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SOMMARIO

Il ritorno del coro nella messa in scena e nella drammaturgia contemporanea ¢ un fenomeno
che inevitabilmente si distacca dal modello classico della tragedia greca in cui si limitava
a commentare i fatti e indicava una conclusione ponendo I’enfasi su un messaggio morale,
etico o politico. Se & ancora portatore della voce autorevole dell’autore, spesso non & pitt compo-
sto da tante voci che parlano all’'unisono ma da una serie di individui che compartecipano
alla creazione di un discorso. Al coro della tragedia classica ¢ quindi succeduto sul palco
della modernita un uso corale di gruppo, di comunita che mantiene una grande somiglianza
conle figureilleggibili della postmodernita. | The return of the chorusin contemporary staging
and dramaturgy is a phenomenon that inevitably departs from the classical model of Greek
tragedy, where the chorus was limited to commenting on events and drawing conclusions,
emphasizing a moral, ethical, or political message. While it may still carry the authoritative
voice of the author, itis often no longer composed of many voices speaking in unison butrather
a collection of individuals jointly contributing to the creation of a discourse. Thus, the classical
tragedy’s chorus has been succeeded on the modern stage by acommunal, group-based choral
use, which bears a strong resemblance to the unreadable figures of postmodernity.

PAROLE CHIAVE
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Andrea Peghinelli | Coralita e polifonia sulla scena contemporanea

1 Introduzione

Si potrebbe sostenere che nel mondo contemporaneo occidentale
non esista piu il coro per come lo intendevano i greci dell’eta classica’.
E se prendiamo per buona questa affermazione, allora nella nostra societa
verrebbe a mancare una componente che era essenziale per il funzio-
namento dell’organizzazione sociale di quell’epoca. Essere senza coro
(GbpevTog), difatti, non soltanto equivaleva sostanzialmente a dire
di essere escluso dal consesso pubblico ma anche essere triste, lugubre
(Rocci, ed. 2014: 310) proprio perché sarebbe mancatal'interazione sociale
prevista sia dai riti religiosi sia dalla condivisione dei piaceri estetici legati
alla danza, ai canti e alla recitazione che coesistevano nel coro. Sebbene
si possa distinguere tra diverse funzioni che il coro soddisfaceva nelle
differenti societa, tutte rientravano in una cultura condivisa che faceva
della ritualita collettiva, in cui la danza e i canti corali avevano un ruolo
fondamentale, un collante sociale che definiva una comunita e le sue
istituzioni (Billings, Budelmann, Macintosh, eds. 2014: 1-3). Il rinnovato
interesse per le forme corali sulla scena contemporanea parte indub-
biamente da questi presupposti direttamente legati alla pratica antica
ma anche da una re-immaginazione nel presente del potenziale rituale
sociale da esperire collettivamente, da un desiderio, forse nostalgico,
di riscoprire una componente di organicita misterica ormai perduta.
L'unica diretta discendenza parrebbe riscontrabile nei moderni musical,
in cui tuttavia la copresenza di momenti corali con canti e danza non ha piu
la stessa valenza. Tra i generi del teatro popolare, difatti, il teatro musi-
cale & sicuramente quello in cui si riscontrano i piu intensi contrasti
tra una spettacolarizzazione frivola, artificiosa ed eccessivamente senti-
mentale o tra ’esplorazione di emozioni estreme e idee grandiose (Sierz
2021:12).

Ciononostante, I'interesse di esplorare il retaggio di una tradizione
corale consiste nel rintracciare nella contemporaneita gli elementi
che, anche separatamente, possano testimoniarne la sopravvivenza.
“Choruses, ancient and modern, have a striking tendency to focus concep-
tions of political, artistic, and social existence,” come scrivono Billings,
Budelmann, Macintosh, “and thus serve as media for exploring similarity
as well as difference, and for tracing continuity and rupture alike”
(eds. 2014: 2). In particolare, nelle forme corali sembra persistente
una qualita proteica che consente loro di muoversi tra passato e futuro
senza perdere contatto con il presente.

10
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Andrea Peghinelli | Coralita e polifonia sulla scena contemporanea

Questa mia breve riflessione non potra essere certo esaustiva
della questione, né potra prendere in esame i numerosi casi di rielabo-
razione e teorizzazione. Basti pensare alla presenza del coro nel pensiero
idealista, che ne teorizzo il ruolo indipendentemente dalla Poetica di Aristo-
tele. Si puo qui citare August Wilhelm Schlegel che defini il coro come
uno “spettatore idealizzato”, o Nietzsche che ne La nascita della tragedia
usa il coro come base per costruire la sua teoria sulla distanza tra antichi
emoderni. La connessione che individua tra tragedia e potere della musica
nell’esperienza corale dionisiaca & per lui momento privilegiato in cui
I'individualita dell’eroe tragico € subordinata alla collettivita del coro.
Semplicemente si vogliono qui mettere in luce alcuni punti di contatto
ediriflessione. Vediamo allora quali possono essere le tracce del modello
classico che risuonano ancora in un dialogo tra ricezione e tradizione.

2 Tramimesis e diegesis

Nella concettualizzazione della tragedia Aristotele lascio in una posizione
quasi silente il coro, relegato a un ruolo pressoché insignificante,
perché privilegiava le linee di costruzione della trama e la sua intelligi-
bilita, e la configurazione del personaggio. L'indicazione che comunque
diede nella Poetica & che “il coro si deve supporlo uno degli attori, essere
parte del tutto e partecipare all’azione” (ed. 2012: 69). Bisognerebbe consi-
derare quindiil coro come entita singolare che agisce come unita polifonica
nel confronto con il protagonista. Dal punto di vista storico, ci troviamo qui
di fronte a due elementi riuniti al momento della creazione del dramma:
quello della mimesis e quello della diegesis, tuttavia mai del tutto conciliati
e con esiti sempre meno accettabili man mano che aumentava il deside-
rio di realismo nel teatro. Si evidenzia cosi una doppia funzione del coro
che allo stesso tempo & dentro e fuori dal dramma. E soltanto a partire
dalla seconda meta del Novecento, e con maggiore frequenza nell’ultimo
decennio, che la drammaturgia ha reintrodotto figure di narratori
—avolte anche situate in contrapposizione o in competizione con gli attori
eipersonaggidalorointerpretati—per cuisiazzeraladifferenza trailnarrare
el'interpretare, trail racconto e ’azione scenica. Patrice Pavis ne individua
un esempio importante nella figura del narr-attore: “This is also a way
of questioning the opposition, taken too long for granted, between the logos
of the narrator, supposed to identify and explain, and a mimesis supposedly
able to show something without passing any commentonit” (2016:147)2.
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In effetti, bisogna tenere conto del fatto che la tragedia classica consi-
steva anzitutto in una esperienza teatrale, che era vissuta in primo luogo
attraverso le sensazioni trasmesse alle menti e ai corpi degli spettatori.
I testi delle opere non erano fatti per essere letti, ma solo per essere
sottoposti a valutazione per le competizioni e per essere memorizzati
dagli attori. Non erano ’'oggetto da riporre nell’archivio e su cui esercitare
I’esegesi testuale, ma erano la base dell’evento teatrale che consisteva,
dunque, nell’esperienza dei fenomeni sensoriali e affettivi che si consu-
mavano all'interno di quella struttura. Aristotele, pur non soffermandosi
nella Poetica sul peculiare ruolo del coro nella distinzione tra epica e trage-
dia, come sottolinea Hans-Thies Lehmann, ¢ ben consapevole del potere
sulla sfera degli affetti della componente corale propria della tragedia.
In questo ¢ superiore all’epica perché produce un piacere preciso deri-
vante dall’effetto dell’arte, della musica e dello spettacolo (2016: 21-22).
Il coro classico, inoltre, puo essere compreso come spettatore dell’a-
zione della tragedia, colui che esperisce le emozioni e gli affetti per conto
del pubblico e a cui ¢ demandata 'espressione della paura e della pieta
secondo un tipo di esperienza mimetica. Il coro interrompe il continuum
dello svolgersi dell’azione e minal’effetto direalta o verosimiglianza della
trama e porta cosi sul palco la questione della ricezione e del commento
dell’azione scenica.

E in opposizione al coro che prese forma la figura dell’eroe, dell’in-
dividuo che si materializza come personaggio e non piu come referente
del racconto. Cosi facendo, I'individuo prende coscienza della particolare
realta della sua esistenza attraverso 'isolamento e la solitudine deri-
vante dall’essere osservato, e diviene oggetto di uno sguardo giudicante
nel confronto con la collettivita del coro. La singolarita della voce dell’eroe
si contrappose, quindi, alla pluralita di voci del coro che, paradossal-
mente, rifletteva ’assenza del narratore. Nell’evoluzione della tragedia,
divenne sempre pit un elemento caratteristico del discorso tragico
e la sua esistenza era necessaria per rendere impossibile il manife-
starsi del dialogo tra due attori “without a third instance being present
onstage”, come sostiene Lehmann, “this scenic reality affords resistance
to interiorization of any kind” (2016: 196). 11 fatto che il dialogo avesse
sempre un terzo elemento di percezione avrebbe impedito gli eccessi
diinteriorizzazione.

12
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3 Il “personaggio coro”

Conlamodernitail dramma ha eliminato la figura del coro, la cui presenza,
tuttavia, riecheggia in quei personaggi—o gruppi di—che hanno funzione
drammaturgica di commento. Si pensi al ruolo di amico, confidente,
consigliere ma anche alla figura del fantasma o dello spettro che, attraverso
moniti, minacce o avvertimenti, assimila lo stesso effetto di spettatore
incapace diintervenire direttamente nell’azione. Inoltre, ’abilita divina-
toria del personaggio veggente, che pur preannunciando una conoscenza
non viene generalmente ascoltato, rispecchia la stessa impotenza
dello spettatore che osservaincapace diintervenire ed € limitato ad osser-
vare a distanza, come il coro, e ad accontentarsi di una vana conoscenza.
La tipologia di personaggio che si rifiuta di assecondare il movimento
tragico verso la catastrofe, o che comunque vi oppone una resistenza,
quando compare in una tragedia priva di coro assume la denominazione
di “personaggio coro”, secondo la distinzione che Northrop Frye propone
nella teoria dei miti (ed. 1990: 218). La sua presenza servirebbe difatti
a illustrare le funzioni essenziali del coro tragico. Sempre secondo Frye,
per quanto il coro possa essere fedele all’eroe rappresenta pur sempre
lasocieta dalla quale questi & a poco a pocoisolato. Non puod quindi propria-
mente rappresentare la voce della sua coscienza e tuttavia nonlo incorag-
gia mai a perseguire nella sua azione catastrofica (valga per tutti 'esem-
pio di Kent nel King Lear di William Shakespeare). Quella che esprime
¢ unanorma sociale che serve per misurare la hybris dell’eroe, e dal rifiuto
diassecondare e seguire I'umore presuntuoso dell’eroe scaturisce la misura
del suo distanziamento e il conseguente sguardo critico. “The chorus
or chorus character is, so to speak”, come sostiene Frye, “the embryonic
germ of comedy in tragedy” (ed.1990: 218).

4 Rapporto tra coro, eroe e spettatore

Dalle recenti ricerche nel campo delle neuroscienze che si sono occupate
della relazione tra spettatore e interprete emerge che qualsivoglia atto
di osservazione implica un dato livello di partecipazione. In chi assiste
a una serie di azioni sceniche si attiva la stessa serie di neuroni di chi
esegue quelle azioni, secondoil rapporto tra percezione e azione derivato
dalla teoria dei cosiddetti neuroni specchio, come evidenziato da Wolf-
gang Prinz e Andrew N. Meltzoff nello studio da loro curato sulla mente
imitativa (ed. 2002: 8-12)*. E allora I’essenza del coro antico che permette,
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secondo questa prospettiva, di abbandonare la nozione di una parteci-
pazione passiva. Lo spettatore non & pit idealizzato ma diviene un’entita
che partecipa attraverso le azioni che osserva, assumendo il ruolo
di un “surrogate participant” (Billings, Budelmann, Macintosh, eds.
2014: 7) attraverso uno scambio evocativo di emozioni e sentimenti.
Si pud quindi riconsiderare la relazione tra spettatore e 'ensemble
come hanno illustrato Bernard Dort (La représentation émancipée, 1988)
e Jacques Ranicere (The Emancipated Spectator, 2009). Non esisterebbe
pitt un “real divide between spectating and participating in the action,
only authority figures that make people believe they are merely passive
consumers” (Billings, Budelmann, Macintosh, eds. 2014: 8). Le dinami-
che che investono il rapporto tra lo spettatore e I'ensemble* si estendono
anche alle tensioni muscolari che ci portano ad accennare reazioni fisiche
in determinati momenti, non soltanto a quelle emotive.

Un ulteriore contributo innovativo rispetto alla tradizionale inter-
pretazione della passivita dello spettatore viene da Robert Pfaller che ha
osservato nelle arti contemporanee, e nel teatro in particolare, la tendenza
a delegare un sempre maggiore lavoro di completamento dell’opera
stessa. Il concetto che Pfaller chiama interpassivita ha evidentemente
a che fare con laricezione e con la partecipazione alla riuscita dell’opera
d’arte tramite un intermediario. L’avere attribuito il ruolo di spettatore
dell’azione tragica al coro della classicita fa di Lacan, secondo Pfaller,
il vero scopritore della struttura interpassiva. Il coro, in accordo con questa
suggestione, sarebbe quell’entita che esperiva le emozioni — eleos e phobos
secondo Aristotele — al posto del pubblico e mostrava la pieta e la paura
in sua vece sollevando cosi gli spettatori da questo compito (Lacan 1986:
295, in Pfaller 2017: 26). Questa estetica dell’interpassivita, sostenuta
concettualmente dalla teoria lacaniana, si spinge fino a suggerire 'ipotesi
che sial’assenza stessa del piacere, esperito per procura, un piacere in sé:
“Is there behind the regret (expressed by sending representatives)
of not being able to attend the pleasant event also a certain secret enjoy-
ment of this fact?”, si chiede Pfaller, “Might delegation not only be able
to transmit a remote pleasure, but even to constitute a new one?
Can an absence of pleasure sometimes be identical with the pleasure
of absence?” (2017: 34). Tuttavia, 'interpretazione di Lacan per cui
i nostri sentimenti piu intimi e le nostre convinzioni possono assu-
mere una esistenza “esterna”, che trova il suo corrispettivo esattamente
nella funzione del coro nella tragedia greca, potrebbe apparire troppo
speculativa e poco plausibile in mancanza di altri riscontri empirici.
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E in questo senso da leggersi 'intervento di Slavoj ZiZek a sostegno
di questa ipotesi. Impostando un audace parallelo con la cultura contem-
poranea, a suo avviso il meccanismo della tragedia greca di delegare
al coro & paragonabile all’uso delle risate pre-registrate (canned laughter)
nelle commedie televisive cosiddette ‘sit-com’. Larisata meccanica & parte
integrante del prodotto televisivo e interviene dopo ogni singola battuta,
anticipando la reazione del pubblico e spesso anche sostituendola,
in particolare quando la battuta & piuttosto fiacca. In questo modo,
questi prodotti non soltanto contengono il meccanismo del divertimento
ma anche lareazione prevista, sono programmi che ridono di sé, conten-
gono gia il commento rendendo cosi visibile una sovradeterminazione
(Zizek 1998: edizione digitale). Con un’operazione transculturale come
avviene in etnologia, quindi, Zizek ci mostra una possibile interpretazione
connettendo a un contesto a noi pitt familiare quella che Lacan suppone
fosselafunzione del coro. Come scrive Pfaller, “the Greek Chorus remains
an enigma as long as canned laughter is treated as perfectly normal”
(2017:71).

5 Il “ritorno del coro”: per una nuova coralita

Il ritorno del coro nella messinscena e nella drammaturgia contemporanea
¢ un fenomeno, quindi, che inevitabilmente si distacca dal modello
classico della tragedia greca in cui si limitava a commentare i fatti
e indicava una conclusione ponendo I’enfasi su un messaggio morale,
etico o politico. Se & ancora portatore dellavoce autorevole dell’autore, spesso
non ¢ pitl composto da tante voci che parlano all’unisono ma da una serie
di individui che compartecipano alla creazione di un discorso. Le parole
di un individuo sono cosi caratterizzate da tutti i protagonisti ma anche
dallo spazio che li accoglie — spesso in un allestimento composito in cui
sono previste anche proiezioni video che moltiplicano le presenze,
ad esempio — dalla partecipazione di una comunita di spettatori
che si rispecchia nel coro e catalizza il loro desiderio di riunirsi in una
comunita che si crea attraverso le rappresentazioni dei personaggi.

La tendenza ¢ quella di andare verso una forma nuova di un coro
che non ha necessita di confrontarsi con un eroe, di tendere a un teatro
della coralita pura, un teatro che risulta dall’esplosione del nucleo narra-
tivo del protagonista e ne riunisce i frammenti in diverse figure che spesso
non sono lontano dall’essere anonime.
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A partire dalla sentenza di morte decretata sulla tragedia dal celebre
studio di George Steiner (La morte della tragedia, 1961), si & convenuto
che anche il coro, ormai caduco, fosse stato abolito con la scomparsa
della forma dalla quale proveniva. Insieme al coro, anche gli spazi
che occupavain teatro si eranoritirati, non vi era piul'orchestra a frapporsi
tra il palco e il pubblico della modernita. Anche la sua funzione morale
era stata liquidata, abolita come il suo interprete. Tuttavia, la sentenza
di morte non & bastata a decretarne la scomparsa, ma il coro ha conti-
nuato a vivere in altre forme adattandosi ai nuovi contesti in cui si &
trovato e magari anche adattando il nome secondo le nuove tendenze:
“Appellation disparue, surannée que le ‘chceur’, hativement placé
a distance historique au profit du plus actuel adjectif ‘choral’ qui”, come
scrivono Fix e Toudoire-Surlapierre, “dans la critique littéraire désigne
aujourd’hui tout discours pluriel, méme si les voix qui le composent sont
dissonantes, toute polyphonie, qu’elle soit romanesque, théitrale voire
filmique” (eds. 2009: 7).

6 “There’s an absence of communality in Western
European culture. Therefore what can chorus
mean?”’s

Il coro della classicita antica era unito e compatto, mentre sulla scena
della modernita e della contemporaneita ¢ subentrato piuttosto un uso
corale di gruppi di persone i cui movimenti interni sono continui
e tendono a risolversi in uno spirito comunitario o in un assemblaggio
difigure, spesso indecifrabili, tipiche della postmodernita (Pavis 2016: 14).
E una coraliti legata a una forma frammentaria e a una messa in discus-
sione della pretesa della forma drammatica di cogliere e raccontare
il mondo. Come scrive Lehmann, “a new theatre form must reconnect
with the relics and displaced figures and forms, in which the basic model
of the axis chorus/individual survived” (2006: 131). La scomparsa del coro
sembra dunque essere avvenuta soltanto a un livello superficiale e di sicuro
il tema corale fa la sua ricomparsa sulla scena contemporanea del teatro
postdrammatico. Questo sembra essere particolarmente vero in un’era
contemporanea fortemente mediatica in cuiil linguaggio teatrale riflette
il moltiplicarsi delle voci presenti in rete, rompendo quella unita dialo-
gica che era centrale nel teatro e su cui poggiava 'universo drammatico
nel rapporto tra monologo e coro. Il narratore € cosi escluso, rimpiazzato
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da una serie di enunciatori (il cui status & estremamente variabile nelle
diverse ricorrenze) che in alcuni testi soppiantano i personaggi annullando
loscarto trail narrare e’agire. Valga da esempio un’ampia porzione della
drammaturgia di Martin Crimp in culi, oltre a riflettersi lo stile del media
talk cosi diffuso in rete, espone un discorso riportato da un coro di enun-
ciatori che riprende una modalita antifonale.

Che il coro non sia pili un naturale esito del pensiero e della pratica
teatrale occidentale & testimoniato dal duro lavoro che registi, coreografi
einterpreti intraprendono per rendere un gruppo diindividui un insieme
organico di elementi. Difatti, nella pedagogia teatrale il modello del coro
& stato preso come riferimento per il lavoro con gli attori da numerosi
registi nella seconda meta del Novecento, a partire dalle tecniche corali
introdotte dal maestro Jacques Lecoq: “The chorus is one of the most
important components of my teaching method and, for those who have
taken partin one, it is the most beautiful and the most moving dramatic
experience” (ed. 2000: 139). Questa modalita & altresi riscontrabile
negli spettacoli di ensemble specializzati nel cosiddetto physical theatre,
quali Frantic Assembly, DV8, e Complicité — in gran parte diplomati
dalla scuola di Lecoq — che trovano unita di intenti dalla comune espe-
rienza fisica ed emotiva®.

7 Per una comunita corale

Come ha scritto Ewa Partyga, il coro € spesso 'incarnazione dell’“altro’,
del ‘diverso’, composto com’e sui palchi odierni da interpreti, o anche
da rappresentanti, che portano in scena le voci di gruppi socialmente
disagiati, emarginati o semplicemente dimenticati (anziani, donne stra-
niere o sfruttate, rifugiati, vittime di oppressioni)’. Tuttavia, questi gruppi
non possono essere considerati come custodi o rappresentanti di quella
comunita cittadina e quindi la loro voce non puo avere la stessa voce
autorevole del coro della democrazia della polis (Partyga 2004, cit. in
Koscielniak 2023: 560).

Vorrei allora chiudere questa breve riflessione con un esempio signi-
ficativo dell’uso del coro nel mondo contemporaneo, segnato nelle sue
vicende storiche da tragici accadimenti. Marta Gérnicka ha recentemente
diretto una trilogia ispirata da Madre Coraggio di Brecht, e in ogni messa
in scena il soggetto iniziale preso da Brecht serviva da punto di partenza
per affrontare nel particolare contesto nazionaleirelativi conflitti politici,
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sociali e razziali. Questi i titoli degli spettacoli: Mother Courage Won't
Remain Silent, messo in scena a Tel Aviv nel 2014, M (other) Courage e Hymn
do mitosci (Inno all’'amore) rappresentati rispettivamente a Braunschweig
nel 2015 e a Poznan nel 2017. In particolare, nello spettacolo andato
in scena a Tel Aviv aveva composto un coro di donne arabe e israeliane
elascena, al contrario delle altre rappresentazioni, diveniva quilo spazio
in cui condividere le personali esperienze di episodi di violenza che
le donne condividevano con il pubblico uscendo a turno dalla collettivita
del coro. In questa sua interpretazione del coro,

she not only told the story of the experience of women abandoned
to become spoils of war, an experience that transcends the ethnic,
religious, and national boundaries, but she also made the Museum
of Modern Art in Tel Aviv, a place where these boundaries were tran-
scended (Ko$cielniak 2023: 562).

E in quello spazio civico della rappresentazione teatrale, dunque,
cheillavoro di Gérnicka aiuta a ridefinire la comunita nella sfera pubblica.
Le parole dei singoli individui sono recepite da tutti allo stesso modo,
sia dentro sia fuori dalla scena, nel desiderio di riunirsi in un gruppo
e condividere leistanze etiche e morali che essi rappresentano. E in questo
senso chela coralita pud aiutare a bilanciareirapporti di potere tral'indi-
viduo eil gruppo per far si che queste entita si riflettano in una comunita
contraddistinta dal comune sentire di cui si ha sempre piu bisogno,
sia sulla scena del teatro sia su quella pitt ampia del mondo.

Alcuni giovani studiosi di teatro, di danza, di poesia e di romanzo sono stati
sollecitati a intervenire sull’argomento. Attraverso i loro articoli raccolti
in questo numero della rivista, quindi, ci si propone di stabilire un motivo
nucleico per poi distinguere storicamente e sistematicamente tra le forme
in cui la coralita trova articolazione nel teatro e nelle arti.

Monica Cristini ripercorre il lavoro che il regista rumeno Andrei Serban
presentd nel 1974 con lo spettacolo The Trojan Women, evidenziando leffi-
cacia della scelta registica di alternare cori parlati e cantati alle voci delle
protagoniste, in una polifonia linguistica che contribuiva alla rievocazione
dellaritualita dell’antico teatro greco. Un percorso attraverso la peculiare
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coralita presente in alcuni testi di Samuel Beckett &€ quanto propone Grazia
D’Arienzo nella sua analisi che rintraccia una partitura scenico vocale
negli esempi presiin considerazione. Maria Elena Capitani, invece, ci offre
una testimonianza del cospicuo impatto della tragedia greca sul palco-
scenico contemporaneo del teatro britannico. In particolare, Capitani
si sofferma sulla natura perturbante che il coro assume costretto com’e
ad adattarsi alle innovative strategie drammatiche che drammaturghi
e theatre-makers adottano per farne una risorsa teatrale attraverso
cui riconsiderare le nozioni di sé e di comunita. Salvatore Margiotta
analizza nel suo contributo lo spettacolo Amleto -~ Die Fortinbrasmaschine
in cui Roberto Latini da vita a un complesso dispositivo teatrale all’in-
terno del quale il racconto ¢ affidato a una sorta di personaggio raggiera.
Sullanatura del soggetto e della massa si sofferma Claudia Cerulo sugge-
rendo che Elias Canetti, nei tre drammi che prende in considerazione,
riflettala suaincapacita diimmaginare una coralitd drammatica nell’im-
possibilita di concepire una comunita libera dalle dinamiche del potere.
Dell’evoluzione storica dei modi e delle forme in cui il ‘solo’ e il ‘coro’
sisono espressinel teatro, nella danza e nella performance dal Novecento
ad oggi si € occupata Silvia Mei mettendo in luce come nel superamento
di quel conflitto proprio del moderno riconosciamo la cifra del teatro
del XXI secolo. Noemi Massari offre una riflessione sull’importanza
del coro nella pedagogia teatrale in cui traccia il percorso dell'insegna-
mento di Jacques Lecoq attraverso la sua esperienza artistica e pedagogica.

Di come la funzione del coro, quale dispositivo di comunicazione
della performance, possa essere riattivata grazie all’'inclusione di un agente
robotico, che esso sia un sistema meccanico o uno strumento digi-
tale guidato dall’Intelligenza Artificiale (IA), si & occupata Letizia Gioia
Monda, in particolare con I’analisi del progetto del coreografo inglese
Wayne McGregor Living Archive: An Al Performance Experiment. L'impor-
tanza del coro nel lavoro di Orazio Costa, invece, viene presa in esame
daLaura Piazza che ci mostra come il coro preservila dimensione parteci-
patadelrito con la sua capacita di rinnovare il contatto tra locutore e udito-
rio, difare della scena una visione pulsante, sempre rinnovata. Aldo Roma
nel suo contributo presenta unaindagine sul ruolo del coro e della coralita
sul piano scenico, musicale e della costruzione drammaturgica nell’o-
pera cosiddetta ‘delle origini’ e si sofferma sull’analisi dell’Orfeo (1607)
di Claudio Monteverdi per mostrare come, mancando una trasmissione
diretta delle tradizioni e delle consuetudini rappresentative, differenti
regie contemporanee si confrontino con queste criticita.
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Gloria Scarfone si interroga su cosa sia la coralita narrativa partendo
dal problema narratologico della voce per poi confrontarsi con modelli
opposti di romanzo corale. Nel suo contributo Serena Codena esplora
I’elemento corale per come si manifesta in Feux di Marguerite Yourcenar
attraverso i racconti e gli appunti di un diario sentimentale che hanno
come protagoniste le eroine dei miti greci. In questo caso, la frammen-
tarietd sirisolve nel tentativo di ricostruire un’unita dialogica attraverso
I'universale e di recuperare la funzione del coro nel teatro greco antico.
Della funzione del coro nella poesia italiana novecentesca si & occupato
Giuseppe Liberti attraverso il confronto tra diversi procedimenti corali
da cui emergono voci collettive che commentano le situazioni raccontate
nei testi a prevalenza narrativa, suggerendone spesso chiavi di lettura
morali, oppure offrendo un punto di vista divergente che rimanda
a un senso della Storia altrimenti latente. Infine, Benoit Monginot
e Lorenza Valsania, nel loro articolo scritto a quattro mani, offrono
una verifica dell'importanza del coro e della polifonia nelle ricerche teatrali
che Antonin Artaud condusse all’inizio degli anni Trenta del Novecento.

NoTE

1 Per coro siintende qui quello della tragedia, che nella modernita & divenuto
simbolo della funzione corale a cui anche altri tipi di coro assolvevano.

2 Secondo la tradizione della tragedia classica greca si ascoltano le parole
pronunciate dal coro come se il suo verdetto avesse unarelazione privilegiata
con la verita (Fortier 2016: 47).

3 Per uno studio specifico delle proprieta funzionali dei ‘neuroni specchio’
sivedail contributo di Giacomo Rizzolatti, Luciano Fadiga, Leonardo Fogassi,
e Vittorio Gallese “From mirror neurons to imitation: Facts and speculations”
contenuto in Meltzoff, Prinz, eds. 2002: 247-66.

4 Iltermine ‘ensemble’ siriferisce pit propriamente all’intero cast, mentre ‘coro’
descrive coloro che in un dato momento possono ricoprire organicamente
questo ruolo.

5 In Cruel and Tender (Young Vic, 2004), un suo adattamento contemporaneo
delle Trachinie di Sofocle, Martin Crimp sostitui il coro con tre donne che erano
parte della corte della regina poiché non rintracciava nel presente un equi-
valente di quella collettivita. La citazione & relativa a un suo intervento
aunincontro pubblico all’Archive of Performances of Greek and Roman Drama
(APGRD) presso 'universita di Oxford ed & riportata in Billings, Budelmann,
Macintosh, eds. 2014: 373.
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6 Aquesto proposito sivedail contributo di Noemi Massari in questo fascicolo.

7 Una particolare eccezione ¢ rintracciabile nello spettacolo 100% London
(Rimini Protokoll, Hackney Empire 2012) in cui un ‘community chorus’
composto da cento attori e attrici amatoriali era chiamato a rappresentare
le percentuali demografiche di Londra (secondo criteri di etd, etnia, stato
anagrafico, censo, e cosi via) in un affascinante confronto tra individualita
e coralita.
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SOMMARIO

L’articolo presenta lo spettacolo The Trojan Women, diretto dal regista rumeno Andrei Serban
e prodotto a La MaMa di New York nel 1974. Attraverso la consultazione di materiali d’archivio
e grazie ai colloqui tenuti con gli artisti, & stato possibile ricostruire il percorso di ricerca
eillavoro sullavoce, sul suono e sulle lingue arcaiche che hanno coinvolto la musicista Elizabeth
Swados e gli attori della Great Jones Repertory Company nella creazione dello spettacolo. Questo
approfondimento ripercorre il lavoro collettivo della compagnia e ricostruisce la messa in scena
dell’opera evidenziandol'efficacia della scelta registica di alternare cori parlati e cantati alle voci
delle protagoniste. La decisione di usare i testi in greco antico e latino, con I’adozione di vocaboli
appartenenti ad altre lingue arcaiche (Maya, Nahuatl), insieme alla distribuzione dell’azione
in tutto lo spazio del teatro e tra il pubblico, ha contribuito alla rievocazione della ritualita
dell’antico teatro greco, resa possibile anche dalla partecipazione attiva del pubblico, spetta-
tore ma al contempo testimone della tragedia, che forma un vero coro in movimento nel corso
di tutto lo spettacolo. | The article presents the performance The Trojan Women, directed
by Andrei Serban and produced at La MaMa in New York in 1974. Through the consultation
of archival materials and thanks to the interviews held with the artists, it was possible
to reconstruct the path of the artistic research that led to the staging and the work on voice,
sound and the archaic languages shared by the musician Elizabeth Swados with the actors
of the Great Jones Repertory Company. It was in fact the collective creation that gave rise
to the spoken, sung and moving choruses that make up the opera and on which this in-depth
study focuses. This essay traces the company’s collective work and reconstructs the staging
of the play, highlighting the effectiveness of the directorial choice of alternating spoken and sung
choruses with the voices of the protagonists. The choice to use texts in ancient Greek and Latin,
with the adoption of words belonging to other archaiclanguages (Maya, Nahuatl), together with
the distribution of the action throughout the theater space and among the audience, contributed
to the evocation of the rituality of the ancient Greek theater, made possible also by the active
participation of the audience, spectators but at the same time witnesses of the tragedy,
who form a real moving chorus throughout the performance.

*  Ilpresente articolo nasce dalle ricerche realizzate nell’ambito del progetto The underground
history of the Avant-garde. Cultural exchanges in theatre festivals — Estella, finanziato
dal programma NextGenerationEU — MSCA. CUP B37G22000840006.
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PAROLE CHIAVE

The Trojan Women, creazione collettiva, coro, coro in movimento, tragedia greca | The Trojan
Women, collective creation, chorus, moving chorus, Greek tragedy

Nel 1961 Ellen Stewart fonda a New York il Café La MaMa, dove dal 1962
produce le opere proposte dai nuovi autori del teatro Off-Off Broadway,
un movimento che partecipa alla sperimentazione dell’avanguardia sta-
tunitense chiamata in Italia Nuovo Teatro (De Marinis 1995). Gia nella
prima meta del decennio il piccolo Café dell’East Village ospita coloro che
saranno i protagonisti del teatro newyorkese anche negli anni successivi:
il regista Tom O’Horgan, ’Open Theatre guidato da Joseph Chaikin,
i drammaturghi Rochelle Owens, Paul Foster, Tom Eyen e molti altri.
Ellen Stewart dedica ognirisorsa personale al sostegno delle artiste e degli
artisti, producendo gli spettacoli e dando loro la possibilita di mettersi
alla prova come scrittori, attori o registi. Si tratta in realtd di una poetica,
euna pratica, che La MaMa condivide con le altre sedi del teatro sperimen-
tale (tra tutte, le pit importanti sono il Caffe Cino, la Judson Memorial
Church ela St. Marks’ Church in The Bowery) e che alimenta il movimento
Off-Off Broadway. Cid che invece contraddistingue Ellen Stewart
¢ il costante impegno a far conoscere il teatro underground di New York
all’estero: fin dal 1965 organizza tournée in Europa per le compagnie
formatesi in quegli anni, avviando uno scambio costante con gli artisti
e i maestri europei, grazie soprattutto all’ospitalita dei festival teatrali
che offrono un proficuo spazio d’incontro. Nel 1966 in una di queste
occasioni, al Festival Internazionale del Teatro Studentesco di Zagabria,
Stewart ha la possibilita di assistere all’opera elisabettiana Arden
of Faversham, diretta dal giovane Andrei Serban, e ne resta tanto colpita
da invitarlo a La MaMa. Nel primo periodo di permanenza a New York
il regista rumeno dirige le nuove produzioni di Arden of Faversham
e di Ubu Roi (anch’essa precedentemente messa in scena in Europa)
alle quali assiste Peter Brook, che lo invita nel 1970 ad entrare a far parte
del neonato gruppo del Centre International for Theatre Research — CIRT
(Rosenthal 2017; Cristini 2023).

Rientrato a New York dal viaggio in Iran con Brook’, nel 1972 a La MaMa
Serban dail via aunaricerca dedicata alla tragedia greca che, dopola pro-
duzione di Medea (1972, una riduzione dai testi di Euripide e Seneca)
ed Electra (1973, basata sui drammi di Sofocle ed Euripide), nel 1974 sfocia
nella messa in scena di The Trojan Women, considerata da Serban la sua
prima opera lirica®. Con lui collaborano la musicista Elizabeth Swados,
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al tempo studentessa al Bennington College, e gli attori dellaneonata Great
Jones Repertory Company, la compagnia stabile del Café La MaMa fondata
da Ellen Stewart dopo lo scioglimento della MaMa Repertory Troupe®.
Ad accomunare Serban e Swados & 'esperienza di ricerca con Peter
Brook eil gruppo dell’International Center for Theatre Research:il primo,
come si e visto, aveva seguito il registainglese nel viaggio in Iran conclusosi
al Festival di Shiraz nel 1971, Swados aveva invece condiviso conil gruppo
laricerca sul suono nel viaggio affrontato in Africanel 1972 (Heilpern 1973).
Alrientro dall’Iran Andrei Serban, incoraggiato da Brook stesso, decide
di proseguire a New York la ricerca sul “linguaggio universale” iniziata
conilmaestro e, sempre dietro suo consiglio, sceglie'antica drammaturgia
greca come punto di partenza per la sperimentazione®. Ellen Stewart
finanzia il lavoro dell’intero gruppo: per la prima volta a La MaMa
gli attori hanno a disposizione uno spazio eifondi per dedicarsi a unlungo
periodo di sperimentazione, per la quale sia Serban che Swados fanno
riferimento alle rispettive esperienze con il gruppo del CIRT (Rosenthal
2017). Laricerca sul suono e sulle lingue antiche, affrontata in un rigoroso
programma quotidiano di training, conduce alla produzione di Medea
nel 1972 e al debutto di Elektra al Festival D’Automne di Parigi nel 1973.
Proseguendo I'indagine di Peter Brook, Serban e Swados fanno rife-
rimento agli schemi delle lingue arcaiche per superare i limiti espressivi
della comunicazione basata sui soli significati intellettuali del discorso®.
Gli attori della Great Jones Repertory Company sperimentano allora
le diverse modalita di produzione dei suoni, lavorando su quelli piu
comuni della vita quotidiana e imparando a usare la voce come uno stru-
mento musicale per indagarne le possibilita espressive. Affrontano esercizi
sul ritmo, sulla coordinazione del movimento, sui modi di salmodiare,
di cantare e danzare, acquisendo ancheirudimenti del Kathakali e di altre
danze orientali. Si esercitano a creare ogni tipo di sonorita con la propria
voce (grida e versi gutturali compresi) imparando a governare il respiro,
in unaricerca affrontata in solitudine o in gruppo attraverso la ripetizione
di parole o suoni trasmessi da un membro all’altro. Priscilla Smith¢,
’attrice protagonista di Medea ed Elektra, e in seguito interprete di Andro-
maca in The Trojan Women, acquisisce una tale padronanza della voce
dariuscire a esprimere I'ira nel suono pronunciando la parolainspirando
e ottenendo cosi una straordinaria efficacia espressiva e un altrettanto
notevole impatto sullo spettatore. Nel corso della sperimentazione sirende
conto di poter allenare la voce per coprire diversi livelli di emis-
sione del suono e ottenere un’ampia estensione, in modo da riuscire
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araggiungere anche gli spettatori pitt lontani in un teatro all’aperto (Car-
twright 1976). In un’intervista a Gray Wallis, 'attrice racconta del lungo
lavoro individuale sui risonatori (stomaco, torace, dorso, testa), sull’e-
missione del suono a essi corrispondente, sulla respirazione e I'esercizio
con le lingue antiche: “If we start from nothing, practical experience can
give an answer, so trying to confront the languages of Greek and Latin,
which have very strong and solid vowels, consonant and patterns of sound
and are very difficult to pronounce, necessitated a special training
in the actor” (Gray Wallis 1972).

Nel caso di The Trojan Women gli attori esplorano il significato profondo
del mito greco attraverso un lavoro che non si concentra tanto sul senti-
mento quanto sulla sorgente che lo genera, per scoprire come esso possa
comunicare a livello emozionale anche dopo molti secoli, nella societa
moderna di fine Novecento. Indagano inoltre, avvalendosi dell'improv-
visazione, concetti chiave come la prigionia, il viaggio, la caduta di una
societa e la perdita; lavorano in piccoli gruppi sulle diverse situazioni
presentate nella tragedia, seguendo le suggestioni e le forti immagini
metaforiche date dal regista, per poi condividere tra loro i risultati.
Come le altre tragedie prodotte, The Trojan Women € un’opera creata collet-
tivamente, oltre a Serban e Swados collaborano infatti alla sua definizione
gli attori con le loro sperimentazioni, affrontate di pari passo al training
che precede la messain scena.

Mentre Serban elabora il montaggio di alcuni estratti dei drammi
di Euripide e di Seneca in greco antico e latino, il gruppo indaga con Eliza-
beth Swados le possibilita comunicative di quelle lingue sconosciute, con
l’obiettivo di trovare e approfondire cio che sta dietro i suoni che le com-
pongono, pronunciandoliin modo da farne emergere la purezza eil signi-
ficato profondo” (Johnson 2021). Il regista e gli attori concretizzano
nella sperimentazione le teorie di Antonin Artaud®, nel tentativo di tro-
vare un linguaggio che prescinda dalla semantica della parola nel suo
uso quotidiano e trasmetta invece con efficacia il forte messaggio portato
dalla tragedia. Serban & infatti convinto che i suoni del greco antico pos-
seggano una particolare energia che sia possibile sbloccare, recuperare
e portare in scena, e paragona il suono delle lingue arcaiche a quello
di un mantra indiano che possiede il potere di far suscitare le piu forti
emozioni (Bartow 2002).

The sounds of ancient Greek contain the potential for a special energy
to be rediscovered after two thousand years, to be unlocked and acted
out. Now we can look at the tragedy in a new way — as if the whole life
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of the character were contained in one sound, in the way that sound is pro-
duced, where it comes from in the body. In Greek theater, we do not deal
with super-obsessed, neurotic, twentieth-century characters. We deal
with forces, with strong colors, with sharp energies. The sound emerges
as an expression of force, with the same strength and focus as an animal
impulse (Serban, Blumenthal 1977: 68).

L'evoluzione dellaricerca si evidenzia nelle tre opere prodotte: la prima,
Medea, presenta una messa in scena molto statica in cui il movimento
& quasidel tutto assente ed € incentrata essenzialmente sul suono del greco
antico del testo di Euripide e sul latino della versione di Seneca. Electra vede
invece una maggiore presenza di movimenti, seppur formali e ripetitivi,
segnando il passaggio tra un lavoro basato esclusivamente sul suono
in Medea e la coralita di The Trojan Women, nella quale il movimento
del corpo e il suono hanno il medesimo valore e lo stesso spazio (Serban
2021).

1 Laforza espressiva dei cori in The Trojan Women

Nella riscrittura di Andrei Serban la tragedia é ricostruita attraverso
le vicende delle tre protagoniste Cassandra, Andromaca ed Elena, presen-
tate prima consecutivamente e poi attraverso una o pii scene simultanee
nell’ampio spazio condiviso con il pubblico e sui ballatoi, su carri e piat-
taforme. A La MaMa I’azione di The Trojan Women ¢ distribuita in zone
diverse dell’edificio a partire dalla processione iniziale nel foyer che vede
isoldati spingere le prigioniere, e con loro il pubblico, all'interno del teatro.

Il lavoro all’opera, che puo essere considerata il risultato conclusivo
delle sperimentazioni del gruppo newyorkese, inizia nel corso di un viag-
gio in Brasile, al Festival di San Paolo, dove una prima parte della ricerca
artistica € condivisa con alcuni attori brasiliani. Lo spettacolo viene pero
rifiutato dall’organizzazione perché in greco antico e non comprensibile
al pubblico brasiliano. Serban e gli attori della Great Jones riprendono cosi
la sperimentazione al rientro a New York, fortemente influenzati dall’e-
sperienza del viaggio a San Paolo che, nel pieno della dittatura militare
che governail paese, ¢ animata dall’energia e dal caos delle manifestazioni
politiche. L’atmosfera vissuta dal gruppo nella citta si riflette nell’am-
biente dell’opera definito dalle percussioni, dalle grida e dal fumo delle
torce che accolgono il pubblico a La MaMa nel 1974 (Johnson 2021)°.
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La produzione debutta il 12 settembre del 1974 al Sarah Lawrence
College di New York, dove lo spazio permette ’allestimento itinerante
pensato da Andrei Serban, e nell’ottobre dello stesso anno lo spettacolo
¢ messo in scena anche a La MaMa in occasione dell’inaugurazione
dell’edificio The Annex (situato in East 4th Street, accanto a quello
che ospita il teatro gia in uso) i cui spazi interni, e nello specifico la sce-
nografia per 'opera, sono progettati dall’artista giapponese Jun Maeda®.
La performance & qui distribuita in tutta la sala, per 'occasione dotata
di numerose piattaforme praticabili e mobili, e sui ballatoi situati lungo
ilati.

Nel corso della sperimentazione che precede ’allestimento scenico
I'indagine sonora intrapresa da Elizabeth Swados per The Trojan Women
vaoltreil greco antico e trovariscontro anche nelle lingue Navajo, Swabhili,
Nahuatl e in quelle azteche conosciute nei suoi viaggi e grazie all’'incon-
tro con altri artisti. Ne emerge cosi una nuova lingua, composta anche
di musica, versi, urla, ritmi e gesti, che contribuisce a creare "atmosfera
misterica e rituale che nella messa in scena dell’opera unisce performer
e spettatori. Le grida, i sussurri e il canto degli attori si amalgamano
e armonizzano alla musica creata con percussioni e strumenti a fiato
e si alternano ai canti rituali dell’Africa, dei Balcani e dell’Est Europa.
Per quest’opera, che si discosta dalle precedenti per la forte presenza
di canti e musica, Swados coniuga le influenze provenienti dalle diverse
culture e inventa un nuovo vocabolario sonoro. Compone inoltre un tipo
diverso di melodia per ognuna delle tre protagoniste della tragedia e crea
strutture differenti per le varie situazioni drammatiche: Andromaca canta
un lamento lento e struggente, la musica per Elena ¢ forte e percussiva,
mentre il canto di Cassandra € arricchito da ampi intervalli; un ritmo piu
serrato caratterizza invece il coro dei soldati. Infine, I'uso della parola come
strumento puramente fonico porta alla riduzione del testo in partitura
sonora, “I'impatto della tragedia si affida essenzialmente all’intonazione
e al ritmo impresso dagli attori all'impasto linguistico” (Dini 1978: 72).

Elizabeth Swados elabora le immagini suggerite da Serban cercando
il modo di rendere visibile il suono e restituire cosi attraverso musica
e canto le visioni del regista. Egli considera infatti il suono un elemento
visivo oltre che uditivo, una sorta di “energia in movimento”; spiega che
“the tone of the speaking or the singing voice is an expression of an inner
posture. The tone of voice betrays something about a person deeply related
to essential emotions” (Serban in Bartow 2002: 295). Nel suo tentativo
di riportare il teatro alla sua valenza originaria, di ritornare a quello che
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considera I'antico senso del fare teatro ovvero di raggiungere la catarsi
(Serban 2021), il regista si concentra sul rito e sui simboli, partendo dall’i-
dea cheitesti tragici siano costituiti essenzialmente da immagini meta-
foriche (da lui considerate essenziali veicoli di comunicazione), e strut-
turando la messa in scena in quadri.

I see the sound as an image. I see what is enclosed in it —a column of air
trying to break open. In the effort to produce the cry I attempt to replace
heaviness with spontaneous vitality. The cry becomes either an expression
of freedom and awakening or a sign of imprisonment; it all depends
on how the sound is controlled and directed from inside.

The word is written to be experienced at the momentitis spoken, in anim-
mediate relationship with the sound, with an infinite possibility to create
moods and situations as music does. It exists on its own. It comes
from somewhere —and it goes away. We sense its vibration. We hold onto
it. We can try to make it vibrate inside us (Serban 1976: 25-26).

L’antica tragedia greca ha per Serban il suo punto di forza nell’essere
incentrata su relazioni essenziali e su problemi umani profondamente
sentiti, nel portare I’attenzione sull’origine dell’esistenza e sulle questioni
fondamentali che riguardano l'identita dell’'uomo, poiché racconta
ildramma di una comunita e non del singolo individuo (Critchely 2020).

Greek tragedy, Greek poetry, is potentially the best material ever written
for the theatre. Although Shakespeare’s poetry is the richest and most
complex in the English language, I think that Greek tragedy universally
has an archetypal quality that even a Shakespearian play doesn’t have.
The strength is that those Greek poets of the theatre were dealing with
deeply felt essential relationships and human problems. They were,
more than anybody after them, closer to, and more concerned about,
the origin of our existence and the basic questions of man’s identity
(Serban in Bartow 2002:290).

Nell’allestimento di The Trojan Women Serban e Swados recuperano
ed enfatizzano la dimensione corale della tragedia antica, attribuendo
un particolare rilievo alle voci delle donne di Troia, che si espongono
in nome della loro intera civilta in un coro in cui si evidenzia il loro ruolo
sociale. Il regista aderisce alla tendenza arecuperare la dimensione corale
diffusa nel teatro post-drammatico (Lehmann 2006): il coro, parlato e can-
tato, costituisce infatti nell’'operal’elemento drammaturgico dominante.
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L’azione, che si svolge in tutto lo spazio del teatro, su ballatoi e piattaforme,
ma soprattutto frail pubblico, & cosi portata avanti attraverso lanarrazione
dei gruppi in alternanza alle voci delle protagoniste: il coro delle troiane,
che partecipa alle vicende che coinvolgono le donne e ne sostiene la causa;
quello dei soldati, loro antagonisti e carcerieri; infine, il coro costituito
dai bambini che accompagnano il corpo esanime di Astianatte, il figlio
di Andromaca erede al trono di Troia ucciso dai soldati vincitori. Serban
mette dunque in risalto la straordinaria proprieta espressiva del coro,
che nella tragedia greca da spazio alla dimensione collettiva e sifa porta-
voce della comunita (Di Benedetto, Medda 1997).

Il pubblico & guidato nell’ampio spazio, privo di distinzione tra sala
e scena, attraverso una processione nella quale i soldati conducono
le troiane in prigionia e assiste al primo quadro in cui Cassandra danza
con due torce in mano mentre le altre donne vengono trattenute dai sol-
dati. Il suo canto, che annuncia la profezia della propria morte, si alterna
a quello delle troiane, a sua volta contrapposto a quello dei soldati,
in uno scambio in cuiil ritmo marcato dato alla parola restituisce una forte
risonanza emotiva.

Il secondo quadro vede protagonista Andromaca che esterna,
salmodiando un lungo lamento, il suo dolore per il figlio Astianatte,
ultimo erede di Troia condannato a morte dagli ateniesi. Il terzo quadro
¢ dedicato invece alla punizione di Elena, imprigionata su un carro portato
in mezzo alla scena tra il pubblico; schernita e aggredita dai soldati e dalle
donne per essere stata causa della guerra, viene infine stuprata e crocifissa.
L’azione giunge qui al culmine della violenza e della concitazione: i cori
siavvicendano e ancora una volta si sovrappongono alle grida e ai singoli
lamenti; il silenzio segna infine la condanna.

Siinterrompe a questo punto quanto narrato da Euripide e la seconda
parte dell’opera & invece frutto della drammaturgia originale di Andrei
Serban. Da questo momento in avanti gli spettatori, prima coinvolti nell’a-
zione nello spazio condiviso con gli attori, siedono lungoilati dell’ampia
sala e assumono la funzione di testimoni passivi. Il tono stesso della rap-
presentazione cambia, e dalla concitazione e frenesia delle scene pre-
cedenti si passa alla triste accettazione del destino di Troia da parte
di tuttala sua comunita; a introdurre questa seconda parte ¢ il canto lirico
di un coro di bambini ai quali si unisce quello delle donne — ispirato
a una ninna nanna africana imparata da Elizabeth Swados nel corso
del viaggio con Peter Brook — nella celebrazione del rito funebre per
il piccolo Astianatte.
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L'ultima scena vede infine le troiane tentare di ribellarsi nuovamente
agli oppressori e, una volta respinte, prepararsi alla futura vita di schiave
esiliate con un canto prima sommesso e di sofferenza ma che si apre poi
in un inno che celebra 'immortalita della civilta di Troia, di cui le donne
continueranno a essere testimoni.

Nell’'opera prevalgono musica e canto: la potenza delle voci degli attori
e le scelte tonali di Elizabeth Swados agiscono con forza sullo spettatore
e sulla sua emotivita rendendolo partecipe della tragedia. I cori, anche
quando parlati, sono caratterizzati da ritmi scanditi e accompagnati dalle
percussioni; emozioni e sensazioni sono espresse in modo efficace attra-
verso 'accentuazione delle sillabe o di determinati toni e ritmi delle lin-
gue antiche. Infatti, anche se alla musica pertiene sicuramente un ruolo
fondamentale nel sostenere ’azione scenica, ¢ il trattamento dellalingua
(e del testo inteso come tessuto sonoro) che coinvolge emotivamente
il pubblico il quale, trovandosi al centro dell’azione, si sente parte attiva
del rito comunitario, identificandosi e traslando nella propria situazione
sociale le vicende rappresentate.

Nellaregia di Serbani cori di The Trojan Women partecipano all’azione
in quanto protagonisti diventandone parte integrante e portando in super-
ficie, grazie all’energia del suono e della parola, le profonde risonanze della
vicenda tragica (De Benedetto, Medda 1997). Parola, musica, gesto e danza
sono uniti in un teatro che si fa cerimonia e che, toccando direttamente
la sensibilita degli spettatori, concretizza la visione artaudiana di un teatro
della crudelta (Menta 1997).

2 Il pubblico si fa coro in movimento

Si & gia visto come |’azione sia costruita sulle interazioni delle tre pro-
tagoniste, Cassandra, Elena e Andromaca, con i cori costituiti da undici
o piu attori (quello dei soldati, quello delle donne di Troia e quello
dei bambini). Tra questi, il pilt numeroso, che partecipa silenzioso
con i suoi spostamenti nel cuore dello spazio scenico, ¢ formato invece
dal pubblico e guidato dagli attori su una scena nella quale gli scambi
vocali e canori sono accompagnati dal movimento dei gruppi e dalle danze.

In The Trojan Women trova compimento la ricerca spaziale e di una
nuova relazione con il pubblico iniziata con Medea. Gli spettatori
sono infatti invitati a muoversi con gli attori partecipando all’azione
nello spazio della performance e assumendo implicitamente ora il ruolo

31

SigMa - 8/2024



Monica Cristini | Laricerca della spettacolarita originaria nella regia di Andrei Serban

del soldato, ora del cittadino di Troia reso prigioniero. Cambia cosiil com-
pito degli spettatori, che diventano “attori” attenti all’evolversi e al dislo-
carsidell’azione, consci dellaloro partecipazione. Se infatti, come riflette
Hans-Thies Lehmann, in molte altre performance degli anni Sessanta e
Settanta lo spettatore coinvolto vive in una sfera indefinita, né pubblica
né privata (Lehmann 2006), nelle Troiane di Andrei Serban, grazie anche
al suo farsi coro in movimento il pubblico entra completamente a far parte
della rappresentazione, consapevole di essere con la sua fisicita parte
costitutiva della stessa.

Gli episodi che presentano la storia delle tre protagoniste Cassandra,
Elena e Andromaca sono messi in scena in parti diverse della sala, ai lati
o in mezzo al pubblico — come nel caso di Elena, portata al centro
della scena su un carro —il quale segue attivamente I’azione spostandosi
all’invito dei soldati e rendendosi testimone dei fatti rappresentati,
in una completa immersione nello spazio e nel tempo dell’opera. Ruolo
che permane anche nella seconda e conclusiva parte della performance,
in cui gli spettatori vengono fatti sedere ai lati della sala, al cui centro
unanuova processione dainizio ai funerali di Astianatte.

Realizzando un teatro corale di attori e pubblico, e veicolando
la comunicazione con i suoni di una lingua sconosciuta rivolta intera-
mente all’emozione e ai sensi, il regista ottiene un’immersione totale
dello spettatore, sciogliendo cosi alcuni dei nodi focali delle ricerche
affrontate nell’ambito dell’avanguardia degli anni Sessanta e Settanta.
Simili tentativi di coinvolgimento del pubblico erano stati proposti
dal Performance Group nell’allestimento di Dionysus in 69 e dal Living
Theatre con Antigone e Paradise Now, nei quali pero i gruppi si erano
talvolta scontrati con le complicazioni date dalla partecipazione istin-
tiva degli spettatori. Schechner stesso aveva infatti rilevato che invitare
il pubblico a prendere parte spontaneamente all’azione senza fornirgli
indicazioni, o porgli limiti, avrebbe potuto causare interferenze negative
sull’azione scenica e sullo spettacolo (Zeitlin 2007; Aronson 2000).

Serban sceglie invece dilasciare che in alcune parti dell’operal’azione
siaispirata proprio dagli spettatori. Il pubblico, guidato dagli attori, & con-
dottoin sala con una processione in unrituale a cui partecipa attivamente
come membro della comunita e non silimita a seguire cio che accade.

The score is a function of the space and how the actors feel at a certain
moment. There are some places in The Trojan Women, for example, where
the movement is completely dependent upon the audience response.
They become the world through which the actor moves. There are times
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when the audience accepts to become part of the Trojan city, when they
accept the invasion (Serban, Blumenthal 1977: 77).

Nel tentativo diricreare ’evento al contempo estetico, religioso e civico
sperimentato in passato dai greci, il regista ottiene un’intima connessione
emotiva.

Riferendosi alla performance, lo storico Massimo Dini commenta
che “Una volta tanto il messaggio delle societa passate riecheggia nella
sua magica forza espressiva senza essere fuorviato, e magari stravolto,
da interpretazioni attente quasi esclusivamente al (presunto) contenuto
ideologico della drammaturgia” (Dini 1978: 74). Ed Menta, biografo
di Serban, rivede invece negli attori della Great Jones ’attore-sciamano
di Antonin Artaud: “Their almost ascetic sense of discipline and rigor-
ous physical and vocal technique seemed to recall Artaud’s demand for
the actor to return to his original function as shaman in a spiritual cere-
mony” (Menta 1997: 31).

Lo stesso Serban ritiene che I'opera possegga una particolare forza
che agisce tanto sugli attori quanto sugli spettatori e che nasce proprio
dal “momento condiviso”, efficacia testimoniata anche da Priscilla Smith,
che parla della straordinaria relazione con il pubblico che si instaura
in occasione della performance.

At a certain point during the last tour, we started doing curtain calls
for the first time. I began to wonder whether a curtain call was not so much
the audience acknowledging the performers as the performers acknowl-
edging the assistance of the audience. If I really looked at a person and
smiled, they would stop clapping. It was almost as if they became aware
of the factthata circle had existed, that they had assisted, that amovement
of energy had been there between them and me (Cartwright 1976: 82).

Anche Richard Schechner nell’adattamento delle Baccanti di Euripide
in Dionysus in 69 aveva introdotto gli spettatori nello stesso spazio degli
attori, creando un environmental theatre in cui artisti e pubblico intera-
givano attraverso il contatto verbale e fisico. Inoltre, aveva distribuito
pit scene simultanee in diversi punti dello spazio, in modo che ogni spet-
tatore fruisse un’esperienza diversa dello spettacolo, che nelle intenzioni
del regista diventava un vero evento sociale (Schechner 1968;1973).

Considerato un punto di svolta anche da chi si rifiuto di apprezzarlo,
Dionysus in 69 apri la strada a numerosi tratti divenuti distintivi della
sperimentazione teatrale dell’epoca: partecipazione del pubblico,
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progettazione e utilizzo ‘ambientale’ dello spazio scenico, decostruzione
del testo letterario, struttura drammaturgica aperta, nudita dei performer,
rotazione dei ruoli (Deriu 2022: 8).

Nella sua produzione, anche Serban riesce a creare una forte con-
nessione e intimita tra gli attori e il pubblico senza mai violare i confini
impliciti tra loro esistenti; Arnold Aronson riflette infatti sul successo
del suo tentativo, “in modern times, to recreate the sense of connection
with a powerful aesthetic, religious, and civic event that the Greeks might
have experienced” (Aronson 2000: 106).

Nella rappresentazione di The Trojan Women, in cui 'intera azione
ha luogo tra il pubblico, gli spettatori comprendono cosi il loro ruolo
e di conseguenza rispondono agli stimoli della scena, nel concretizzarsi
di quella comunita di attori e spettatori auspicata dai gruppi dell’avan-
guardianellaricerca diunanuovaforma di comunicazione fisica e senso-
rialeispirata dalle teorie di Antonin Artaud (Artaud 1968). Ma ¢ la coralita,
data dalle azioni che vedono muoversi in sincronia attori e pubblico
o dai canti o dal recitato ritmato delle donne di Troia e dei soldati
che si alternano alle voci singole delle protagoniste, che ricrea I’atmo-
sferarituale e quasi sacra del dramma antico e riunisce tuttiipartecipanti
in un unico evento, tanto estetico quanto celebrativo.

NoTE

1 Conil gruppo del CIRT Serban aveva affrontato la ricerca sfociata nella produ-
zione di Orghast, per la quale era stato aiuto regista. L'opera, scritta da Ted
Hughes, era stata messa in scena al Festival di Shiraz trale rovine di Persepoli
(Brook 2001; Menta 1997; Heilpern 1973).

2 The Trojan Women & infatti un’opera prevalentemente cantata, anche se
in una forma canora e in uno stile recitativo che si discostano nettamente
da quelli del teatro d’opera contemporaneo. Dalla fine degli anni Settanta
Andrei Serban dirige per i maggiori teatri americani ed europei numerose
opere liriche.

3 LaMaMa Repertory Troupe ¢ una delle due compagnie create dalla Stewart
nel 1965 in occasione del primo tour europeo e divenuta in seguito la compa-
gnia stabile del teatro newyorchese diretta dal regista Tom O’Horgan. Il gruppo
si scioglie qualche tempo dopo il debutto di Hair (messo in scena a Broadway
dal 1968), diretto da Tom O’Horgan, il quale da quel momento prosegue
la sua collaborazione con La MaMa ma in modo non pitt continuativo; alcuni

34

SigMa - 8/2024



Monica Cristini | Laricerca della spettacolarita originaria nella regia di Andrei Serban

membri della sua compagnia confluiscono allora nella Great Jones Repertory
Company, fondata da Stewart e Serban e il cui nome proviene da Great Jones
Street, la via su cui € ubicato I'edificio acquistato da Ellen Stewart e destinato
a sala prove, sede del nuovo gruppo.

E nota la ricerca che Peter Brook ha affrontato con il gruppo del CIRT
tra 1970 e 1973. 1l regista inglese si era dedicato allo studio dei suoni
e di un uso del linguaggio che fosse basato sulla sonorita delle parole e non
sul significato del discorso; per questo aveva allargato 'indagine alle lingue
antiche e a quelle delle popolazioniiraniane, africane e dei popoli nativi degli
Stati Uniti, per mezzo anche dello scambio artistico e culturale favorito dalla
messa in scena di brevi improvvisazioni da parte del gruppo parigino e delle
forme spettacolari tipiche dei popoli visitati, al fine di trovare nuovi tipi d’in-
terazione con idiversi pubblici (Brook 2001; Heilpern 1973; Ruffini 2020).
Peter Brook aveva guidato i suoi attori nell’'uso dei canti africani e dei lin-
guaggi antichi, come I’Avesti persiano, associati alle cerimonie religiose, esplo-
randoneisuoni, itoni eiritminel tentativo di trovare una forma di espressione
pre-logica e universale (Innes 1996).

Priscilla Smith aveva collaborato in precedenza con La MaMa in alcune produ-
zioni dirette da Nancy Fales e Wilford Leach, e con il The Performance Group
nel Dionysus in 69 e in Makbeth.

In realta il testo principale di riferimento & quello di Euripide e al dramma
di Seneca ¢ lasciato minor spazio, il gruppo lavora dunque piu sulla lingua
greca che sul latino.

Diffuse negli Stati Uniti grazie alla pubblicazione di Le Thédtre et son double
(1938) nella traduzione in lingua inglese curata da Mary Caroline Richards
(Grove Press, 1958).

La ricostruzione dello spettacolo poggia, oltre che sulla bibliografia citata,
sulle conversazioni tenute da chi scrive con Andrei Serban e gli attori
che vi hanno preso parte, sulla visione delle riprese video dell’epoca
e sulla partecipazione come spettatrice allo stesso spettacolo riproposto
nel 2019 a La MaMa e diretto da Onni Johnson (attrice nella produzione
degli anni Settanta) nel contesto di The Trojan Women Project (2015-1019,
Cristini 2021).

10 Jun Maeda, precedentemente membro della compagnia Tokyo Kid Brothers

1

della MaMa Tokyo, sara autore di altre scene delle successive produzioni
di Andrei Serban a La MaMa, The Good Woman of Zetzuan, di Bertolt Brecht
(1975) ed As You Like It (1977).

Anche per questo primo spettacolo il pubblico era invitato in sala attra-
verso una breve processione, guidato a lume di candela dalla balia. Era perd
in seguito fatto accomodare lungo ilati della scena, una piattaforma rettan-
golare sulla quale si distribuiva I’azione a La MaMa, o in uno spazio ricavato
sullo stesso piano del pubblico in altre sedi.
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Declinazioni della coralita
nell’opera di Samuel Beckett

Declinations of chorality in the work of Samuel Beckett

Grazia D’Arienzo
Universita di Salerno, Italy

SoMMARIO

Il saggio ricompone le oscillazioni attraverso cuila coralita —intesa secondo ’accezione mutuata
da Jean-Pierre Sarrazac —si esercita nell’opera di Samuel Beckett, segnatamente in Play (Com-
media), Come and Go (Va e vieni) e Quad. In Play le voci di W1, W2 e M procedono per assoli
alternati eccetto che per i chorus, nei quali la polifonia diretta dallo spotlight acquista il proprio
carattere di simultaneita. Flo, Vi e Ruin Come and Go intessono la propria partitura scenico-vo-
cale nellaritualita di un trio disseminato, destinato a frangersi e a ricomporsi. Dalle traiettorie
combinatorie di Quad emerge, infine, una coralita muta espressa da formule coreografiche
che si accompagnano a sonorita musicali percussive. | The essay reconstructs the oscillations
through which chorality — understood according to the meaning borrowed from Jean-Pierre
Sarrazac —is exercised in Samuel Beckett’s work, notably in Play, Come and Go, and Quad.
In Play the voices of W1, W2 and M proceed by alternating solos except for the choruses,
in which the spotlight-directed polyphony acquires its own character of simultaneity. Flo,
Vi and Ru in Come and Go weave their scenic-vocal score in the rituality of a disseminated
trio, destined to break up and recompose. Finally, from the combinatory trajectories of Quad
emerges a mute chorality expressed by choreographic formulas that are accompanied by per-
cussive musical sounds.

PAROLE CHIAVE

Samuel Beckett, coralit, teatro, drammaturgia, teledrammi | Samuel Beckett, chorality,
theatre, drama, teleplay

La finalita del presente saggio & quella dirintracciare, all’'interno dei play
di Samuel Beckett, gli elementi riconducibili al paradigma formale della
coralita, secondo I’accezione che Jean-Pierre Sarrazac assegna a tale ter-
mine in Poétique du drame moderne (2012). Utilizzando il lemma ‘play’ non
ci riferiamo soltanto alla produzione segnatamente teatrale dell’autore
irlandese, ma anche al piti ampio spettro dei suoi testi extra-letterari’,
compresi quelli concepiti per il medium televisivo, i teleplay (in italiano
resi come ‘teledrammf’).
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Prima di procedere all’individuazione delle manifestazioni di coralita
in Beckett e alla presentazione di quel coefficiente che definiremo ‘resi-
duato corale’ beckettiano, sarh opportuno tracciare alcune coordinate
semantiche e storico-critiche utili per ’analisi®. Occorre considerare,
innanzitutto, ’etimologia del vocabolo ‘coro’, ravvisata dal musicologo
Donald Jay Grout nella radice greca ghar-, presupponente un valore
locativo (Grout 1954-1968:1486-98)°. La nozione di ‘coro’ trova, quindi,
la propria matrice originaria nell'interconnessione a una entita spaziale,
a un’area definita, a una sezione di mondo circoscritta, isolata e con-
notata di densita specifica, all’interno della quale si dispone una teoria
di corpi; corpi destinati a ‘muoversi danzando’ (épyéounat), creando
tra loro determinate relazioni prossemiche e assumendo, attraverso
partiture mimico-gestuali, determinate figurazioni formali. Agli albori
della civilta teatrale occidentale e con il consolidarsi del modello tragico
di area attica, yopég delimita un preciso gruppo di performer che si esprime
quale unitario sovra-personaggio in rappresentanza di una comunita
—sia essaumana o divina — e in dialogo o in alternanza con la singolarita
individuale costituita dall’attore®. La schiera corporativa intona, all’u-
nisono o scissa, pit raramente, in semi-cori antifonali®, brani in metri
lirici e dall’organizzazione strofica che formano parte integrante dell’o-
pera drammatica scritta. Ritmica testuale, evoluzioni corporee e canore,
espressione musicale sifondono e convergono in una esecuzione scenica
congiunta, esito di una cultura che attribuisce qualith assembleare e uni-
ficante all’arte del teatro.

Secondo Peter Szondi & proprio I'espunzione del coro — congiuntamente
a quella di prologo ed epilogo — a caratterizzare il dramma moderno,
ovvero quella “forma classica” (Szondi 2000: 15) di letteratura teatrale
che sipresentaintersoggettiva, dialogica e orientata in maniera esclusiva
al presente®. Tale forma, definitasi nel Rinascimento e codificatasi sotto
I'egida del classicismo francese, ne perpetua 'orientamento neo-ari-
stotelico nei secoli successivi, continuando a disciplinare rigidamente
la scrittura e la composizione di testi teatrali. Ancora nel secondo Otto-
cento essa rappresenta il modello ideale offerto dai manuali di dram-
maturgia, come quello che Gustav Freytag pubblica nel 1863 (Freytag
1863)". Eppure, il dramma dell’eth moderna riesce ad eludere la norma-
zione omologante e ad inglobare I’antico modulo collettivo, gia presente,
tral’altro, nella forma di un “coro di donne Cirtensi” nella tragedia regolare
prototipica del Cinquecento italiano, la Sofonisba di Gian Giorgio Trissino
(1524). Nel Seicento, di fatto, il dispositivo corporativo si riscontra tanto
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nel Samson Agonistes di John Milton — dotato di un “Chorus of Danites”
— quanto nelle opere religiose di colui che € unanimemente considerato
campione d’aderenza ai precetti classicistici, Jean Racine (facciamo rife-
rimento al “choeur des jeunes filles israélites” dell’Esther e al “choeur des
jeunes filles de la tribu de Lévi” dell’Athalie).

Sara poi la temperie pre-romantica e romantica a riportare in auge
la “solennité cérémonielle” (Mégevand 2003: 113) propria del fenomeno
sui palcoscenici europei, innanzitutto tedeschi. La riflessione emersa
tra Sette e Ottocento intorno alla dimensione del tragico rende, ad esem-
pio, il dispositivo corale oggetto di pratica e di teorizzazione per autori
quali Friedrich Schiller, che fa precedere La sposa di Messina o I fratelli
nemici — recante ’eloquente specificazione di “Tragedia con cori” —
da un breve saggio intitolato Sull’uso del coro nella tragedia (Schiller,
ed. Mayer 1969: 901-08).

Il costrutto aggregante non scompare nemmeno nella drammatur-
gia appartenente a quello che Jean-Pierre Sarrazac definisce “tres long
XXe siecle” (2012: 386), avviatosi, nella concezione dello studioso,
sul principio del decennio Ottanta dell’Ottocento®. Le proprieta pecu-
liari del coro antico, tuttavia, si riscontrano soltanto in una esigua casi-
stica di testi, quelli in cui ¢ “une véritable communauté” a farsi latrice
“d’uneidéologie, d’un combat politique ou d’une religion” (Sarrazac 2012:
3760-68). Cid avviene, ad esempio, in Die Mafinahme (1930) di Bertolt
Brecht, in cui il coro si presenta come diretta emanazione del Partito
Comunista; in Le Livre de Christophe Colomb (1933) di Paul Claudel,
in cui compare un assembramento di fedeli; in L’Homme aux sandales de
caoutchouc (1970) di Kateb Yacine, che presenta un intero popolo in lotta
per la propria emancipazione; in Rwanda 94 (1999) del collettivo Groupov,
dove una schiera plurale si presta alla drammatizzazione del genocidio
dei Tutsi. Tali opere condividono con la tragedia attica la visione del coro
quale elemento si molteplice, ma foriero di una “multiplicité unitaire”.
Afferma ancora Sarrazac:

Le régime d’expression du cheeur antique — ou, encore, du cheeur dans
La Décision, Le Livre de Christophe Colomb, L'Homme aux sandales de caout-
chouc, Rwanda 94 — est bien particulier: il correspond soit 4 'unisson, soit
ala délégation (2 la seule voix du coryphée), et cela sous 'emprise d’une
chorégraphie visant & créer un seul corps collectif (Sarrazac 2012: 3776)°.

Mentre nei testi elencatiil gruppo agisce in maniera coesa come un ‘noi’
o come un ‘10’ collettivo, nella drammaturgia del cosmo scenico-letterario
contemporaneo la compattezza comunitaria risulta essere assente.
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Aujourd’hui, nous n’avons plus de la communauté qu’une nostalgie tortu-
rante etdu choeur qu'un lointain avatar: la choralité. Entendons un choeur
dispersé, disséminé et, surtout, discordant. Une polyphonie rompue:
“une multiplicité de voix et de consciences indépendantes et non confon-
dues” (Sarrazac 2012: 3781)"°.

Per illustrare 'ordine all’interno del quale risiedono i singoli membri
di questo dispositivo — che potremmo definire ‘coralitario’ o ‘coralizzato’,
non essendo piu corale — Sarrazacriprende una nozione precedentemente
argomentata, il “passage au neutre” del personaggio. Posto che il per-
sonaggio teatrale, a partire dalla fine del XIX secolo, assottiglia sempre
piu la propria dimensione volumetrica, abbandonando gradualmente
la propria natura tridimensionale, esso conserva tale spersonalizza-
zione a maggior ragione quando viene inserito in un organismo plurale.
Nell’ambito della coralita, assume in particolarei tratti di una “formation
de compromis entre le personnage individuel et le choreute”. Il complesso
coralitario consta di figure maggiormente definite e singolarizzate rispetto
al mero partecipante “a un chceur de marins ou de citoyens d’Athénes
oude Thebes”, ma, al tempo stesso, esse si dimostrano pit fantasmatiche
diun personaggio, anche non primario, appartenente al teatro romantico
oborghese (Sarrazac 2012: 3785). La creatura ideata in regime di coralita
si esibisce dunque sulla scena come entita liminare, soglia tra due con-
dizioni antitetiche che le sono — entrambe — aliene: quella dell’assoluta
fusione nel tutto tipica del coro antico e quella dell'individualita unica,
puntuale, irripetibile del teatro maggioritario sette-ottocentesco.

Traslando questo discorso ai singoli personaggi immaginati da Beckett
per il palcoscenico ¢ evidente come essi dichiarino la propria estraneita
alla soggettivita psicologica, e reclamino, di conseguenza, ’appartenenza
al fenomeno della transizione neutralizzante — Adorno li definisce,
del resto, mere “personace |...] ridotte a vuoti corpi di risonanza” (Adorno,
ed. Givone 2012: 105). Quando appaiono in conformazione aggregata,
le figure beckettiane finiscono per aderire con una certa esattezza
di contorni alla formula coralitaria stabilita da Sarrazac. Cio si verifica,
in particolare, nella seconda parte della sua produzione teatrale, quando
alle “pseudo-coppie” di En attendant Godot e di Fin de partie e ai semi-mo-
nologhi di Happy Days e di Krapp’s Last Tape si sostituisce una nuova
estetica, quella degli short play. In due di tali piece miniaturizzate — Play
e Come and Go —e nel teledramma Quad, sembrano scorgersi nuovi assetti
della coralita, definita dalla presenza di trii e quartetti i cui membri
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mostrano caratteri di indefinitezza-nel-definito propri dei personaggi
trapassati allo stato neutro.

Einvero la coralizzazione in Beckett si declina secondo una pronuncia
del tutto peculiare. Essa vibra non solo attraverso le corde della “polifonia
smembrata” individuata da Sarrazac,ma esibisce tratti assimilabili a quelli
strutturali del coro: per un verso, la componente coreografica, esplicitata
nelle didascalie dei testi tramite accuratissime istruzioni di movimento;
per I’altro verso, il principio ritmico-musicale, che rende in particolare
i dramaticules “something that looks suspiciously like a performance
poem” (Brater 1987: 3)™% I due caratteri non si presentano sempre con-
giunti nei lavori citati, ma persistono come lontana eco del dispositivo
antico, determinando un ‘residuato corale’ interno al fenomeno globale
della coralita beckettiana.

Pensiamo a Play (Commedia)®, definito da James Knowlson “a chorus
for three voices, orchestrated like a musical score” (Knowlson 2014:
620)™. Un ensemble composto da due donne e un uomo giace in tre urne
funerarie contigue; all’inizio le voci procedono in maniera simultanea
— e affastellata, avendo il discorso di ciascuno contenuto autonomo —
inuna sezione denominata ‘chorus’. La stessa sezione si ripresenta iden-
tica verso la fine, poco prima del da capo, seconda replica che Beckett
prevede per il dramma. I personaggi parlano congiuntamente (I’av-
verbio usato nelle didascalie & “together”) in altri due brevi frangenti,
mentre poi, per il resto della performance, pronunciano le battute
secondo un avvicendarsi fulmineo e solo nel momento in cui il faro tea-
trale illumina il singolo volto®. Analizzando la struttura del play, sirileva
come questo sia progettato nei modi di una composizione lirico-musi-
cale in tre strofe, introdotte e concluse da un ritornello corale, unisono
ma non monodico (le tre porzioni di discorso, sono, infatti, indipendenti);
una composizione che, nelle intenzioni dell’autore, va ripetuta due volte,
in maniera identica o con variazioni suggerite nelle note in calce al testo.
A guidarela presa di parola ¢ lo spotlight, agente come una sorta di corifeo
di natura macchinica. Le stesse battute recitate dai personaggi, definite
dalla brevita e dall’alternanza, assumono una modalita esecutiva anti-
fonale, tesa ad emulare I'andamento liturgico del recto tono (tale indica-
zione non ¢ esplicitata nel playtext, ma viene proposta da Beckett in fase
di allestimento)'®. Nei segmenti dei chorus in cui le voci si congiungono
per un tempo maggiore, la dizione dei periodi ¢ contraddistinta da pre-
cisi intervalli, segnalati dall’autore alla fine del testo: all’attacco di W1
che recita “Yes strange”, corrispondono, nella stessa collocazione

43

SigMa - 8/2024



Grazia D’Arienzo | Declinazioni della coralita nell’opera di Samuel Beckett

temporale, quella di W2 (“Yes perhaps”) e quella di M (“Yes peace”);
il “darkness best” della prima & pronunciato in contemporanea ad altri
due frammenti di battuta di W2 e M (rispettivamente “a shade gone”
e “a one assumed”) e lo stesso accade, con lievi variazioni, per tutta
la sezione.

CHORUS
W1  Yesstrange darkness best and the darker the worse
W2  Yesperhaps ashade gone I suppose some might say
M  Yespeace one assumed all out all the pain
W1 tillall dark then all well for the time butit will come
W2  poor thing ashade gone justashade in the head
M allasif never been itwill come [Hiccup.] pardon
W1  the time will come the thingis there you'll seeit
W2  [Laugh------ ] justashade in the head
M  nosenseinthis oh I know none theless
W1 getoffme keep off me all dark all still
W2 Idoubtit notreally I'mallright still all right
M  oneassumed peace Imean notmerely all over
W1 allover wiped out—
W2  domybest allTcan—
M butasif never been — (Beckett, ed. 1984:159)

Per cio0 che concerne la definizione dei personaggi, in Play questi sono
indicati con l'iniziale del ruolo loro assegnato: W1 (woman 1), prima
donna, W2 (woman 2), seconda donna, e M (man), uomo. Non sono pen-
sati, dunque, come vere e proprie soggettivita singolari, ma come funzioni
narrative all’interno del fortunato schema drammatico del trio adulterino,
qui parodiato e trasferito in una dimensione pseudo-inferica. W1, W2 e M
appaiono in scena come canopi dalla copertura antropomorfa, volti pen-
sati per divenire tutt'uno con i propri recipienti (e in effetti tali vennero
restituiti nella produzione del National Theatre diretta da George Devine
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e supervisionata da Beckett, nella quale i visi degli attori furono cosparsi
diuna materia dall’aspetto argilloso). “They are all in the same dinghy at
last and should be as little differentiated as possible. Three grey disks...
Voices grey and abstract as the faces, grey as cinders” (Beckett, Schneider,
ed. Harmon 1998:145)" —cosi’autore li descrive in una lettera al suo fidato
Alan Schneider, regista della prima messa in scena in lingua inglese®.
Lo stato d’esistenza dei tre si situa nell’'interferenza fra una sagoma indi-
viduale, fondata sulla distinzione di genere sessuale e di ruolo all’interno
del triangolo amoroso (il marito, la moglie, 'amante), e una apparenza
livellante (“as little differentiated as possible”).

Quanto al residuato corale di Play, esso chiaramente non si esprime
nel dato coreografico, essendo 'immobilita attributo decisivo dei corpi
scenici; € invece il principio ritmico-musicale a dominare 'opera, attra-
verso una rigorosa articolazione di anafore e allitterazioni, e attraverso
lafrequenza sincopata del parlato. Se un movimento esiste, € quello visivo
affidato agli scatti di accensione-spegnimento del faro e alle variazioni
diintensita luministica.

Diimpianto differente ¢ la prima, brevissima piéce alla quale Beckett
affidail neologismo di “dramaticule”, Come and Go*. Gia dal titolo si evince
I'importanza che il movimento assume per lo sviluppo dell’opera, incen-
trata suun tema coreografico specifico: unlento andirivieni che determina
un effetto di sospensione ipnotica. In scena si stagliano, stavolta a figura
intera, tre presenze femminili dall’aspetto spettrale, rinvianti iconografi-
camente alle Parche o alle streghe del Macbeth (una delle battute di aper-
tura riecheggia un verso della tragedia shakespeariana)?°. L'equilibrio
prossemico iniziale, con Vi, Ru e Flo sedute fianco a fianco su una panca
dalla consistenza immateriale, si frange quando una di esse si allontana
temporaneamente, e tale uscita viene contrappuntata dall’avvicinarsi
delle attricirestanti. Una delle donne rivela all’altra un segreto riguardante
I’assente, ela confidenza provoca unareazione di sorpresa e turbamento.
A questo punto, colei che aveva abbandonato il palco si ricongiunge al
terzetto, mentre un’altra conquista la posizione eretta e si distacca dal
gruppo. Lo schema siripete per altre due volte — secondo una modulazione
temporale basata su equilibrio e regolarita —e si chiude con una posa finale
aintreccio delle braccia®.

Gli spostamenti e le alterazioni prossemiche si organizzano formal-
mente con una dinamica di tipo coreutico: il ciclo viene aperto e chiuso
da una formazione ternaria, che alla fine si ricompone in maniera non
identica, ma speculare. Tale ciclo si fonda sull’esecuzione continua di uno
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NOTES
Successive positions
1 FLO VI RU
2 FLO RU
{ FLO RU
3 Vi FLO RU
4 Vi RU
[ Vi RU
5 VI RU FLO
6 [ A% FLO
VI FLO
7 RU VI FLO
Hands
RU VI FLO

NAXS

(Beckett, ed. 1984:196)

stesso modulo gestico-coreografico: all’attitude iniziale delle tre in posi-
zione assisa, testa e busto eretti e “mani unite sulle ginocchia”??, segue
il dislocamento del soggetto centrale, attraverso una camminata in adagio
che procede in direzione laterale; un intervallo diimmobilita determinato
dauna pausanel testo precede quindi un glissé compiuto col bacino dalla
prima attrice, allo scopo di colmare lo spazio vuoto creatosi sulla seduta;
la testa di questa ruota per bisbigliare la confidenza all’orecchio dell’al-
tra, poiivolti si osservano reciprocamente e la seconda posiziona un dito
davanti alla bocca per intimare il silenzio. Infine, con la camminata
di ritorno della figura distaccatasi dal gruppo, il trio si ri-assembla e la
sequenza si avvia nuovamente.

Di particolare interesse risulta la puntualizzazione della qualita
del movimento da parte di Beckett. Le uscite e le entrate devono posse-
dere una certa cadenza fluttuante (“improvvise e leggere, senza rumore
di passi” si legge nelle didascalie)?; 1a figura intessuta dagli arti supe-
riori di Vi, Ru e Flo appare descritta in maniera particolareggiata alla fine
del testo:

46

SigMa - 8/2024



Grazia D’Arienzo | Declinazioni della coralita nell’opera di Samuel Beckett

[After a moment they join hands as follows: VI’s right hand with RU’s right hand.
VI’s left hand with FLO’s left hand, FLO’s right hand with RU’s left hand,
VI’s arms being above RU’s left arm and FLO’s right arm. The three pairs
of clasped hands rest on the three laps.

Silence.] (Beckett, ed. 1984:195)>.

Differenziate dall’indicazione del nome proprio e dalla tonalita cro-
matica dei cappotti, le tre donne ricadono a pieno nella categoria dell’in-
determinato-nel-determinato che il personaggio coralizzato presenta.
A uniformarle sono la somiglianza richiesta ai corpi scenici, 'eth ugual-
mente indiscernibile e i “cappelli scuri a tese abbastanza larghe” da con-
sentire cheivolti restino “in ombra”?.

Ultimo esempio di coralita — stavolta muta — si riscontra in Quad>,
’“atto senza parole’ televisivo che Beckett scrive e dirige negli anni Ottanta
del Novecento, recuperando un precedente progetto abbandonato conce-
pito come una partitura per mimi?’. 1l teleplay € diviso in due parti — una
prima a colori e una seconda in bianco e nero — e ha per protagonisti 4
silenziosi performer,indicati nel testo con le lettere A, B, C e D. Avanzando
sincronicamente all’interno di un’orchestra quadrangolare, essi ne per-
corrono limiti e diagonali aggirando, pero, con una breve deviazione, il
punto centrale. La sequenza geometrica viene compiuta da un primo
interprete e poi replicata via via dagli altri secondo il procedimento del
canone musicale; a variare € 'orientamento iniziale del triangolo che
ognuno disegna a partire dal proprio vertice di ingresso. Ogni attore si
vede associato a un tipo specifico di strumento idiofono o membrano-
fono — tamburo, gong, triangolo, wood-block — destinato a intervenire
dall’ingresso in scena del singolo fino alla sua uscita. Nel primo tempo
del teleplay, mentre le figure progressivamente compaiono e scompaiono,
isuonibattenti si sommano e si sottraggono al reticolo musicale generato
dalle combinazioni delle presenze corporee e dal fruscio dei passi. Nella
seconda sezione monocromatica I'incedere del gruppo € invece rallentato,
e accompagnato esclusivamente dal debole ticchettio di un metronomo.
La dettagliata esposizione delle serie permutative eseguite nello spazio
eil diagramma apposto da Beckett allo script rivelano la natura intrinse-
camente coreografica di questo lavoro, nel quale i corpi umani sono resi
agenti e intermediari fonico-ritmici.
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A B

C D

Course 1: AC, CB, BA, AD, DB, BC, CD, DA
Course 2: BA, AD, DB, BC, CD, DA, AC, CB
Course 3: CD, DA, AC, CB, BA, AD, DB, BC
Course 4: DB, BC, CD, DA, AC, CB, BA, AD

(Beckett, ed. 1984: 291)

(Beckett, ed. 1984:293)

Tale trasformazione assottiglia in maniera ulteriore i contorni
dei personaggi, che vengono sottoposti all’ennesimo processo di neutra-
lizzazione, mostrandosi — secondo la pregnante formula di Annamaria
Cascetta— “néidentici, né del tutto diversi, ma analoghi” (Cascetta 2000:
199). Benché distinti dal colore dell’abito e apportatori di vibrazioni musi-
cali specifiche, i soggetti del quartetto presentano diversi tratti omoge-
neizzanti: Beckettlivuole “as alike in build as possible” (“quanto piu simili
possibile nella corporatura”), e dotati della stessa postura ricurva;
essi sono costretti, uno dopo I’altro, a reiterare la medesima traiettoria;
indossano, infine, la stessa tipologia di tunica con cappuccio, che impedi-
sce di discernere siaivolti, sia le singole caratteristiche fisiche.

Se tutte e tre le opere analizzate sono riconducibili alla categoria
del coralitario, Quad sembra quella pitiincline a conservare un’aura corale,
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pur nell’assenza del dato verbale. Tale aura si proietta all’esterno dello
schermonon solo attraverso I’elemento performativo di stampo tersicoreo,
ma anche tramite la dinamica tutta rituale che le sequenze percussive e le
azioni reiterate, procedendo insieme, innescano.

NoTE

1

Con il termine ‘extra-letterari’ intendiamo i testi pensati da Beckett
per lascena, per la televisione, per laradio e per il cinema, e che trascendono
quindi i limiti della pagina scritta. Escludiamo romanzi, racconti, poesie
e short proses.

Hannoriflettuto sulla presenza di una dimensione corale in Beckett, seppure
muovendo da una prospettiva diversa dalla nostra: Cousineau 2013 e Stissekin
2002.

Scrive il linguista Pierre Chantraine: “Il est difficile de préciser sil’on doit
passer de la notion de groupe de danseurs a celle d’‘emplacement préparé
pourladanse’, ouinversement. Pour ce second schéma, on notera que le sens
local estd’une part ancien, et d’autre part confirmé dialectalement; en outre,
les plus anciens composés semblent s’appliquer & une notion spatiale |[...]”
(Chantraine 1999:1269-1270). Comparendo gia in testi antichi nell’accezione
di ‘area preparata per la danza’, ¢ dunque molto probabile che solo successi-
vamente yopdg sia passato ad indicare il gruppo di danzatori.

Quando il coro dialoga con I’attore, ¢ di norma il solo corifeo a prendere
la parola.

E il caso, ad esempio, dell’esodo della tragedia eschilea I Sette a Tebe.
Cfr. a tal proposito Di Benedetto, Medda 1997: 243-245.

Per ‘dramma moderno’ Szondi intende “il dramma come nacque nell’Inghil-
terra elisabettiana, ma soprattutto nella Francia del secolo decimosettimo,
e come continud a vivere nel classicismo tedesco” (Szondi 2000: 6).

Precisa Szondi: “[...] il dramma sorto nel Rinascimento, coincidente alla perfe-
zione col concetto tradizionale di dramma, si identifica con cio che inse-
gnavano i manuali di tecnica drammatica [...] e che rappresentava all’inizio
per i critici [...] la pietra di paragone nella valutazione della drammaturgia
moderna. [...] Intorno al 1860 [...] quella forma di dramma rappresentava non
solo la norma soggettiva dei teorici, ma anche la situazione oggettiva della
drammaturgia” (2000: 14).

Scrive Sarrazac: “Mon hypothese est que les bases de ce que j’appelle pour
ma part ‘drame moderne’ — entendons: drame de la modernité — ont bien été
posées dans ces années 1880, moment de rupture dans 'histoire du drame”
(2012: 367).
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10

1

12

13

14

15

16

“Il regime espressivo del coro antico — o del coro de La linea di condotta,
Le Livre de Christophe Colomb, L’Homme aux sandales de caoutchouc, Rwanda 94
— & molto particolare: esso corrisponde sia all’unisono sia alla delega (alla
sola voce del corifeo), e cid sotto I'influenza di una coreografia volta a creare
un unico corpo collettivo” (traduzione nostra).

“Oggi, della comunita non conserviamo che una angosciante nostalgia
e del coro un lontano avatar: la coralita. Ascoltiamo un coro disperso,
sparso e, soprattutto, discordante. Una polifonia smembrata: ‘una moltepli-
cita di voci e di coscienze indipendenti e non confuse’” (traduzione nostra).
Sarrazac cita qui Bakhtine (1970: 10).

La coppia composta da due personaggi complementari & presente in gran
parte dell’opera di Beckett, sia teatrale (Pozzo e Lucky, Vladimiro ed Estragone,
Hamm e Clov, Winnie e Willie, ...) che narrativa (Murphy e Celia, Mercier
e Camier, ...). Il termine ‘pseudocouple’ viene usato dal narratore protagonista
del romanzo beckettiano L'innommable (1953) per definire Mercier e Camier.
Sul concetto, cfr. Ackerley, Gontarski 2004.

Precisa Brater: “To speak of Beckett’s late style in the theater is to come
to grips with the need for a new kind of critical vocabulary. Drama, narra-
tive, and poetry, the conventional categories a literary tradition has imposed
on chapter and verse, seem in this instance tangential and inconvenient.
Genre is under stress. The theater event is reduced to a piece of monologue
and the play is on the verge of becoming something else, something thatlooks
suspiciously like a performance poem” (1987: 3).
Redattaininglese,'operaviene pubblicata per la prima volta in lingua tedesca
(“Spiel”, Theater Heute, 1963). Nel ’64, viene edita nella versione originale
per tipi di Faber and Faber e tradotta poi in francese dall’autore per la rivista
Les Lettres Nouvelles, con il titolo Comédie.

Sara utile ricordare che 'opera viene concepita dopo il lavoro su due radio-
drammi per la BBC in cui Beckett aveva avuto modo di sperimentare ’avvi-
luppamento dei vocaboli alla musica. I due testi, Words and Music e Cascando
accompagnarono la prima edizione inglese di Play (Beckett, ed. 1964).

A proposito della soluzione illuminotecnica, scrive Beckett nelle note al
testo: “The source of light is single [...]./ When exceptionally three spots are
required to light the three faces simultaneously, they should be as a single
spot branched into three./ Apart from these moments a single mobile spot
should be used, swivelling at maximum speed from one face to another
asrequired./ The method consisting in assigning to each face a separate fixed
spot is unsatisfactory in that it is less expressive of a unique inquisitor
than the single mobile spot” (ed. 1984:158).

Cosi testimonia Michael Lonsdale, attore della versione francese diretta
daJean-Marie Serreau con ’assistenza di Beckett. Un adattamento cinema-
tografico di Play che ci sembra si avvicini alla dizione prospettata da Beckett
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17

18

19

20

21

22
23

24

25

26

— sebbene elimini quasi del tutto i momenti corali parlati — € quello diretto
da Anthony Minghella per il progetto Beckett on Film (2001), con Alan
Rickman (Man), Kristin Scott Thomas (W 1) e Juliet Stevenson (W 2).

“Alla fine sono tutti nella stessa barca e devono essere il meno differenziati
possibile. Tre dischi grigi... Voci grigie e astratte come i volti, grigi come
la cenere” (traduzione nostra).

Il primo allestimento assoluto del dramma viene approntato in Germania
da Deryk Mendel, all’Ulmer Theater di Ulm-Donau (1964), mentre il debutto
inlinguainglese avviene nel gennaio del 1964 al Cherry Lane Theatre di New
York, con la regia di Alan Schneider. Nell’aprile del ’64 si avviano quindi
le repliche all’0ld Vic Theatre di Londra (produzione National Theatre, regia
di George Devine), e a giugno l'opera va in scena al Pavillon de Marsan di Parigi
(regia di Jean-Marie Serreau). L’allestimento diretto da Beckett — sebbene
formalmente firmato da Walter Asmus — risale invece all’ottobre del 1978,
quando Spiel viene presentato allo Schiller-Theater Werkstatt di Berlino
insieme a Kommen und Gehen (Come and Go).

Compostoininglese nel 1965, il testo viene pubblicato prima nella sua versione
francese per Les Editions de Minuit (Va-et-vient, 1966). La prima messa
in scenarisale al gennaio del 1966, quando Deryk Mendel la dirige in tedesco
(Kommen und Gehen) allo Schiller Theater di Berlino.

“When shall we three meet again [...]?” (Macbeth, atto I, scena 1) diventa
“When did we three last meet?”.

I Taccuini di regia redatti da Beckett per la messa in scena del 1978 allo Schil-
ler-Theater Werkstatt rivelano che ’autore aveva pensato ad una continua-
zione del ciclo di movimenti, in modo da consentire alle attrici di riconquistare
le identiche posizioni di apertura. L'idea venne abbandonata perché “mate-
maticamente desiderabile [ma] logicamente impossibile” (Beckett, ed.1999:
229).

L'indicazione silegge nelle didascalie.

Nei Taccuini di regia per lo Schiller, Beckett scrive che le scarpe delle attrici
devono essere “genre ballerine” (Beckett, ed. 1999:233).

Nel testo italiano: “Dopo un momento si prendono per le mani come segue:
la destra di Vi con la destra di Ru sulle ginocchia di Ru, la sinistra di Vi
con la sinistra di Flo sulle ginocchia di Flo, la destra di Flo con la sinistra di Ru
sulle ginocchia di Vi, le braccia di Vi passando sopra il braccio sinistro di Ru
eil braccio destro di Flo” (Beckett, ed. 1994: 411).

Alla voce ‘costumes’, Beckett scrive: “Full-length coats, buttoned high, dull
violet (Ru), dull red (Vi), dull yellow (Flo). Drab nondescript hats with enough
brim to shade faces. Apart from colour differentiation three figures as alike
as possible” (ed.1984:196).

Il lavoro viene registrato e trasmesso dalla tedesca Stiddeutscher Rundfunk
nel 1981 con il titolo Quadrat I+11, e nel 1982 dalla BBC come Quad. La prima
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pubblicazione del testo risale al 1984 (London, Faber and Faber) e riporta
il sottotitolo “piece for four players, light and percussion”.

27 Gontarski insiste sulla filiazione di Quad dalla bozza di J.M. Mime, scritto
nel 1963 per lattore Jack MacGowran. Lo studioso cosi sintetizza il lavoro:
“Beckett outlined a maze of possible correct paths and errors for two players,
either a son and father or a son and mother, to describe all the permutations
of possible paths along a square bisected at first from corners to corners”
(Gontarski1985:159).
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SoMMARIO

Il cospicuo numero di adattamenti britannici di drammi antichi testimonia il sostanziale impatto
della tragedia greca sul palcoscenico contemporaneo. Probabilmente I’elemento piti distintivo
della tragedia greca, il coro — il cui esprimersi all’'unisono e la cui omogeneita contrastano
diametralmente con I'individualismo promosso dalla societa occidentale contemporanea — &
frequentemente considerato un tratto perturbante, che costringe drammaturghi e theatre-ma-
kers ad adattare la propria mentalith e ad adottare nuove strategie drammatiche e teatrali per
trattare questo device innegabilmente sfidante. Il presente articolo esamina la ripresa eil ruolo
del coro in una selezione di appropriazioni di tragedie greche riscritte da quattro drammaturghi
britannici contemporanei —Martin Crimp, Liz Lochhead, David Greig e Gary Owen — e messe in
scenain Inghilterra, Scozia e Galles (nonché, in un caso, in Germania) trail2000 e il 2016. Questo
contributo dimostra come il coro, nonostante ponga una questione spinosa, possa divenire, in
unaluce maggiormente positiva, “an extraordinary and thrilling theatrical resource” (Goldhill
2007: 79) attraverso cui riconsiderare le nostre nozioni di Sé e comunitd. | The considerable
amount of British adaptations of ancient plays gives a sense of the substantial impact of Greek
tragedy on the contemporary stage. Probably the most distinctive feature of Greek tragedy, the
chorus —whose unison and homogeneity starkly contrast with the individualism promoted by
today’s Western societies —is frequently considered a disturbing feature, which compels play-
wrights and theatre-makers to adapt their mindset and to adopt new dramatic and theatrical
strategies to deal with an undeniably challenging device. This article examines the rendition
and therole of the chorusin a selection of appropriations of Greek tragedies re-written by four
contemporary British dramatists — Martin Crimp, Liz Lochhead, David Greig, and Gary Owen —
and staged in England, Scotland, and Wales (as well as in Germany, in one case) between 2000
and 2016. This contribution shows how the chorus, despite posing a thorny problem, in a more
positive light can become “an extraordinary and thrilling theatrical resource” (Goldhill 2007:
79) to re-negotiate our notions of self and community.

PAROLE CHIAVE

tragedia greca, coro, teatro britannico contemporaneo | Greek tragedy, chorus, contemporary
British theatre
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La scomparsa della tragedia — annunciata da George Steiner nel suo
eminente studio di matrice formalistica del 1961, dall’altisonante e fune-
reo titolo The Death of Tragedy, e riconfermata dallo stesso critico in tempi
pil recenti (Steiner 2008: 44) — negli ultimi decenni sembra essere
stata (ampiamente) smentita dagli innumerevoli casi di adattamenti,
rifacimenti, reinterpretazioni e traduzioni (pitt o meno fedeli) di tragedie
classiche, in particolare greche, e dalla conseguente pubblicazione
diun congruo numero di studi sulla vitalita della riappropriazione tragica
sulla scena novecentesca e contemporanea internazionale. Nell’Introdu-
zione al volume Dionysus Since 69: Greek Tragedy at the Dawn of the Third
Millennium (2004), co-curato con Fiona Macintosh e Amanda Wrigley,
Edith Hall - figura di spicco nel campo dei Reception Studies — celebra
con toni entusiastici la straordinaria presenza ellenica su scala globale,
riconducendo la nascita di questo fenomeno ai radicali cambiamenti
politici e culturali che hanno contraddistinto la fine degli anni Sessanta.
Come osserva la classicista britannica,

More Greek tragedy has been performed in the last thirty years than at
any point in history since Greco-Roman antiquity. Translated, adapted,
staged, sung, danced, parodied, filmed, enacted, Greek tragedy has proved
magnetic to writers and directors searching for new ways in which to
pose questions to contemporary society and to push back the boundaries
of theatre. The mythical, dysfunctional, conflicted world portrayed in
the archetypal plays of Aeschylus, Sophocles, and Euripides has become
one of the most important cultural and aesthetic prisms through which
the real, dysfunctional, conflicted world of the late twentieth- and early
twenty-first centuries has refracted its own image (Hall 2004: 2; corsivo
originale).

Le parole di Hall testimoniano la dimensione polimorfa e transme-
diale che la tragedia assume nella contemporaneita, nonché la capacita
di questo archetipo classico di superare, grazie alla propria malleabilita
e permeabilita, la prova del tempo, riflettendo e rifrangendo il nostro
travagliato presente. La piu nobile forma drammatica, che — secondo
Steiner — ha trovato un suolo fertile per il proprio sviluppo soltanto
in determinati contesti come ’Atene del V secolo a.C. e ’Europa del Cinque-
cento e Seicento (Felski 2008: 4), riscrivendo le sue stesse convenzioni
ed ampliando i propri perimetri, attecchisce e (ri)trova linfa vitale
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in terreni piu insoliti ed apparentemente ostili, giungendo ad una straor-
dinaria (ri)fioritura. Come conferma Sarah Annes Brown nell'Introduzione
al volume collettaneo evocativamente intitolato Tragedy in Transition
(2007), la resilienza della tragedia deriva da vari fattori, tra cui la sua
estrema adattabilita, che ha permesso a questo modello classico divalicare
confini temporali, geografici e culturali:

The persistence of tragedy may in part be ascribed to its capacity to
be adapted and transformed across periods and cultures, indeed to be
enriched by such displacement. This robustness perhaps signals a particu-
lar bond between the workings of tragedy and the dynamic of transition.
Tragedy seems to have been most potent at moments of cultural or polit-
ical upheaval, reflecting and anticipating change (Brown 2007: 1).

Lontana dalla rigidita e dall’assolutezza care a Steiner, la tragedia
esiste e resiste, quindji, grazie ad una fluida dinamica di costante revi-
sione e superamento dei propri confini, dimostrando — al contempo —
una maggiore rigogliosita nei momenti di crisi culturale e socio-politica,
nonché una sorta diintuitivita, di abilita premonitoria rispetto a cambia-
menti non ancora palesatisi, ma gia in essere al di sotto di una superfi-
cie increspata. A onor del vero, ’adattabilita non & un tratto esclusivo
della sola tragedia, ma intrinseco al medium teatrale in senso piu ampio.
Il teatro ¢ da sempre caratterizzato da una coazione a ripetere € a ripe-
tersi (con le debite variazioni), per dirla con Margherita Laera “an obses-
sive compulsion to reiterate and re-enact, again and again, the vestiges
of its past” (Laera 2014: 1). Non & soltanto un mero istinto di sopravvi-
venza a spingere il teatro alla (auto)reiterazione, ma un dialogo osmotico
con larealtd al di fuori di esso, che—in una fertile e trasformativa dinamica
bilaterale — contribuisce a condurlo al cambiamento e, simultaneamente,
viene da esso modificata: “Theatre [...] does not reshape its coordinates
simply to remain alive or to remain itself through time, but also to change
the world around it. Theatre [..] never stops adapting its features
to the world and the world to its features” (1).

Il presente articolo si concentra sulla riappropriazione di uno degli
elementi piu distintivi, complessi e pregni di significato della tragedia
greca, ovveroil coro, da parte di alcuni affermati drammaturghi britannici
contemporanei, quali 'inglese Martin Crimp, gli scozzesi Liz Lochhead
e David Greig e il gallese Gary Owen, selezionati in questa sede non
solo sulla base delle loro capacita drammaturgiche, ma anche della
diversa provenienza geo-culturale, che contribuisce a fornire un quadro
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pitrappresentativo della sfaccettata identita e realta britannica di inizio
millennio. I quattro autori qui considerati hanno adottato differenti stra-
tegie e soluzioni per trasporre, in modo pitt 0 meno esplicito, 'elemento
corale (o le tracce di esso), (re)integrandolo efficacemente nella loro
produzione. Probabilmente in virtu della propria unicita e del radica-
mento nel proprio contesto di origine, il coro viene tuttora considerato
I’elemento pil ostico da adattare, da cui puo potenzialmente dipendere
lariuscita o meno di una (ri)attualizzazione di una tragedia. Nello studio
How to Stage Greek Tragedy Today, Simon Goldhill osserva, infatti,
che “[tJhe most distinctive feature of Greek tragedy is also the most vexing
for any modern company: the chorus. [...] More modern performances fail
because of the chorus than for any other reason: if the chorus isn’t right,
the play cannot work” (Goldhill 2007: 45). Nel teatro antico, il coro — costi-
tuito da un numero di attori in maschera (coreuti) che oscillava tra dodici
(ai tempi di Eschilo) e quindici (innovazione di Sofocle) — rappresentava
un ‘personaggio collettivo’ presente sulla scena, che pronunciavale battute
all’'unisono e danzava, guidato da unleader, detto corifeo. Come rendere,
quindi, questa entita collettiva e, al contempo, plurima sul palcoscenico
britannico dei giorni nostri ed accomodarla, per cosi dire, nella societa
contemporanea?

Il drammaturgo, adattatore e traduttore inglese Martin Crimp
(1956-), che durante la propria prolifica ed eclettica carriera ha dato
vita ad una stratificata drammaturgia transtestuale (cfr. Capitani 2011),
si & espresso piu volte sulle difficolta che ha incontrato nel trasporre
il coro greco. Il suo primo adattamento tragico, intitolato Cruel and Tender,
debutta presso lo Young Vic di Londra nel maggio 2004, per la regia
del regista svizzero Luc Bondy. In occasione della produzione di questa
mordace reinterpretazione delle Trachinie di Sofocle allaluce della cosid-
detta “War on Terror’, in cui convergono conflitti pubblici e privati, antichi
e contemporanei, il Guardian pubblica un articolo firmato da Crimp,
in cui 'autore si riferisce al coro e ad altri elementi intrisi di tragicita
classica definendoli “all this intractable Greek stuff”, per poi aggiun-
gere che “[e]very writer writes/re-writes the Greeks in his or her own
image, and to satisfy an artisticneed” (Crimp 2004b: 35). Il drammaturgo,
inizialmente ostile nei confronti del coro, rivendica cosi un’autonomia
ed un certo grado di creativita autoriale nel rielaborare le convenzioni
del teatro antico. In Cruel and Tender, infatti, il coro di fanciulle di Trachis
trovaun corrispondente nelle tre ‘ancelle’ che si occupano della protagoni-
sta Amelia—la Deianira del terzo millennio, rimasta sola in una “temporary
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home close to an international airport” (Crimp 2004a: p. non numerata),
mentre il marito, il Generale, ¢ impegnato in un conflitto in Africa.
Pill precisamente, il coro crimpiano € costituito da una governante,
una fisioterapista e un’estetista, le quali, tuttavia, non si esprimono all’u-
nisono o attraverso una corifea, bensi intervengono individualmente.
Altro espediente introdotto da Crimp risiede nell’inserimento di un paio
dibrani della cantante americana Billie Holiday laddove, nella fonte sofo-
clea, & presente il coro (oppure un’allusione ad esso).

Qualche anno piu avanti, durante una tavola rotonda tenutasi presso
la Queen Mary University of London nel 2010, nell’ambito del convegno
intitolato Theatre Translation as Collaboration: Re-Routing Text Through
Performance, Crimp ritorna ariflettere sulla questione del coro, attraverso
affermazioniin apparenza contraddittorie. Se, daunlato, il drammaturgo
inglese sostiene di non essere particolarmente interessato a trattare questo
elemento e alla sua ripresa nel teatro contemporaneo, dall’altro afferma
che trasmigrare e adattare il coro ha per lui costituito una sfida da cogliere:
“We don’treally do choruses, or itis not really something thatI do or am
particularly interested in. So it was something that I obviously had to
—Iwanted to deal with it, because it is a kind of challenge. I wanted to deal
with it in some way or other” (cit. in Laera 2011: 222). Crimp, inoltre,
ha aggiunto che il coro fatica a prosperare sul palcoscenico del Ventune-
simo secolo a causa dello sfrenato individualismo che caratterizzala vacua
societa tardo-capitalistica in cui i suoi drammi si situano e gli spettatori
vivono una quotidianita alienante: “I do think there is an issue about
choruses. And I thinkitis to do with the society we live in, because I think
we live in a society of individual units. And I think that we find it harder
to accept the chorus” (224). Le parole di Crimp possono, dunque, fungere
da stimolante punto di partenza per riflettere sull’odierna (in)accettabilita
del coro, nella suaincarnazione originale, percepito come elemento distin-
tamente classico e suggestivo, ma altrettanto capace di generare risposte
emotive ambivalenti, se non apertamente avverse, in un contesto sociale
cherifugge la coralita. A tal proposito, Laera suggerisce che il coro agisce
“on an affective level, whereby the collective figure, especially if speaking
as one, is perceived as awkward, generating a sense of unease, but also
as intensely fascinating due to its ability to encapsulate the vox populi
and the participating demos” (Laera 2013: 132; corsivo originale),
accostando lareazione di disagio emotivo suscitata da un coro che simuove
all’'unisono ela sua singolare capacita di farsi portavoce della collettivita.
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Cruel and Tender costituisce il primo, ma non unico, incontro tra Crimp
elatragedia greca. In tempi pili recenti, il drammaturgo ha reinterpretato
un ipotesto euripideo, le Fenicie, commissionatogli dallo Schauspielhaus
di Amburgo in seguito ad una proposta avanzata dalla regista inglese
Katie Mitchell, con la quale Crimp collabora fruttuosamente da decenni.
Alles Weitere kennen Sie aus dem Kino ha debuttato in traduzione tedesca
presso I'Atelier 9/10, Studio Hamburg, nel novembre 2013, per poi essere
trasferito sul palco principale dello Schauspielhaus nell’aprile seguente,
ed & stato successivamente pubblicato nell’originale inglese con un altret-
tanto enigmatico titolo, The Rest Will Be Familiar to You from Cinema,
che ne sottolinea la natura transmediale. Dopo aver ‘familiarizzato’
e sperimentato con l’elemento-coro durante la gestazione di Cruel
and Tender, Crimp sembra abbandonare la propria reticenza, lasciandosi
probabilmente guidare dalle propensioni registiche di Mitchell, artista
“renowned for her interestin the chorus”, 1a quale “has not directed a clas-
sical tragedy without a choral collective” (Cole 2020: 75). Se il coro di Cruel
and Tender viene atomizzato, perdendo la propria dimensione collettiva
(si noti come 'ossimorico titolo distolga ’attenzione dalle donne
di Trachis), in The Rest Will Be Familiar to You from Cinema un coro
di giovani donne (“Girls” nella versione inglese, Crimp, ed. 2019: 7,
e “Midchen” in quella tedesca) dalle parole criptiche ed indagatorie
assume una posizione prominente, aprendo e concludendo il dramma
crimpiano: “I came up with a different concept for the chorus, which is
to make them an extension of the Sphinx — in other words, people
who pose impossible questions. And these are modern women —modern
young women framing an ancient story” (cit. in Cole 2020: 77). 1 contrasti
eledinamiche che animano ancheil precedente Cruel and Tender, tragedia
in cui— come nell’originale sofocleo —il maschile e la controparte femmi-
nile non siincontrano maisulla scena, assumono una cruciale importanza
nellariscrittura euripidea, il cui autorevole coro di donne esercita un forte
potere sull’azione drammatica (cfr. Angelaki 2014: 319-20).

Lanetta contrapposizione tral'universo femminile e quello maschile,
declinata attraverso il coro, permea un’altra istanza revisionista da parte
della poetessa, drammaturga e traduttrice scozzese Liz Lochhead
(1947-), insignita del titolo di Makar (National Poet of Scotland) nel 2011.
La sua Medea, per la prima volta messa in scena presso The Old Fruit-
market di Glasgow nel marzo 2000 e vincitrice del Saltire Scottish Book
of the Year Award nello stesso anno, ¢ stata commissionata da Graham
McLaren, direttore artistico del Theatre Babel, nell’ambito dell’ambizioso
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progetto ‘Greeks’, che ha coinvolto altri due drammaturghi scozzesi
dirilievo, David Greig — scrittore di cui ci occuperemo in seguito — e Tom
McGrath. L'obiettivo di McLaren ¢ stato quello di riscrivere i classici alla
luce di una fioritura delle arti avvenuta contestualmente alla Devolu-
tion e all’istituzione di un Parlamento scozzese ad Edimburgo, evento
storico che ha permesso alla Scozia una maggiore autonomia locale
e consapevolezzaidentitaria. Probabilmente spinta dallaritrovata fiducia
della Scoziain se stessa, Lochhead afferma di essersi mossa in controten-
denza rispetto alle produzionilocali di Medea, optando, nella sua riscrit-
tura, per un efficace rovesciamento linguistico:

it struck me the conventional way of doing Medea in Scotland until very
recently would have been to have Medea’s own language Scots and the,
to her, alien Corinthians she lived under speaking, as powerful ‘civilised’
Greeks, patrician English. Thatit did not occur to me to do other than give
the dominant mainstream society a Scots tongue and Medea a foreign-
er-speaking-English refugee voice must speak of a genuine in-the-bone
increased cultural confidence here (Lochhead 2000: vi).

Tuttavia, attraverso la reinterpretazione contemporanea di Euri-
pide, Lochhead non getta luce esclusivamente sugli aspetti positivi
della parziale emancipazione politica e dellarinascita culturale scozzese,
ma parallelamente esplora i lati piu oscuri di una societa ancora ripie-
gata su se stessa e non sufficientemente aperta verso ’Altro, come espli-
citato dal “furore over the abolition of Clause 28 che ha dimostrato
che “we are a long way from a truly tolerant Scots society” (Lochhead
2000:vi). Il coro di Lochhead pud essere definito eterogeneo nella propria
composizione, essendo costituito da donne “of all times, all ages, classes
and professions” (7). Esso si esprime all’unisono tramite il prono-
me personale we, trasmettendo “a sense of cohesion, mutual responsi-
bility and unity in its patent diversity” (Capitani 2019: 77). Da svariate
battute delle coreute emerge un senso di empatia nei confronti
di Medea (“we are sorry for your sorrow sister”, Lochhead 2000:
7), che presuppone un certo grado di sorellanza e solidarieta all’in-
terno di una comunitd femminile trans-storica, da sempre in lotta
contro le prevaricazioni dell’Altro maschile: “we are all survi-
vors of the sex war/ married women widows divorced/
mistresses wives no virgins here” (7). Lo strazio di Medea
riecheggia, dunque, divenendo il lamento di tutte le donne, “that cry/
we have heard it/ from our sisters mothers from ourselves” (9).
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Il coro di Lochhead, tuttavia, problematizza l'ideale di inclusivita femmi-
nile, mostrando un atteggiamento piuttosto ambivalente verso Medea,
che — pur essendo una donna tra le donne — mantiene il proprio status
di outsider:

I know you've thought me strange ‘standoffish’ ‘asnob’
no one loves a foreigner

everyone despises anyone the least bit different

‘why can’t she be a bit more like us?’

say you Greeks who bitch about other Greeks

for not being Greeks from Corinth! (9)

In un intreccio tra riferimenti classici e risonanze contemporanee,
il senso di non appartenenza rispetto alla diffidente comunita corinzia
provato da Medearimanda all’attuale intolleranza di una comunita scoz-
zese che Lochhead reputa ancora troppo individualistica ed intransigente
rispetto ad una presunta ‘diversitd’, sia essa linguistica, culturale, di genere
o di orientamento sessuale.

Stimolata dal lavoro di sperimentazione sul coro svolto grazie a Medea,
tre anni piti tardi Lochhead intraprende una nuova ed entusiasmante colla-
borazione con McLaren e il Theatre Babel, presentando nell’agosto 2003,
nell’ambito del’Edinburgh Festival Fringe (Assembly Rooms), Thebans:
Oedipus Jokasta Antigone, originale ipertesto che rielabora svariate trage-
die greche (Edipo Re, Edipo a Colono, Antigone, Sette contro Tebe e Fenicie),
riassemblandole in un unico dramma. La stessa Lochhead illustra le moti-
vazioni dietro a questa ambiziosa fusione testuale in una nota che apre
il testo:

The conflation, and reduction, into a single play came about for the specific
theatrical task in hand. Some of the things we found out about our version
at any rate of the Greek Chorus in Medea, my last collaboration with this
company, invited us to push our discoveries further. Could we make the
core of it all a chorus of as few as nine actors, our eponymous Thebans,
all of whom would get great solo arias as principals in the drama too, but
would always then return to being part of the team, the choir, the chorus,
the citizens, the ordinary joes? (Lochhead 2003: p. non numerata).

A differenza della spiccatamente regionalistica Medea, questa riap-
propriazione di Lochhead scaturisce da eventi contemporanei dal forte
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impatto globale, tra cui gli attacchi terroristici dell’11 settembre, i conflitti
tra Palestina e Iraq e 'epidemia di SARS (i membri del coro, in moderni abiti
pseudo-militari, indossano mascherine chirurgiche piuttosto allusive).
Il respiro piu internazionale del dramma si rispecchia anche a livello
linguistico: i personaggi si esprimono tendenzialmente in un inglese
chiaro ed accessibile (con un’inflessione scozzese che non ne mina l'intel-
ligibilitd), ad eccezione della figura della guardia, I'unica che parla Scots.
Alla fine del dramma, i componenti del coro si percepiscono come meri
sopravvissuti ad una concatenazione di eventi tragici nonché spettatori
privi della capacita di esprimersi e reagire: “when we should have spoken
out we were silent/kept our heads down survived thus far” (Lochhead
2003: 88). Ad essivengono affidate le ultime battute (“cities stand so tall/
we live in them forgetting they can be broken/ brought down in flaking
ashes/ smoke and horror/ dust”, 88), che sembrano alludere allo scenario
apocalittico newyorkese provocato dall’attacco alle Twin Towers: citta
che si ergono apparentemente invincibili vengono ridotte, improvvisa-
mente, in polvere e la comunita civile, toccata in prima persona dalla tragi-
cita degli eventi, assume il ruolo prezioso di testimone.

Lochhead non e 'unica drammaturga scozzese ad essersi confrontata
piuvolte con le sfide poste dalla tragedia greca. Come accennato, all’alba
del terzo millennio, il connazionale David Greig (1969-) ha contribuito
al progetto Greeks, intrapreso dal Theatre Babel, con una propria riscrittura
sofoclea, intitolata Oedipus the Visionary, ambientata in una Tebe re-im-
maginata dall’autore. In particolare, nella fase di riscrittura dell’Edipo Re
sofocleo, Greig ha tratto ispirazione da una visita al fratello nel 1999,
che all’epocalavoravain Lesotho, piccola enclave all’interno della Repub-
blica Sudafricana devastata dalla poverta e dalla piaga dell’AIDS. Greig
non fornisce molte indicazioni riguardo alla messa in scena di Oedipus
the Visionary, dramma suddiviso in diciotto scene che non ripropone
la struttura tragica convenzionale, ma aggiunge in apertura una nota
sul coro, volta a sottolinearne I’aspetto mutevole ed eterogeneo, nonché
le disuguaglianze sociali di matrice coloniale. Nel dramma, il coro, infatti,
incarna “different elements of society at different times. Sometimes they
are villagers, sometimes a mob, sometimes the rich, sometimes the poor.
At certain points they are individuated as ‘Man 1’ or ‘Woman 1’. This indi-
viduation should be respected” (Greig 2005: 8). L’autore lascia, invece,
completa liberta relativamente alla “manner of choric speech” (8) e alle
eventuali aggiunte musicali e/o coreografiche.
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Illegame trail coro, la musica e la danza, a cui Greig allude in Oedipus,
emerge nel successivo adattamento del drammaturgo, che riscrive
le Baccantidi Euripide per un pubblico scozzese contemporaneo, pur mante-
nendo ’ambientazione tebana. The Bacchae € frutto di una co-produ-
zione che ha coinvolto il National Theatre of Scotland e ’'Edinburgh
International Festival, in associazione con il Lyric Hammersmith,
e ha debuttato nell’agosto 2007, sul palcoscenico del King’s Theatre
di Edimburgo. La riscrittura di Greig — basata su una traduzione di lan
Ruffell, grecista della University of Glasgow —non & un lavoro di stampo
filologico. Come il drammaturgo stesso ammette in riferimento ai propri
adattamenti: “My lines may differ from the original in direct literal mean-
ing, but thatislessimportant to me than that I honour the original effect.
Drama is an experience in the gut and heart. Thatis what I try to restore
to old or foreign plays” (Greig 2011: 11). Se I'abilita di Greig nel trovare
un linguaggio drammatico agile, fruibile ed emotivamente denso ¢ indi-
scussa, € altrettanto importante sottolineare come la forza di The Bacchae
risiedain unlinguaggio scenico particolarmente efficace, frutto della crea-
tivita del regista inglese John Tiffany. Due elementi fungono da perno
nella produzione originale, ovvero il corpo attoriale e il coro. Rendendo
indistinte le frontiere di genere e gender, I’androgino, edonista ed istrio-
nico Dionysos, interpretato dall’eclettico artista scozzese Alan Cumming,
sovverte i confini tra il maschile e il femminile, 1'lo e ’Altro, il palcoscenico
eil pubblico, riscrivendo e rimettendo in scena le nozioni di identita perso-
nale e collettiva. Per venire incontro alle esigenze di un pubblico contem-
poraneo presumibilmente non troppo abituato a districarsi tra le maglie
mitologiche, nel Prologo Greig semplificaidettaglirelativi alla genealogia
di Dionysos (Hardwick 2010: 197) e pone da subito I"accento sull’intera-
zione tra l'intrigante ed ambigua figura camp del glitterato protagonista,
che esprime il proprio magnetismo attraverso una voce suadente
ed un corpo liminale in cui il maschile ed il femminile si compenetrano.
Sin dall’entrata in scena trionfale, Cumming interagisce con il (suo) coro
di seguaci, venute da lontano ed interpretate da dieci donne afrodiscen-
denti, che indossano attillati abiti rossi decorati con paillettes, un gruppo
di “gospel singers, throaty soul sisters commenting on the unfolding
Greek tragedy” (Walker 2007: 9). Dionysos descrive le proprie fedelissime,
che lo accompagneranno sino al finale, pronunciando le ultime battute
dell’Esodo, come “companions”, le sue “mighty Maenads — the women/
Who walked with me through Asia,/ The acolytes who firstacknowledged/
Me—my band who back me up/ With drums and tambourines — my choir/
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Who sing me — into being/ My Bakkhai” (Greig 2007: 9-10). Da queste
parole si evince il legame inscindibile tra il dio degli eccessi e le proprie
adepte, reso evidente sulla scena durante le suadenti coreografie che
esse danzano insieme a Dionysos, nonché’aspetto musicale di un chorus
che € anche choir, come avverra nel piti recente rifacimento delle Supplici
di Eschilo, dramma firmato dallo stesso Greig.

Nella successiva produzione del drammaturgo scozzese, le intersezioni
tra il coro di matrice tragica e il coro musicale riaffiorano nel dramma
The Events (agosto 2013, Traverse Theatre, Edinburgh Fringe Festival),
ispirato agli attacchi del terrorista neonazista norvegese Anders Breivik,
autore delle stragi di Oslo e Utgya nel 2011. Trai personaggi di The Events,
spicca infatti un choir, composto da coristi della comunita locale, che
rimanda, al contempo, ad un chorus o, per dirla con Verdnica Rodriguez,
un “choirus”, ossia I'intersezione tra i due: “[g]iven Greig’s interest
in the overlapping of the real and the fictional, the simultaneous use
of a choir and the idea of the chorus in The Events is a productive tool”2.
Pur non trattandosi di un esempio di riscrittura, possiamo affermare
che The Events — che mostra comunque tratti tragici — funga da trait d’union
tra The Bacchae e The Suppliant Women. Si noti, inoltre, che i due drammi
nascono dalla collaborazione tra Greig, il regista anglo-iraniano Ramin
Gray e la compagnia teatrale britannica Actors Touring Company.

The Suppliant Women viene per la prima volta rappresentato al Lyceum
Theatre nell’ottobre 2016, in apertura alla prima stagione di Greig
nelle vesti di direttore artistico del prestigioso teatro di Edimburgo.
La scelta di inaugurare il proprio mandato con un adattamento di una
tragedia greca si situa in completo accordo con la visione teatrale e civica
di Greig: il Royal Lyceum ambisce a costituire uno spazio aperto, democra-
tico e partecipativo, in cuii cittadini di Edimburgo, la cosiddetta ‘Athens
of the North’, possono riunirsi ed interagire. In The Suppliant Women
il coro, che & specchio della comunita locale, diventa la forza motrice della
tragedia. Questo ruolo-cardine viene sottolineato da vari critici teatrali,
tra i quali Susannah Clapp, che incentra la propria recensione appunto
sull’adattamento del device greco: “The brilliant decision is to make
the chorus, so often embarassing, ignored or dismembered in modern-
dress productions, the governing voice of the play. There are strong
individual performances, not least by Gemma May as the chorus leader.
But the evening is driven by the idea that solidarity brings power” (Clapp
2017). Il numeroso coro di The Suppliant Women & costituito da giovani
donne (traisedici eiventisei anni) in abiti contemporanei, ma eterogenei
traloro—soltanto una sciarpa/uno scialle di colore nero, tuttavia di diversa
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foggia, potrebbe costituire una nota di omogeneita. Le attrici, che cantano
e danzano sul palcoscenico seguendo le indicazioni della coreografa Sasha
Milavic Davies, non sono professioniste, bensi volontarie provenienti
dallavariegata, e frequentemente multiculturale, comunita di cui si fanno
espressione —sinoti che lamedesima modalita di reclutamento € avvenuta
duranteil tourin altre citta delleisole britanniche, tra cui Belfast, Newcastle,
Manchester, Dublino e Londra (cfr. Harrop 2018: 104-07). La pratica
di classica memoria del community chorus ha ormai preso piede nel teatro
britannico contemporaneo, incoraggiandone la natura partecipativa:

Given that the original Greek chorus members were drawn from
the community, and the experience of being involved in a theatri-
cal production was a part of one’s civic education, the inclusion of the
community as chorus in contemporary productions may be seen as a
cyclical return to theidea of theatrical participation as a civic act. Itis not
just a reflection on what we mean by community, it is a participatory act
defining community (Eastman 2013: 375).

L’affollato palcoscenico di The Suppliant Women, brulicante di corpi
che riaffermano la dimensione comunitaria, si contrappone diametral-
mente a quello su cui viene messo in scena Iphigenia in Splott, monologo
liberamente ispirato ad Ifigenia in Aulide di Euripide, scritto dal dramma-
turgo gallese Gary Owen (1972-) e per la prima volta presentato presso
lo Sherman Theatre di Cardiff nel maggio 2015, per la regia di Rachel
O’Riordan. Similmente al Lyceum di Edimburgo, lo Sherman, oltre
a promuovere nuove voci gallesi, mira a creare “opportunities for
the citizens of Cardiff to connect with theatre through relevant, inspiring
and visionary engagements” (cit. in Owen 2015: p. non numerata).
Come si anticipava, una tragedia corale come The Suppliant Women
e un (mono)dramma interpretato da una sola attrice quale Iphigenia
in Splott adottano approcci opposti rispetto all'impianto drammaturgico
e scenico. Ciononostante, i due plays condividono un obiettivo sociale
comune, ossia il raggiungimento di “a more localized and responsive
democratic system, which will see and value humanity, even in the down-
trodden and the disempowered” (Zapkin 2021: 112). L’Ifigenia gallese,
Effie, € una giovane donna disoccupata residente a Splott, quartiere
di Cardiff in cui Owen ha trascorso parte della sua esistenza ei cui abitanti
vivono in condizioni estremamente precarie, soprattutto in seguito
ai tagli alla spesa pubblicaimplementati dal governo britannico in tempi
direcessione. Laragazza trascorre il tempo abusando di droghe e alcolici,
scontrandosi con la desolazione quotidiana e con la comunita locale
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con un atteggiamento cinico ed aggressivo. Rimasta incinta durante
unrapporto occasionale ed abbandonata, Effie portera a termine la gravi-
danza da sola, sino ad un parto prematuro e alla morte della propria
bambina a causa della mancata assistenza medica, dovuta al sottofi-
nanziamento del National Health Service (NHS), nonché ad un infausto
evento meteorologico concomitante, che trova ispirazione in Euripide
e pud essere letto da una affascinante prospettiva ecocritica (cfr. Kerrigan
2022). Attraverso il suo toccante monologo, Effie condivide la propria
vicenda personale con il pubblico, al quale si rivolge in maniera diretta
e provocatoria, quasi a volerne suscitare unareazione emotiva (“Youlot./
Sitting back, taking it easy, waiting for me/ To — what? Impress you?
Amaze you? Show you what I’'ve got?/ Well boys and girls, ladies and gents
—I'm afraid not”, Owen 2015: 1). Effie, che — come la controparte greca —
siésacrificata peril bene della comunita rinunciando ad un risarcimento
monetario che avrebbe provocato altri tagli, € ora pronta a riscuotere
il suo credito, perlomeno in termini emotivi, responsabilizzando i propri
concittadini, ignari della sua tragedia individuale, strettamente legata
a quella collettiva: “You all are here to give thanks/ To me./ Yeah I know
it'sa shock./Butyou lot, every single one/ You’re in my debt./ And tonight
[-..]/ 've come to collect” (1). La radicale scelta di Owen di condensare
una tragedia greca in un one-woman show, eliminando il coro e tutti gli altri
personaggi, &€ estremamente significativa nel rendere visibile I'alienazione
di Effie. La figura della protagonista si muove su un palcoscenico total-
mente spoglio, anch’esso colpito dalle decurtazioni finanziarie, e mostra
le proprie emozioni al pubblico, senza frapporre alcun filtro: “Effie tells
her story, dances, rages, and weeps. Not only does the set suggest the deci-
mated infrastructure of an austerity-stricken Cardiff, its starkness high-
lights just how alone [Sophie] Melville is on the stage. Not only does
she have no one else to interact with — except the audience — there are
almostno physical props to support her performance” (Zapkin 2021: 115).
La rabbia di Effie, recata dal profondo senso di ingiustizia sociale da lei
provato, si scontra con un pitt intimo e primordiale desiderio di condi-
visione e di solidarietd comunitaria: la sua denuncia e il suo sacrificio
non risulteranno vani, se saranno in grado di scuotere minimamente
la coscienza collettiva, sensibilizzando gli spettatori, suscitandone
un moto di empatia e, potenzialmente, trasformandoli in un coro.

Pur non avendo alcuna pretesa di esaustivita, prendendo in considera-
zione un ventaglio di case studies, ci si & qui prefissati 'obiettivo di mostrare
alcuni approcci drammaturgici e performativi al coro nella produ-
zione di quattro noti autori britannici contemporanei (Martin Crimp,
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Liz Lochhead, David Greig e Gary Owen), i cui drammi analizzati in questa
sede si situano tra il 2000 e il 2016 ed esplorano questioni socio-politi-
che e dinamiche identitarie. Ad eccezione di Owen, il cui unico adatta-
mento — oltre a Iphigenia in Splott — & il recente Romeo and Julie (2023,
National Theatre, Londra), gli scrittori trattati sono anche esperti adapters
di testi classici ed ipotesti di altra natura. Il fatto che Crimp, Lochhead
e Greig si siano cimentati con la tradizione tragica greca, e con ’adat-
tamento teatrale in senso lato, in piu fasi della propria carriera rivela
come il rispettivo approccio al classico e, nello specifico, al coro si sia
evoluto nel corso degli anni. Un Crimp inizialmente riluttante a traslare
un coro sofocleo sulla scena contemporanea ai tempi di Cruel and Tender,
meno di dieci anni dopo ha scritto un testo in cui il coro € centrale.
Per Lochhead, invece, I’esperienza corale di Medea ha costituito un forte
stimolo per indagare ulteriormente questo elemento tragico, attraverso
Thebans, tre anni piu avanti. Nel caso di Greig, infine, un possibile nesso
trail coro,lamusica,la danza ela comunita locale in Oedipus the Visionary
(2000) viene esplicitato in The Bacchae (2007), ulteriormente affinato
nell’intermezzo non apertamente derivativo The Events (2013), per poi
raggiungere il suo massimo potenziale nell’epico The Suppliant Women
(2016).

Sinoti che un fattore non trascurabile negli esercizi corali di questi
autori risiede nelle fruttuose collaborazioni instauratesi con registi
e compagnie teatrali che hanno, in un certo senso, stimolato e forgiatoil loro
sentire individuale nei confronti del coro greco. Luc Bondy e Katie Mitchell
nel caso di Crimp, Graham McLaren e il Theatre Babel per Lochhead
e Greig (progetto Greeks), nonché — per quest’ultimo drammaturgo —
John Tiffany, Ramin Gray e la Actors Touring Company hanno svolto
unruolo dinotevole importanza nella riattualizzazione del coro. Paralle-
lamente, le politiche teatrali e le contingenze economiche, come frequen-
temente avviene, hanno influito sulla realizzazione degli spettacoli.
La riscrittura crimpiana delle Fenicie € stata resa possibile dalla genero-
sita dello Schauspielhaus di Amburgo (un cast cosi numeroso sarebbe
stato inaccettabile in Gran Bretagna — cfr. Cole 2020: 91-93), mentre lavia
praticata da Greig e Gray di un community chorus divolontari ha permesso,
ovviamente, un contenimento dei costi. Per gli stessi motivi, la propo-
sta di un monologo da parte di Owen ¢ stata favorevolmente accolta
dallo Sherman, in un momento di difficoltd economica per la societa
(e, quindi, il teatro) gallese.
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In conclusione, possiamo notare un atteggiamento ambivalente verso
il coro nell’ambito del teatro britannico contemporaneo, in cui — noto-
riamente — il testo, cosi come lo scrittore, € il perno attorno al quale
ruota il processo creativo. Eastman, tuttavia, rileva una recente apertura
verso la sperimentazione e la coralita della produzione: “British theatre,
for centuries dominated by a textual tradition, has embraced new styles
and methodologies of theatre-making, variously labelled ‘physical
theatre’, ‘ensemble theatre’, or ‘devised work’. Chorus, as a process
and methodology, as well as a form, is at the heart of much of this work
and its germination” (2013: 363). Nonostante un certo livello di diffidenza
autoriale, pare — quindi — che il teatro britannico sia disposto, almeno
in parte, ad esplorare nuove direzioni e ad accettare quello che, da sempre,
costituisce un elemento perturbante per la scena contemporanea,
un “uninvited guest”, per dirla con Laera (2013: 61), ’elemento Altro
(o forse’altro aspetto, pili recondito, dinoi stessi) che stentiamo ad acco-
gliere piuttosto che considerarlo una straordinaria risorsa.

NoTE

1 La Clause 28 ¢ una controversa sezione del Local Government Act del 1988,
introdotta dal governo conservatore di Margaret Thatcher al fine di proibire
alle autorita locali e alle scuole britanniche di promuovere intenzionalmente
I’omosessualita. Essa viene abrogatanel 2000 dal Parlamento scozzese recen-
temente insediatosi e nel 2003 nel resto del Regno Unito.

2 Ringrazio sentitamente Verénica Rodriguez (Universidad de Alicante) per aver
condiviso una copia del suo paper “Restaging the Chorus in Contemporary
British Theatre — The Actors Touring Company’s Production of The Suppliant
Women”, presentato al seminario Restaging the Chorus: The Case of David
Greig, tenutosi il 12 marzo 2019 presso la University of Cambridge. Oltre che
peripreziosi consigli e i fruttuosi scambi sul teatro di Greig avvenuti nel corso
degli anni, le sono particolarmente grata per avermi permesso di citare il suo
manoscritto non ancora pubblicato.

68

SigMa - 8/2024



Maria Elena Capitani | Riflessioni e rifrazioni corali sulla scena britannica contemporanea

BIBLIOGRAFIA

Angelaki, Vicky (2014), “Alles Weitere kennen Sie aus dem Kino: Martin Crimp
at the Cutting Edge of Representation”, Contemporary Theatre Review,
24/3:315-30.

Brown, Sarah Annes (2007), “Introduction: Tragedy in Transition”, Tragedy
in Transition, eds. S.A. Brown, C. Silverstone, Malden, Oxford and Carlton,
Blackwell: 1-15.

Capitani, Maria Elena (2011), “Drammaturgia transtestuale. Martin Crimp
fra autocitazione eriscrittura”, Parole Rubate: Rivista internazionale di studi
sulla citazione/Purloined Letters: An International Journal of Quotation Studies,
3:83-112.

— (2019), “The Politics of Spectatorship: Community, Ethics and Affect
in Contemporary British Rewritings of Ancient Tragedies”, Redefining
Theatre Communities: International Perspectives on Community-Conscious
Theatre-Making, eds. M. Galea, S. Musca, Bristol and Chicago, Intellect:
68-84.

Clapp, Susannah (2017), “The Suppliant Women Review — An Astonishing
Greek Chorus Finds Its Voice”, The Guardian, 26 November. [10/04/2024]
https://www.theguardian.com/stage/2017/nov/26/the-suppliant-
women-review-young-vic-aeschylus-david-greig

Cole, Emma (2020), Postdramatic Tragedies, Oxford, Oxford University Press.

Crimp, Martin (2004a), Cruel and Tender, London, Faber and Faber.

— (2004Db), “Sophocles and the War against Terror”, The Guardian, 8 May.

— (2019), “The Rest Will Be Familiar to You from Cinema”, The Hamburg Plays,
London, Faber and Faber: 1-84.

Eastman, Helen (2013), “Chorus in Contemporary British Theatre”, Choruses,
Ancient and Modern, eds. J. Billings; F. Budelmann; F. Macintosh, Oxford,
Oxford University Press: 363-76.

Felski, Rita (2008), “Introduction”, Rethinking Tragedy, ed. R. Felski, Baltimore,
The Johns Hopkins University Press: 1-25.

Goldhill, Simon (2007), How to Stage Greek Tragedy Today, Chicago and London,
The University of Chicago Press.

Greig, David (2005), Oedipus the Visionary, Edinburgh, Capercaillie Books.
— (2007), Euripides: The Bacchae, London, Faber and Faber.

— (2011), “David Greig (in conversation with George Rodosthenous):
‘ILetthe Language Lead the Dance”: Politics, Musicality and Voyeurism”,
New Theatre Quarterly, 27/1: 3-13.

69

SigMa - 8/2024



Maria Elena Capitani | Riflessioni e rifrazioni corali sulla scena britannica contemporanea

— (2013), The Events, London, Faber and Faber.
— (2017), The Suppliant Women, London, Faber and Faber.

Hall, Edith (2004), “Introduction: Why Greek Tragedy in the Late Twentieth
Century?”, Dionysus Since 69: Greek Tragedy at the Dawn of the Third Millen-
nium, eds. E. Hall; F. Macintosh; A. Wrigley, Oxford, Oxford University
Press:1-46.

Hardwick, Lorna (2010), “Negotiating Translation for the Stage”, Theorising
Performance: Greek Drama, Cultural History and Critical Practice, eds. E. Hall;
S. Harrop, London, Duckworth: 192-207.

Harrop, Stephe (2018), “Greek Tragedy, Agonistic Space, and Contemporary
Performance”, New Theatre Quarterly, 34/2: 99-114.

Kerrigan, Stef (2022), “Gary Owen’s Iphigenia in Splott: The Anthropo-
cene as Tragedy”, Critical Stages/Scénes critiques, 26. [10/04/2024]
https://www.critical-stages.org/26/gary-owens-iphigenia-in-splott-
the-anthropocene-as-tragedy/

Laera, Margherita (2011), “Theatre Translation as Collaboration: Aleks Sierz,
Martin Crimp, Nathalie Abrahami, Colin Teevan, Zoé Svendsen
and Michael Walton discuss Translation for the Stage”, Contemporary
Theatre Review, 21/2: 213-25.

— (2013), Reaching Athens: Community, Democracy and Other Mythologies
in Adaptations of Greek Tragedy, Oxford and Bern, Peter Lang.

— (2014), “Introduction: Return, Rewrite, Repeat: The Theatricality of
Adaptation”, Theatre and Adaptation: Return, Rewrite, Repeat, ed. M. Laera,
London and New York, Bloomsbury: 1-17.

Lochhead, Liz (2000), Medea, London, Nick Hern Books.

— (2003), Thebans: Oedipus Jokasta Antigone, London, Nick Hern Books.

Owen, Gary (2015), Iphigenia in Splott, London, Oberon Books.

Steiner, George (1961), The Death of Tragedy, London, Faber and Faber.

— (2008), ““Tragedy,’ Reconsidered”, Rethinking Tragedy, ed. R. Felski, Balti-
more, The Johns Hopkins University Press: 29-44.

Walker, Lynne (2007), “A Triumphant Homecoming for Cumming”, The Inde-
pendent, 13 August: 9.

Zapkin, Phillip (2021), “Performing Democratic Protest: Gary Owen’s Iphige-
nia in Splott and David Greig’s The Suppliant Women”, Essence & Critique:
Journal of Literature and Drama Studies, 1/1: 110-28.

70

SigMa - 8/2024



Maria Elena Capitani | Riflessioni e rifrazioni corali sulla scena britannica contemporanea

Maria Elena Capitani ha ottenuto una Laurea triennale in Civilta e lingue straniere moderne
e una Laurea specialistica in Civilta e lingue europee e euroamericane presso I’'Universita
di Parma, dove ha conseguito il titolo di Dottore di Ricerca/‘Doctor Europaeus’ nel 2016. Nel 2014
e nel 2015 & stata Visiting Scholar presso la Universitat de Barcelona (Spagna) e la Univer-
sity of Reading (UK). I suoi interessi di ricerca sono rivolti alla letteratura/cultura britannica
del Ventesimo e del Ventunesimo secolo, in particolare alla drammaturgia, alla narrativa,
all’intertestualit, all’adattamento e alla traduzione teatrale. E intervenuta come relatrice
anumerosi convegni internazionali tenutisi in Europa e pubblicato svariati articoli e capitoli
di libro sulla drammaturgia britannica contemporanea. Attualmente insegna Letterature
Anglofone a Parma, dove & Assegnista di Ricerca nell’ambito del progetto Reprising Romanti-
cism: Romantic Re- Creations in Contemporary British Theatre (1980-2020). Sta, inoltre, lavorando
alla sua prima monografia, intitolata Contemporary British Appropriations of Greek and Roman
Tragedies: The Politics of Rewriting (Palgrave Macmillan). E membro del progetto di ricerca
triennale Gender, Affect and Care in Twenty-First Century British Theatre, finanziato dal Ministero
Spagnolo (PID2021-126448NA-100) (PI: Clara Escoda, Universitat de Barcelona). | Maria Elena
Capitani holds a BA and an MA in English and French from the University of Parma (Italy),
by which she was awarded the title of ‘Doctor Europaeus’ in 2016. In 2014 and 2015 she was
a Visiting Scholar at the Universities of Barcelona (Spain) and Reading (UK). Her research
interests lie in twentieth- and twenty-first-century British literature and culture, with a special
focus on drama, fiction, identity, intertextuality and adaptation/translation for the stage.
She has presented papers at international conferences across Europe and published various
articles and book chapters on contemporary British drama. She teaches Anglophone Litera-
tures at the University of Parma, where she is currently working as a postdoctoral researcher
on the project Reprising Romanticism: Romantic Re-Creations in Contemporary British Theatre
(1980-2020). She is also writing her first book Contemporary British Appropriations of Greek
and Roman Tragedies: The Politics of Rewriting (Palgrave Macmillan). Maria Elena is a member
of Gender, Affect and Care in Twenty-First Century British Theatre, a three-year research project
funded by the Spanish Ministry of Science and Innovation (PID2021-126448NA-100) (PI: Clara
Escoda, Universitat de Barcelona).

71

SigMa - 8/2024



.
SigMa

RIVISTA DI LETTERATURE COMPARATE, TEATRO E ARTI DELLO SPETTACOLO
e-ISSN 2611-3309

“Die Fortinbrasmaschine”
Per un Amleto plurale

“Die Fortinbrasmaschine”. For a plural Hamlet

Salvatore Margiotta
Universita di Napoli “L'Orientale”, Italy

SoMMARIO

Riscrittura di Die Hamlemaschine — a sua volta riscrittura dell’Amleto di Shakespeare — Amleto
- Die Fortinbrasmaschine (2016) rappresenta uno degli spettacoli pit articolati del percorso
artistico di Roberto Latini, che porta in scena una drammaturgia ancorata alla struttura predi-
sposta da Heiner Miiller e nutrita dai brani shakespeariani estratti dalla tragedia del Principe
di Danimarca. Il risultato & un complesso dispositivo teatrale all'interno del quale il racconto
¢ affidato ad un personaggio raggiera che genera proiezioni drammaturgiche come moltiplica-
zioni e diramazioni di un sé (Amleto) filtrato dagli sguardi di un altro (Fortebraccio). | Amleto
- Die Fortinbrasmaschine (2016) is one of the most representative work in the Roberto Latini’s
theatrography. The Italian actor and director uses the dramatic structure taken from Heiner
Mtiller’s Die Hamlemaschine to stage some parts inspired by William Shakespeare’s The Tragedy
of Hamlet. The result is a complex spectacle where the whole dramaturgy is based on a plural
perspective embodied by a single presence on the stage that can be defined as a projection
of Hamlet filtered by the Fortinbras’ sights.

PAROLE CHIAVE

Amleto, Shakespeare, Miiller, Roberto Latini, riscrittura | Hamlet, Shakespeare, Miiller,
Roberto Latini, rewriting

Nel 2016 Roberto Latini allestisce Amleto—- Die Fortinbrasmaschine, spet-
tacolo traipiuimportanti e rappresentativi della sua teatrografia®.

Seguendo un’impostazione che da tempo contraddistingue la cifra
stilistica dell’autore, il processo compositivo dell’opera si caratterizza
per un singolare lavoro diriscrittura drammaturgica basato sullariduzione
e la contaminazione con altri testi, una performance attorica costruita
sull’assunzione dello strumento vocale come elemento attraverso il quale
mettere a punto la parte, unarelazione in chiave drammaturgica tra parti-
tura musicale e recitazione e la realizzazione di immagini sceniche capaci
di produrre senso e racconto in maniera autonoma?.

Dopo Ubu Roi (2012), I giganti della montagna (2014) e Metamorfosi
(di forme mutate in corpi nuovi) (2015), lavori che circolano con continuita
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sul territorio nazionale, Latini — coadiuvato dai collaudati compagni
di viaggio Gianluca Misiti alle musiche e Max Mugnai alle luci — decide
di affrontare Hamletmaschine di Heiner Miller. Scritto nel 1977, il testo
¢ un’opera teatrale liberamente ispirata all’Amleto di Shakespeare, divisa
in cinque atti-blocchi, quattro dei quali sono monologhi, ed incentrata
sul rapporto tra potere e rappresentazione all’interno di una cornice
meta-teatrale.

Miller condensa nel primo blocco i riferimenti al dramma elisabet-
tiano. Dopo aver dichiarato di essere stato Amleto, il protagonista-attore
intesse un delirante racconto relativo ad un corteo funebre con vaghi
richiami a suo padre, Claudio e Gertrude. Negando all’azione qualsiasi
possibilita di sviluppo, il monologo compone un racconto teso, fitto
di immagini crude e al limite della sostenibilita. Successivamente, i rife-
rimenti a Shakespeare vengono abbandonati, i personaggi di Ofelia,
Gertrude, Orazio, Claudio ripresi da una prospettiva visionaria e sono
invece introdotte immagini ispirate alla rivoluzione ungherese del 1956,
repressa dai sovietici.

L’idea di Latini & quella di servirsi della struttura drammaturgica pre-
disposta da Miiller, della sua stessa divisione in capitoli (conservando
anche la denominazione dei diversi segmenti: Album di Famiglia; L'Europa
delle donne; Scherzo; Pest a Buda Battaglia per la Groenlandia; Nell'attesa sel-
vaggia, Dentro la orribile armatura, Millenni) e del suo impianto meta-tea-
trale per riattraversare narrativamente e poeticamente Amleto:

Oggi, tentiamo una scrittura scenica liberamente ispirata a Die Hamletma-
schine di Heiner Miiller. Lo facciamo tornando a Shakespeare, ad Amleto
[..] con Parchitettura di Miiller, su un palcoscenico sospeso tra I'essere
eil sembrare (Latini 2016).

Con la collaborazione di Barbara Weigel in qualita di co-dramaturg,
’attore porta cosiin scenalariscrittura di unariscrittura. Non si tratta pero
di un’operazione di semplice contaminazione tra due testi, ma di trovare
una chiave interpretativa organica per dare vita ad unarisemantizzazione
scenica dei due riferimenti drammaturgici, ridefiniti nei termini di un uni-
cum spettacolare. Tale processo di risemantizzazione viene innanzitutto
predisposto intorno all’idea dell’identita meta-teatrale del protagonista.
La figura dell'Interprete che all’inizio del testo di Miller recita “Io ero
Amleto”? nella rilettura di Latini si trasforma in una presenza che genera
proiezioni drammaturgiche come moltiplicazioni di sé. Dal punto di
vista narrativo, tali proiezioni sono forgiate da Fortebraccio, personaggio
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non presente in Hamletmaschine, che pero nel processo di riscrittura ope-
rato dall’attore-regista assumeil ruolo del protagonista ideale di quest’o-
perazione di sovrapposizione trail testo di Miiller e quello di Shakespeare.

Come in altri spettacoli allestiti in passato, Latini & deciso a cucirsi
addosso l'opera, affrontando il processo di riscrittura in qualita di unica
presenza performativa in scena. A differenza pero di lavori come Ubu
incatenato (2005), IAGO (2007), I giganti della montagna (2014), Cantico
dei cantici (2017) o i piu recenti In exitu (2019) e Venere e Adone (2022),
la scrittura attorica non sirisolve unicamente nell’interpretazione di tutti
iruoli previsti dal disegno drammaturgico attraverso una specifica carat-
terizzazione vocale e sonora per ogni singolo personaggio. In Amleto—-Die
Fortinbrasmaschine, la ricerca sulla modulazione vocale — da sempre una
delle cifre stilistiche pilu evidenti nel lavoro attorico di Roberto Latini —*,
oltre ad essere strumento di costruzione della parte, ricorrendo all'impiego
di effetti quali delay®, pitch shifting®, key transposing’, riverbero®, sifa vero
e proprio dispositivo di composizione del racconto.

E lo stesso autore a chiarire le dinamiche cha hanno ispirato questo
motivo espressivo sul quale si fonda l'intera costruzione spettacolare:

Where is this sight?

“Dov’e questo spettacolo?” &la prima battuta di Fortebraccio nell’ulti-
ma scena di Amleto. Fortebraccio arrivain scena e chiede di vedere, di guar-
dare. Fortebraccio, il sopravvissuto, lo spettatore, quello perfettamente
puntuale nel momento in cui ¢ appena finito tutto. Fortebraccio, quello che
spesso ’Amleto lo fanno finire alla battuta precedente, quello che si sente
che c’¢, ma che non sivede mai, lo spirito forse di Amleto che non pud ap-
parire se non quando la tragedia finisce. Quello liberato, quello che chiede
“where is this sight?” quandoil resto ¢ silenzio. Chiede di essere ammesso
alla vista, alla visione.

Traduciamo “spettacolo” e potremmo forse pit letteralmente, precisa-
mente, dire proprio “visione”, nella duplice preziosa, accezione di vedere
eimmaginare. In questa battuta c’e forse una condizione terza, potenziale,
superiore, altra, che potrebbe suonare in questo modo: “dove devo guarda-
re per vedere?” oppure, “Dove devo guardare per 'immaginazione?”, “Dove
guardare per immaginare?”; “Dove devo guardare per essere ammesso alla
visione”; “Per esservi aggiunto”... (Latini 2017).

Nella rilettura di Latini, Fortebraccio ¢ il personaggio che eredita
la scena. La eredita per esserne parte e diventa parte del meccanismo spet-
tacolare non solo per godere della visione, ma per ri-generarla in qualita
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di artifex. Ecco che allora Fortebraccio — unico personaggio in scena —
diventa il perno del racconto teatrale — incardinato sull’impianto strut-
turale messo a punto da Miiller nel suo Hamletmaschine — che rimette
in dialogoi protagonisti dell’Amleto shakespeariano in un intricato gioco
di specchi e rimandi.

Lo spettacolo rappresenta pertanto una tappa inedita nell’itinerario
compositivo sostenuto da Latini. A differenza di episodi passati, nei quali
le diverse dramatis personae, inverate dall’amplificazione e caratterizzate
dagli effetti, esistevano come pure entita soniche che si rincorrono,
si sovrappongono, cercano di emergere singolarmente, qui I’autore da
vita ad un protagonista che da un lato ricompone i frammenti identitari
dei diversi personaggi nel segno di una coralita pura, plurale e sovrain-
dividuale, e dall’altro ricompatta in un unicum narrativo i diversi livelli
del racconto presenti all’interno dei due riferimenti drammaturgici.

Amleto—+ Die Fortinbrasmaschine comincia con la scena al buio. Al centro
del palco, illuminato da unaluce che cade a piombo dall’alto, appare Latini
vestito con un kimono e il volto truccato di bianco, “travestito da elegante
e solenne interprete di kabuki” (Di Vita 2016): inequivocabile segno visivo
della funzione rappresentativa incarnata da questa presenza scenica.

Fatta eccezione per alcune integrazioni e cambiamenti nella tradu-
zione, le prime battute che sentiamo recitare davanti ad un microfono,
e amplificate con un leggero effetto riverbero, sono sostanzialmente ricon-
ducibili a Miiller, e in particolar modo al IV blocco dell’ Hamletmaschine®.
All’interno di questa sorta di prologo relativo agli aspetti esistenziali
della presenza che vediamo in scena, il riverbero lascia spazio in amplifica-
zione ad unarielaborazione in delay, pertanto le battute vengono percepite
dal pubblico come ripetute e ritmicamente organizzate dall’effetto ping-
ping generato dalla diffusione in sala. Mentre il tracciato verbale si fa
pitintricato, questo personaggio meta-teatrale abbandona progressiva-
mente il testo di Mdller e riprende le battute iniziali presenti nell’opera
di Shakespeare relative al cambio della guardia tra Francesco e Bernardo
(atto I, scenal).

Dopo un momento di silenzio, poche note di piano elettrico creano
un’atmosfera piuttosto intensa ed elegiaca, resa ancora piu carica dalle
parti affidate agli archi. Il testo interpretato cambia ulteriormente. Adesso,
Latini recita il primo articolo della Dichiarazione universale dei diritti
umani: “Tutti gli esseri umani nascono liberi ed eguali in dignita e diritti.
Essi sono dotati di ragione e di coscienza e devono agire gli uni verso
gli altri in spirito di fratellanza”. Da qui, si ritorna a Shakespeare e piu
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precisamente alle battute utilizzate dallo Spettro per raccontare il suo
assassinio da parte di suo fratello Claudio.

Il passaggio € portato in scena seguendo un itinerario di interconnes-
sione tra partitura attorica e musicale, tipico dell’esperienza compositiva
del regista. La recitazione segue il preciso tempo scandito dalla traccia
sonora, fino a giungere ad alcuni passaggiin cui note e performance atto-
rica procedono con un incedere in crescendo, rappresentando il primo
vertice emotivo dello spettacolo.

Da questo punto di vista, fondamentale non & soltanto I’attitudine
espressa artisticamente da Roberto Latini, ma anche il contributo offerto
da Gianluca Misiti, musicista e compositore, riconosciuto come un vero
e proprio coautore all’interno delle dinamiche compositive. Compositore
di tutte le musiche degli spettacoli — eccezion fatta per i rari momenti
in cui vengono inseriti brani editi — Misiti € un musicista versatile, capace
di spaziare tra generi diversi, con una cifra stilistica che pero risulta sempre
ben riconoscibile e perfettamente in simbiosi con il disegno di ciascuna
operazione e con il portato recitativo®.

Dopol'ideale prologoiniziale, il buio lascia spazio ad un immaginario
visivo funereo nel quale dominano le croci (le aste dei microfoni unite a—,
una spada calata dall’alto, alcuni motivi del trucco sul volto), perfetta-
mente aderente al clima che sirespiranel I atto-blocco del testo di Mller™.
Una voce off annuncia in tedesco il titolo del quadro “FAMILIENALBUM”
(‘Album di Famiglia’). Latini si porta ad uno dei microfoni posizionati
alla destra del palco e recita “Ich bin Fortinbras” (‘Sono Fortebraccio’)
e successivamente “Where is this sight?”. Ad un altro breve momento
dipausa seguono le battute “Ich war Hamlet” (‘Ero Amleto’), riprendendo
’attacco del I atto-blocco dell’Hamletmaschine.

Il motivo drammaturgico alla base del disegno predisposto dal regista
— sul quale ci siamo concentrati nella parte introduttiva di questo con-
tributo — si sostanzia in scena davanti agli occhi degli spettatori: Forte-
braccio s’impone in qualita di interprete meta-teatrale dell’operazione
spettacolare, diventandone il protagonista. Da questo momento in avanti,
passaggi e segmenti tratti dall’Amleto vengono recitati da questo perso-
naggio artifex e rimontati nella logica di un dialogo ideale con situazioni
e suggestioni derivanti dall’opera di Mller.

E cosi che lo shakespeariano scambio di battute tra Gertrude e Amleto
(atto 111, scena 4), che precede 'uccisione di Polonio, viene utilizzato
inrapporto alleimmagini incestuose e morbose descritte nel I atto-blocco
dell’Hamletmaschine®. Oltre alle simmetrie, Latini ¢ interessato anche
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ai ribaltamenti e agli slittamenti di senso che possono essere generati
da accostamenti inaspettati. All'interno dello stesso quadro fa infatti
seguire il dialogo trail principe e sua madre durante il discorso di Claudio
a corte (atto I, scena 2) rappresentato in Shakespeare:

Sembra, signora? No, non sembra, ¢;

io non conosco “sembra”.

Non ¢ soltanto il mantello d’inchiostro,
buona madre, né il mio vestir consueto,
sempre cosi solennemente nero,

néil sospirar violento del mio petto,

néil copioso fluire dei miei occhi,
né’aspetto contratto del mio volto

con gli altri segni e mostre del dolore,

ad esprimere il vero di me stesso.

Di tutto questo si puo dir che “sembra”,
perché questi son tutti atteggiamenti

che ciascuno potrebbe recitare.

Ma quel che ho dentro va oltre la mostra...
queste esteriori son tutte gualdrappe,
elivree del dolore, nulla pitt (Shakespeare, ed. Squarzina 1997: 67).

Come nella sequenza iniziale, le battute vengono recitate seguendo
misura e tempo della partitura musicale composta da Misiti, trovando
un approdo espressivo conclusivo nel momento in cui, terminata la parte
ritmica, torna ad insinuarsi ’arpeggio di pianoforte che aveva dato il la
a questo passaggio dello spettacolo.

La spada sospesa al centro del palco viene fatta ruotare da Latini. Paral-
lelamente, € possibile ascoltare in diffusione il ticchettio di una pendola.
L’opera scenica sta progressivamente ritornando alle indicazioni det-
tate dall'impianto mulleriano. Nell’inziale didascalia del II atto-blocco
di Hamletmaschine silegge infatti “Ofelia. Il suo cuore € un orologio”.

La seconda parte di Amleto - Die Fortinbrasmaschine viene annunciata
dalla voce off che in tedesco recita “DAS EUROPA DER FRAU” (‘L’Europa
delle donne’). In t-shirt e pantaloni, Latini siriporta all’altezza del micro-
fono alla destra del palco e recita nuovamente “Ich bin Fortinbras” (‘Sono
Fortebraccio’). Subito dopo s’inginocchia in direzione di un altro micro-
fono postoin basso e dice: “Ich war Ophelia” (‘Ero Ofelia’). E chiaro ormai
come all’interno delle stesse dinamiche narrative dello spettacolo emerga
il leitmotiv tanto drammaturgico, quanto espressivo dell’operazione:
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ci troviamo al cospetto di un protagonista-artifex che ¢ sia creatore,
siainterprete.

Nelle dinamiche di creazione drammaturgica affidate alla matrice
visiva, un ruolo fondamentale ¢ ricoperto dagli elementi scenogra-
fici, costituiti da una pedana metallica rettangolare e un cerchio, che si
richiama al logo della compagnia capitanata dal regista (Di Vita 2016).
Il reticolato rettangolare all’occorrenza puo trasformarsi in una sottose-
zione del palco oppure in un’altalena sospesa a mezz’aria (Scolari 2017).
Nei meandri di questo mondo chiaroscurale, dove domina spesso il buio
e la penombra, chirurgicamente squarciato da densi tagli di blu e verde,
altro elemento di costruzione della drammaturgia visiva € — come gia
indicato—un enorme cerchio luminescente che, calato dall’alto, e di volta
in volta posizionato perpendicolarmente o parallelamente, assume
la funzione di abbagliante steccato o soglia per una dimensione simbolica
(Scolari 2017).

Nel secondo segmento dello spettacolo, questo cerchio, sospeso eillu-
minato di un verde denso, occupa lo spazio. Latini cinge a sé un abito
femminile bianco, mentre viene portato in alto dalla pedana rettangolare.
Una volta su, con un registro che diventa sempre piu disperato, intona
—rifacendosi al famoso motivo Happy Birthday to You — ad un microfono
“Happy happy to you, Happy happy to you, Happy happy happy happy,
Happy happy to you”. Lo stato d’animo che trapela sembra appartenere
ad un personaggio tutt’altro che “felice”. Nel frattempo, un grosso venti-
latore posto in basso, fa muovere I’abito, riprendendo la sequenzaiconica
interpretata da Marilyn Monroe nel film Quando la moglie ¢ in vacanza
(1955), nella quale il vento proveniente dalla metropolitana solleva
la gonna dell’attrice. Latini porta in scena una proiezione moderna dell’O-
felia suicida ritratta da Muller™. Immediatamente dopo questo quadro
visivo, sulle note di una chitarra acustica, l'interprete ri-conduce in scena
I’Ofelia shakespeariana, rinunciando cosi allalucida spietatezza vendica-
tiva del personaggio presente in Hamletmaschine'™.

Seduto sulla pedana, a mezzaria, ’attore recita le battute dell’incontro
in Shakespeare tra Ofelia e Amleto, confronto spiato da Claudio e Polonio
(atto III, scena 1)*. Il tracciato verbale s’inserisce negli accenti ritmici
della partitura musicale con modalita espressive simili a quelle utilizzate
da un cantante durante un concerto o un live set.

Il quadro si chiude con una nuova proiezione che rivela ulteriormente
la prospettiva sovraindividuale e plurale dell’operazione. Un nuovo
microfono viene calato dall’alto e servendosi di questo Latini, in qualita
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dinuovaincarnazione meta-teatrale, recita il monologo iniziale del Fan-
tasma di Polidoro in Ecuba di Euripide’. Le battute del personaggio
vengono impiegate per far vivere in prima persona la morte di Ofelia.
Ancora una volta, ritmo e intensita della recitazione si sposano perfet-
tamente con I’enfasi dettata dalle note composte da Misiti, generando
unanuova acme emotiva dello spettacolo.

Si arriva cosi al III atto-blocco intitolato “SCHERZO”, che all'interno
della drammaturgia mulleriana rappresenta I'unico momento dialogico
(quello tra Amleto e Ofelia) presente all’interno di tutta 'opera. In realta,
nel testo il dialogo tra i due personaggi si risolve in una manciata di bat-
tute cheincrinanoil piano logico del discorso e nulla aggiungono a livello
della costruzione dell’azione®. Pertanto, Latini si concentra sull’impianto
visivo della scena raccontata da Miiller. E un quadro estremamente visio-
nario e allucinato nel quale filosofi defunti gettano dei libri su Amleto.
Parallelamente, viene allestito un balletto di donne suicide (una con la
corda al collo, un’altra con i polsi tagliati, etc.; tutte proiezioni di Ofelia).
Queste siavventano su Amleto e gli strappano i vestiti, mentre da una bara
posta in verticale escono Claudio e Ofelia. Quest’ultima si esibisce in
uno striptease. Gli abiti dismessi vengono successivamente raccolti
e indossati da Amleto, il quale danza con Orazio nei panni di un angelo
con la testa nel collo, mentre su un’altalena una Madonna con il cancro
al seno risplende in maniera abbagliante.

L'intero quadro viene sintetizzato da Latini come segue. La silhouette
di una figura demoniaca con corna e tacchi a spillo si staglia sul fondo
della scena, ora completamente vuota. Sulle note del Rigoletto di Giuseppe
Verdi, un monitor attraversa il palco. Una volta posizionatosi al centro,
notiamo che sullo schermo sono proiettate le immagini di pesci che nuotano
nell’acqua. Mentre la figura demoniaca avanza lentamente, sul monitor
viene ora mostratala sequenza finale del film Blade Runner (1982) diRidley
Scottnella quale Rutger Hauer recita:

I've seen things you people wouldn’t believe,

attack ships on fire off the shoulder of Orion,

I watched c-beams glitter in the dark near the Tannhéuser Gate.
All those moments will be lost in time,

like tears in rain.

Time to die®.

Cio che apparentemente potrebbe sembrare un esempio di manierismo
non-sense, in realta serve drammaturgicamente a creare un ponte ideale
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disenso tralanaturareplicante del Nexus 6 Roy Batty e quella aspirazione
ad una dimensione post-umana evocata dal protagonista del testo
di Miller nel segmento successivo dell’opera.

Una cesura di buio anticipa’annuncio in tedesco della voce off: “PEST
IN BUDA SCHLACHT UM GRONLAND” (‘Pest(e) a Buda Battaglia per la
Groenlandia’).

Tutta la carica politica di questa quarta parte di Hamletmaschine viene
completamente espulsa dall’operazione condotta da Latini. L’autore sem-
bra invece concentrarsi in particolar modo su uno specifico passaggio
del monologo dell'Interprete di Amleto:

I miei pensieri sono ferite nel cervello. Il mio cervello & una cicatrice. Voglio
essere una macchina. Braccia per afferrare gambe per camminare nessun
dolore nessun pensiero (Miiller 2012: 10).

L’esitazione ad agire, distillata dal riferimento elisabettiano, si tra-
sforma in incapacita decisionale e disgusto dell’individuo di fronte all’in-
comprensibilita della realta. Dalla prospettiva del protagonista mulleriano
I'unico approdo esistenziale possibile & ’apatia, condizione metaforica-
mente espressa dal desiderio di “essere una macchina”, cioe di trasformarsi
in automa.

Latini “racconta” tutto cio predisponendo un quadro incentrato
suun’articolata partitura fisico-gestuale. A differenza delle sequenze pre-
cedenti, all’'interno delle quali la sua fisicita veniva impiegata in maniera
essenziale e controllata, oral’attore — suunabase ritmica elettronica e sin-
copata, che sfocera progressivamente in una composizione ambient-in-
dustrial —ricorre ad una dinamicita pit spiccata. Urla “Hamlet”, “Amleto”,
“Hommelette for Hamlet”?° e nel frattempo fa roteare violentemente
una sedia. Stessa sorte tocca poi ad una lunga cintura. Si ferma al centro
del palco, in corrispondenza della pedana rettangolare utilizzata in prece-
denza, ora situata a mezzaria. Ancora lalunga cintura alla pedana in modo
da restarne imprigionato: in ginocchio con le braccia penzolanti bloc-
cate dalla cinghia. In questa posizione recita alcune battute dell’Amleto
shakespeariano: “Ah, se questa mia troppo, troppo solida carne, potesse
sciogliersi in rugiada!”. Il montaggio testuale disegna un ponte di senso
tra ’aspirazione all’'impassibilita, espressa dall’Interprete in Miiller,
e la disperazione del sentimento luttuoso vissuto dal giovane principe
ritratto da Shakespeare.

Mentre la partitura sonora si fa piu astratta ed aggressiva, la pedana
comincia a raggiungere un’altezza piu elevata. L’attore esegue movimenti
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segmentati, spezzando e frammentando ogni minimo gesto. La sua perfor-
mance attorica abbandonai tratti antropomorfi. Assumendo le movenze
diunamarionetta dapprima cerca di divincolarsi e successivamente entra
in relazione con gli elementi che lo tengono fermo: la pedana e la lunga
cintura. Comincia cosi a ruotare su stesso, posizionandosi a testa in giu
intanto che artificiali e dense nubi si riversano sul palco, illuminato
da consistenti tagli diluce verde, blu e rossa. I movimenti vengono ripetuti
ciclicamente, andando a comporre una vera e propria partitura coreogra-
fica sul motivo della disarticolazione. Sfinito, si siede davanti ad uno dei
microfoni posizionati sulla destra del palco®.

Una melodia affidata ad una composizione d’archi accorda un nuovo
colore drammaturgico al quadro che ci apprestiamo a seguire. Latini rimo-
dula le battute che il principe di Danimarca — in Shakespeare — riserva
al ricordo di Yorick nella scena del cimitero (atto V, scena 1). Il ritratto
malinconico dell’'uomo dotato di un’arguzia infinita e di una fantasia
straordinaria non & dedicato al buffone di corte, bensi ad Amleto. E questo
uno slittamento che risemantizza il testo shakespeariano dalla prospettiva
del protagonista della riscrittura operata da Latini. Nonostante ci troviamo
di fronte alle stesse parole pronunciate da Amleto, il quadro narrativo
diriferimento ¢ profondamente cambiato: Amleto non c’e pit — “dove sei?
Tidivertili? E tutto buio li?”, recita Latini —e a tesserne il ricordo nostalgico
& Fortebraccio. Un ribaltamento che agisce sul piano della completaride-
finizione drammaturgica di entrambi i testi impiegati dall’attore e regista
all’interno del processo compositivo predisposto. Va ricordato infatti
che’attacco di questo IV atto-blocco dell’ Hamletmaschine vede protago-
nistal'Interprete di Amleto recitare “Io non sono Amleto”. Latiniriprende
dunqueil motivo dello smascheramento e quello della conseguente presa
didistanza dal personaggio shakespeariano presente in Miiller*>, marein-
serendoliin una cornice meta-teatrale ancor piu solida: Fortebraccionon &
unicamente maschine, il personaggio cardine che riporta in scenaiprota-
gonisti dell’Amleto come proiezioni. Oltre ad essere figura che “guarda per
immaginare”, Fortinbras & infatti anche colui che chiede — come precisato
dallo stesso Latini relativamente alla sua chiave di lettura interpretativa
—di “essere ammesso alla visione”, di “esservi aggiunto”, diventandone
parte e agendo cosi in qualita di personaggio.

Lavoce off annunciain tedesco l'ultimo atto-blocco: “WILDHARREND
/IN DER FURCHTBARREN RUSTUNG /JAHRTAUSENDE” (‘Attesa desolata
/Nella spaventosa armatura / Millenni’). Nell’ Hamletmaschine, 1a protago-
nista di quest’ultimo quadro & Ofelia: il personaggio & seduto suuna sedia
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arotelle e viene avvolto con fasce di garza da due uomini in camice bianco.
Miiller gli riserva una caratterizzazione completamente diversa da quella
ritratta da Shakespeare. Da vittima dell’amore per Amleto, Ofelia viene
trasformata in una sorta di angelo vendicatore. Questa nuova funzione
e ben sintetizzata dalle sue battute:

Qui parla Elettra. Nel cuore delle tenebre. Sotto il sole del supplizio. Alle

metropoli del mondo. Nel nome delle vittime. Getto via tuttiisemi che ho

ricevuto. Trasformo il latte dei miei seni in veleno mortale. [...]
Vival'odio, il disprezzo, la rivolta, la morte (Miller 2012: 11).

Quest’ultimo quadro viene completamente riscritto da Latini. Una
volta che nel segmento precedente Fortebraccio ha messo via 'ultima
maschera, nel disegno drammaturgico dell’autore non puo piu esserci
spazio per una nuova proiezione.

Il palco torna ad essere quasi completamente buio come all’inizio.
L’attore attraversa la scena spingendo una sedia a rotelle sulla quale
¢ sistemata una lucente armatura da guerriero. Si tratta della citazione
del Fortebraccio che in Amleto (1975) di Carmelo Bene incorona sé stesso
sulle note wagneriane del Tannhduser. La caratterizzazione iconica
del personaggio viene qui ripresa caricandola con alcuni segni che indi-
cano il passare del tempo: il guerriero & ora su una sedia a rotelle con
una coperta posizionata all’altezza delle ginocchia. Questa maschera
caleidoscopica, che ¢ stata “ammessa alla visione”, “vi € stata aggiunta”
diventandone infine artifex, cantastorie meta-teatrale che “[...] bla bla bla-
tera una storia che non ci stanchiamo di ascoltare” (Scolari 2017), sembra
avere esaurito la sua funzione. Siamo di fronte ad una sequenza che ci con-
sente dirileggere e ricontestualizzare con precisione 'intero meccanismo
drammaturgico-espressivo di matrice meta-teatrale sul quale s"impernia
questo Amleto - Die Fortinbrasmaschine.

Coperto da una sovrapposizione di elementi che si richiamano
ai costumi dei vari personaggi rievocati, Latini va a sedersi sul lato oppo-
sto. Senza microfoni, senza amplificazione e senza nessun tipo di effetto
ofiltro applicato alla voce, utilizzando un registro spontaneo e colloquiale,
recita, rivolgendosi al guerriero ora anziano ed infermo: “Tu eri Amleto/
te ne stavi sulla costa a guardare le onde dando le spalle alle rovine d’Eu-
ropa/ dovresti dire cosi/ Bla bla/bla bla/blabla/blabla/bla bla”.

Su queste battute finali, che rimodulano quelle recitate in prima per-
sona dall’Interprete di Amleto all’inizio del testo di Miller, si chiude
lo spettacolo nel rispetto di una simmetrica circolarita.
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Oltre ad essere uno dei lavori piti rappresentativi nel percorso artistico

del suo autore sul fronte della riscrittura registica — e, piu in generale,
un punto di riferimento nel contesto del teatro contemporaneo italiano
degli ultimi anni — Amleto =~ Die Fortinbrasmaschine & opera che decostru-
isce i meccanismi della rappresentazione e li ridefinisce, trasformando
in motivi drammaturgici il rapporto tra identita e personaggio e quello
trala pluralita intersoggettiva della narrazione teatrale e la “monologicita”
tecnico-espressiva del dispositivo linguistico-spettacolare messo a punto
da Roberto Latini.

NoTE

1

2

Per una ricostruzione storica e analitica del percorso dell’artista cfr. Ippaso
2009; Margiotta 2017.

Relativamente alla sperimentazione sulla vocalita nel contesto del teatro
di ricerca italiano cfr. Guidi 2021; Russo 2021; Cardilli, Lombardi Vallauri
2021; Galehdaran 2020; Pitozzi 2017; Valentini 2012; Amara, Di Matteo 2010;
Bene 1982. Per unaricostruzione dettagliata della relazione tra amplificazione
vocale e composizione musicale nei termini di principio operativo all’interno
del teatro di Latini cfr. Ippaso 2009; Margiotta 2017.

“Io ero Amleto. Me ne stavo sulla costa a parlare alle onde BLA BLA, dando
le spalle alle rovine d’Europa” (Miiller 2012: 3).

Tale impostazione viene per la prima volta approfondita trail 2000 e il 2002.
In seguito agli apprezzamenti ricevuti nel circuito underground romano,
Latini viene chiamato ad apparire come voce recitante in alcune puntate
dei programmi radiofonici Appunti di volo di Laura Fortini e Uomini e profeti
di Gabriella Caramore, entrambi prodotti e messi in onda da Radiotre. L'oc-
casione si trasforma in un vero e proprio percorso di ricerca quando I’attore
¢ invitato a lavorare ad un progetto radiofonico ispirato alle Lezioni ameri-
cane di Calvino. Condivisa negli studi Rai con Gianluca Misiti, Francesco
De Nigris, Alessandro Porcu, Sara Bonetti, Laura Veltroni, ’esperienza
di ricerca sull'impiego dei microfoni e dell’amplificazione crea le premesse
per affrontare un’indagine sulle risonanze espressivo-drammaturgiche
messe a punto attraverso la rielaborazione sonora del portato verbale,
la quale portera I’artista ad intraprendere un percorso particolarmente carat-
terizzante, che ispirera gli spettacoli realizzati tra il 2003 e il 2009 (Buio re.
Da Edipo a Edipo in radiovisione, Per Ecuba. Amleto neutro plurale, Desdemona
e Otello, Desdemona e Otello sono morti e soprattutto Ubu incatenato e lago).

Il delay € un effetto che campiona il suono in ingresso e lo riproduce con un
determinato ritardo temporale il cui effetto si aggiunge al segnale originale.
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10

1

12

13
14

15

16

Il pitch shifter € un effetto che permette una variazione di frequenza dellanota
musicale, ridotta o aumentata di una certa quantita.

Non si tratta di un effetto, ma di un’operazione che consente di spostare
un gruppo di note o tonalita ad altezze diverse in un intervallo costante.

1l riverbero processa un suono riproducendo gli effetti che si riflettono
inun ambiente quando il segnale diretto si & esaurito.

“Io non sono Amleto. Non recito piu alcun ruolo. Le mie parole non dicono
piu niente. I miei pensieri succhiano sangue alle immagini. Il mio dramma
non si terra piu. Dietro di me viene approntato lo scenario. Da gente cui
il mio dramma non interessa, per gente cui non ha niente da dire. Neanche
ame interessa piu. Non sto pit al gioco” (Miiller 2012: 7).

I risultati di questa interconnessione creativa sono ben riscontrabili in tanti
momenti degli spettacoli di Latini. Si va dai quadri in cui la musica prepara
la scena colorandola con toni ora grevi, ora rarefatti o elegiaci, intimi o epici
— affidandosi a partiture dove pud essere protagonista tanto ’elettronica,
quanto il pianoforte e gli archi — a quelli in cui la recitazione segue — come
se fosse un altro strumento — il preciso tempo scandito dalla composizione,
puntando ad uno scioglimento emotivo nel quale trovano il loro culmine
tantoipassaggi pitintensi e ricchi di pathos, quanto i momenti pitt aggressivi
ed impetuosi.

“Le campane suonavano per i funerali di Stato, assassino e vedova erano una
bella coppia, i cortigiani, al passo dell’oca, piangevano il lutto per pochi soldi
dietroil feretro dell’illustre defunto” (Miiller 2012: 3).

“Ora ti lego le mani dietro la schiena, perché mi disgusta il tuo abbraccio
colvelo da sposa. Ora strappoil tuo abito nuziale. Ora devi urlare. Ora spalmo
sugli stracci del tuo abito nuziale la fanghiglia in cui & ridotto mio padre,
e ti spiaccico gli stracci sulla faccia, sul ventre, sui seni. Ora ti prendo, madre
mia, ripercorrendo la traccia invisibile di mio padre. Soffoco il tuo grido
con le mie labbra. Riconosci il frutto del tuo seno” (Miiller 2012: 5).

Nel testo di Miiller la battuta € invece “Ich bin Ophelia”.

“Io sono Ofelia. Quella che il fiume non havoluto. La donna conla corda al collo
La donna con le vene tagliate La donna con 'overdose SULLE LABBRA NEVE
La donna con la testa nel forno a gas” (Miiller 2012: 5).

“Mando in frantumila finestra. Con le mani insanguinate strappo le fotografie
degli uomini che ho amato e che mi hanno usata a letto a tavola sulla sedia
per terra. Do fuoco al mio carcere. Getto i vestiti nel fuoco. Mi strappo ’oro-
logio dal petto che era il mio cuore. Esco in strada, vestita del mio sangue”
(Miiller 2012: 5).

“OFELIA: Mio buon signore, come s’¢ sentito/ vostro onore, durante questi
giorni? AMLETO: Oh, bene, bene, bene, umili grazie! OFELIA: Signore, ho qui
conme vostriricordi/ che da tempo volevo ritornarvi./ Vi prego, riprendeteli.
AMLETO: Non io./ Non v’ho dato mai niente” (Shakespeare, ed. Squarzina
1997: 94).
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17

18

19

“Haliberato [Mdiller] — scrive Barbara Weigel —i personaggi in un movimento
poeticamente autonomo, li ha collocati oltre il testo di Shakespeare, in uno
spazio visionario nel quale la loro tragedia poteva diventare ancora concreta
e tangibilmente parte della nostra storia recente. [...] Immaginiamo un Amleto
che ha smesso di stare in riva al mare a parlare alle onde, con alle spalle
lerovine d’Europa gia percepite da Heiner Miiller, mentre uno dei figli di Ecuba,
Polidoro, vittima innocente anche lui di vendette nefaste, viene dal mare
per approdare a quelle stesse coste” (Weigel 2016). In questo passaggio
Latini crea un corto circuito tanto drammaturgico, quanto meta-teatrale.
Oltre ad essere inserito nelle maglie del nuovo disegno scenico ordito
dall’artista, va ricordato che il mito ripreso da Euripide viene gia citato
all’interno dello stesso Amleto shakespeariano. Nel momento in cui giunge
a corte la compagnia teatrale, il giovane principe si rivolge al Primo Attore
pregandolo di recitare il racconto dell’uccisione di Priamo narrato da Enea
a Didone (atto II, scena 2). Nell'intricato gioco di rimandi sul quale si fonda
Amleto | Die Fortinbrasmaschine, il riferimento a Ecuba non si richiama
soltanto alla citazione contenuta in Amleto, marinvia anche a Per Ecuba. Amleto
neutro plurale, spettacolo del 2004 allestito da Latini che comincia proprio
con le battute recitate dal Primo Attore in Shakespeare.

“OFELIA: Vuoi mangiare il mio cuore, Amleto. Ride./ AMLETO: Mettendosi
le mani sugli occhi: Voglio essere una donna” (Mtiller 2012: 6).

‘To ne ho viste cose che voi umani non potreste immaginarvi,/ navi da combat-
timento in flamme al largo dei bastioni di Orione,/ e ho visto i raggi B
balenare nel buio vicino alle porte di Tannhauser./ E tutti quei momenti
andranno perduti nel tempo,/ come lacrime nella pioggia./ E tempo di morire’
(trad. dall’ed. it. di Blade Runner, 1982).

20 Apparentemente utilizzata en passant, la citazione del titolo dell’opera

21

di Carmelo Bene del 1987 & perfettamente calzante rispetto alla condizione
esistenziale sintetizzata dal personaggio di Miller. La locuzione “Hommelette
for Hamlet” era utilizzata dall’artista per creare un collegamento semantico
con la metafora dell’'uomo-uovo proposta Jacques Lacan nel suo scritto Posi-
zione dell’inconscio. Come osservato dallo psicanalista, per fare un’omelette
bisogna rompere un uovo. Allo stesso modo, 'uomo viene alla vitarompendo
una membrana, affrontando unirreversibile processo di trasformazione scan-
dito dalla perdita e da pulsioni fino ad allora sconosciute. La citazione del titolo
del lavoro di Bene consente a Latini di annunciare in maniera folgorante
lametamorfosi che portera il suo protagonista ad essere entita priva di slanci
eimpulsi.

All’interno dell’itinerario artistico di Latini, questo momento ¢ un perfetto
esempio dell’intervento della componente visuale in qualita di elemento
che contribuisce alla costruzione della drammaturgia dello spettacolo.
Alla realizzazione di immagini sceniche e infatti assegnata la funzione
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di contrappunto narrativo. Quello evocato da Max Mugnai — autore delle luci
e curatore della tecnica — &€ un mondo chiaroscurale, dove domina spesso
il buio, poeticamente invaso da copiosi tagli di rosso, blu, verde. Un micro-
cosmo di suoni, musiche e luci—capace di generare autonomamente dramma-
turgia — che si da come affrancato dal testo di riferimento, nel quale, spesso,
la presenza attorica & soltanto funzionale alle immagini o addirittura espulsa.

22 “Io non sono Amleto. Non recito piu alcun ruolo. Le mie parole non dicono
pit niente. I miei pensieri succhiano sangue alle immagini. Il mio dramma
non si terra piu. Dietro di me viene approntato lo scenario. Da gente
cuiil mio dramma non interessa, per gente cui non ha niente da dire. Neanche
ame interessa piu. Non sto pit al gioco” (Miiller 2012: 7).
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SoMMARIO

Il contributo si sofferma sulla produzione teatrale di Elias Canetti evidenziando come i tre
drammi (Nozze, La Commedia della Vanita, Vite a Scadenza) siano permeati dagli stessi temi
chiave che 'autore affronta nel saggio Massa e Potere. 11 contributo propone un’esplora-
zione dell’interconnessione tra le influenze teatrali di Canetti e le sue riflessioni sulla natura
del soggetto e della massa, suggerendo che la suaincapacita diimmaginare una coralita dram-
matica rifletta 'impossibilita di concepire una comunita libera dalle dinamiche del potere. |
The paper examines Elias Canetti’s theatrical production, highlighting how the three dramas
(Hochzeit, Kémodie der Eitelkeit, Die Befristeten) are permeated by the same key themes
addressed by the author in his essay Crowds and Power. It proposes an exploration of the inter-
connection between Canetti’s theatrical influences and his reflections on the nature of the indi-
vidual and the crowd, suggesting that his inability to imagine dramatic choral unity reflects
the impossibility of conceiving a community free from power dynamics.

PAROLE CHIAVE

Elias Canetti, teatro, massa, coro | Elias Canetti, theatre, crowd, choir

1 Introduzione

Elias Canetti & noto per aver condotto le proprie riflessioni con un approc-
cio marcatamente interdiscorsivo. Il mai celato rifiuto verso ogni siste-
matizzazione del pensiero ha reso la sua produzione molto eterogenea
daun punto di vista formale. Celebre saggista e autore di opere per lo piu
lontane dalla letteratura di finzione, nel corso di un’intervista del 1968
afferma: “Piu di tutto io mi considero un drammaturgo. Tutto cio che ha
ache fare con le opere teatrali ¢, a dirla tutta, il nucleo pittintimo della mia
personalitd” (Canetti in Bischoff 1973: 70, trad. mia). Definirsi principal-
mente drammaturgo € una scelta piuttosto bizzarra per un autore la cui
produzione teatrale affianca in maniera marginale il multiforme lascito
saggistico e narrativo. Canetti ¢ infatti autore di tre testi teatrali: Hochzeit
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(1932), Kémodie der Eitelkeit (1933-34) e Die Befristeten (1952). I drammi,
pur costituendo una parentesi apparentemente inusuale nella lunga
carriera letteraria dello scrittore, risultano non solo ispirati dalle stesse
suggestioni che lo avrebbero portato a dedicarsi con rigore per tre decenni
al saggio Masse und Macht (1960), ma anche imperniati sulle mede-
sime costellazioni tematiche: il potere, la massa, la morte. Elementi
complessi che nella poetica dello scrittore convergono nella decifrazione
e nella rappresentazione del naufragio dell’individualita. “Una volta
la meraviglia era davvero lo specchio, [¥4] che riproduceva i fenomeni
su di una superficie piu tranquilla e levigata. Oggi questo specchio
si ¢ infranto e la nostra meraviglia si € divisa in piccoli frammenti”
(ed. Colorni, Jesi 2007b: 21-22), scrive Canetti in un saggio del 1936.
Lo specchio infranto, elemento centrale nella Komddie der Eitelkeit,
diviene simbolo di un presente dove I'individualita non esiste e “ogni
pretesa uniti, ogni pomposo atomo si frantuma in una brulicante molte-
plicita centrifuga di sotto-unita indipendenti e ribelli” (Magris 1975: viii).
Conladissoluzione autodistruttiva dell’Io, una nuova entita entrain scena,
un’“agora falsificata” (Zagari 1975: xix) dalla voce corale ma dissonante:
lamassa. Partendo dalle influenze teatrali descritte dall’autore e ponendo
le opere teatrali come controcanto al saggio Massa e Potere, il presente
contributo ha lo scopo di indagare come I'impossibilita di immaginare
la coralita come principio drammaturgico sileghi a doppio filo allerifles-
sioni dell’autore sulla natura del soggetto e sull’incomunicabilita e,
in ultima istanza, all'impossibilita di immaginare una comunita che non
sia soggetta ai principi del potere.

2 Laformazione drammaturgica

Se si guarda alle testimonianze autobiografiche di Canetti, si notera
che il teatro ha costituito un costante interesse dell’autore sin dai primi
anni della sua vita (cfr. Hanuschek 2005). Nel rievocare i ricordi d’in-
fanzia nel primo volume della trilogia autobiografica, Canetti afferma
di essere cresciuto con il “Burgtheater in casa” (Canetti, ed. Pandolfi,
Colorni 2015:109). I suoi genitori, assidui frequentatori del Burgtheater,
si erano conosciuti a Vienna e da giovani avevano coltivato il sogno
comune di diventare attori'. Indotto dalla passione della madre, il giovane
Canetti si immerge nella lettura di Shakespeare, Strindberg, Schiller,
Moliere. Alla madre dedica nel 1919 il suo primo dramma, Giunio Bruto,
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incentrato sulla condanna a morte che il console romano pronuncia
nei confronti dei suoi stessi figli. Come afferma Canetti, il dramma —di cui
non resta traccia se non nel racconto autobiografico —non ¢ da conside-
rarsi opera prima di un enfant prodige; eppure, contiene in nuce alcune
delle tematiche che ossessionano lo scrittore da adulto e che sono al centro
della sua produzione drammatica:

Puo darsi che siano esistiti dei giovani scrittori che gia a quattordici anni
rivelarono il loro talento letterario. Decisamente io non sono fra questi.
Il dramma era veramente pietoso, scritto in giambi di una bruttezza
indescrivibile, maldestro e stentato, tronfio e ampolloso; [...] un insulso
chiacchiericcio totalmente privo di un nucleo originario riconoscibile [...]
io quest’opera abborracciata non mi sarei neanche sognato di citarla se
essa, malgrado tutto, non tradisse al fondo qualcosa di autentico: il mio
precoce orrore per una condanna a morte e per il comando con cui quella
condanna era stata eseguita. Il nesso fra comando e condanna a morte,
ovviamente di natura diversa da quello che allora potevo immaginare,
mi hain seguito occupato la mente per decenni e ancora oggi € un pensiero
che miaccompagna (262-63).

Se daun punto di vista tematico si scorge nella precoce opera del futuro
scrittore un nascente interesse per le problematiche relative al comando
e al potere, sono ancora numerose le influenze e le esperienze che porte-
ranno Canetti al suo esordio drammaturgico®. Adolescente, nei primi anni
Venti, si trasferisce a Francoforte e soggiorna presso la Pensione Charlotte,
frequentata da “persone d’ogni genere” per le quali “le conversazioni
riguardantiil teatro [...] erano forse pili serie di quelle su altri argomenti.
La passione peril teatro la sentivano tutti e ne erano orgogliosi” (Canett,
ed. Colorni, Casalegno 2007a: 57). Immerso in un’ambiente cosi stimo-
lante, per Canetti inizia quello che lui stesso descrive come il proprio
“apprendistato aristofanesco” (62). Sebbene Aristofane non sia 'unico
dei drammaturghi che Canetti riconosce come maestri?, la sua influenza
e quella che lascia una traccia piu visibile nelle opere teatrali dell’autore:

[di Aristofane] mi colpirono la forza e la coerenza con cui ogni sua comme-
dia siispira a una trovata centrale, sempre sorprendente, dalla quale
si dipana l'intera vicenda. [...]. Si potrebbe dire che lo sguardo crudele
di Aristofane offriva I'unica possibilita di tenere unito cio che si frantu-
mava in mille schegge. Da allora mi ¢ rimasta un’avversione incrolla-
bile per la rappresentazione, a teatro, di rapporti puramente privati. |[...]
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Solo cio che tocca la collettivita nel suo insieme mi pare degno di essere
rappresentato a teatro. La commedia di carattere, che prende di mira
questo o quell’individuo, mi ispira sempre una certa vergogna, anche se
sitratta diunabuona commedia; [...] Per me la commedia, come al tempo
dei suoi inizi aristofanei, trae vita dal suo interesse generale, dalla capa-
cita di contemplare il mondo nelle sue connessioni pit vaste. Muovendo
da queste connessioni [...] deve pretendere il massimo dallo spettatore,
scuoterlo, strapazzarlo, sfinirlo. E certo unariflessione assai tardiva quella
che mi fa dire che scelsi sin da allora il tipo di dramma al quale in seguito
mi sarei dedicato (262).

Del teatro di Aristofane, nelle cui commedie riconosce immediata-
mente un riflesso del proprio presente (Canetti, ed. Colorni, Casalegno
2007a: 63), Canetti apprezza soprattutto la capacita di ordinare un mondo
caotico grazie a una trovata centrale. A partire da questa ispirazione,
egli stesso rinuncia quasi totalmente alla Handlung, dedicandosi invece
aunanarrazione che procede per Bilder, ovvero scene relativamente brevi
che si svolgono in luoghi diversi della stessa scena senza mostrare neces-
sariamente connessioni rilevanti I'una con I'altra. E su questo modello
che ’autore organizza le proprie opere teatrali, ovvero partendo da un’i-
dea centrale. La Grundeinfall € un dispositivo sul quale Canetti riflette
per diversi decenni e di cui si trova traccia molto spesso nei suoi aforismi,
tra i quali si scorgono diverse rappresentazioni di societa paradossali,
come ad esempio: “Una societa in cui ciascuno addestra alla parola
un animale che parli per lui, ma lui stesso tace”, “Una societa in cui
nessuno muore solo. A migliaia si riuniscono spontaneamente e vengono
pubblicamente giustiziati, laloro festa”, o ancora: “Una societa in cui ogni
uomo viene dipinto e prega dinanzi al suo ritratto” (Canetti, ed. Colorni
et al. 2021: 283). Si tratta di brevi lampi, cristallizzazioni di mondi possi-
bili. E questa la modalitd attraverso la quale I'autore riconosce di poter
mostrare sul palcoscenico cio che realmente gli interessa rappresentare:
gli interrogativi di portata generale che, nota lo studioso Youssef
Ishaghpour, sono interrogativi rappresentabili cosi come sono esclusiva-
mente a teatro, unico processo narrativo in cui non sia implicato Canetti
stesso come autore:

Unarelazione diidentith nonidenticalegal’eroe eil narratore nella forma
delromanzo: essaimplical’autore nella sua opera, attraverso il riconosci-
mento di una stessaricercaillusoria. Le composizioni teatrali sono invece
dellerealta normative distaccate da ogniistanza narrativa; rappresentano,
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immediatamente, delle totalith problematiche e le contraddizioni
eiproblemi, in Canetti, saranno posti in modo sempre piu astratto, deter-
mineranno tanto le figure quanto i loro rapporti (ed. 2005: 99).

Come siamo in procinto di osservare, il teatro di Canetti si configura
come un’analisi al microscopio non tanto del destino degli individui,
quanto dei rapporti che li legano, siano essi affettivi, sociali o istitu-
zionali. L’obiettivo dell’autore ¢ quello di presentare dei mondi impro-
babili ma non impossibili, che manifestino degli aspetti esagerati,
manon diassoluta fantasia. Questo aspetto silega al fine ultimo del teatro
di Canetti, ovvero il suo desiderio di suscitare metamorfosi nel fruitore
delle sue opere. Il tema della metamorfosi, la capacita trasformativa dell’es-
sere umano, il processo di creazione e arricchimento della sua natura,
costituisce uno dei grandi motivi di fondo della riflessione di Canetti
(cfr. Ishaghpour, ed. 2005). E una riflessione che ruota intorno
a un concetto principale: la Einfiihlung, ossia la capacita di immedesi-
mazione dell'uomo. Secondo Canetti, infatti, la metamorfosi € non solo
la chiave per essere un individuo che esiste in virtu della comunanza
con cid che lo circonda, ma ¢ anche il fine ultimo dell’opera d’arte
(cfr. Canetti, ed. Colorni, Jesi 2007b: 379-ss.). Mettendo in scena situa-
zioni sociali grottesche che ricordano in maniera sinistra alcuni aspetti
dellarealta,’obiettivo di Canetti € quello di far provare al proprio fruitore
un processo di metamorfosi, ovvero di partecipazione attiva e affettiva
con lopera: “Voglio che lo spettatore stesso operi con questa idea
[la Grundeinfall], che seguale variazioni sul tema come se le avesse pensate
egli stesso” (Canetti, Durzak 1975: 507, trad. mia). Questo processo pud
e deve avvenire anche attraverso lo shock e 'orrore, poiché, scrive ancora
’autore: “[c]i0 che tu hai scoperto con orrore, risulta poi essere la semplice
veritd” (Canetti, ed. Colorni et al. 2021: 111). La partecipazione affettiva,
insomma, non & disgiunta, per Canetti, dall’analisi critica, ma ne costitui-
sce una componente essenziale. Paradossalmente, al fine di coinvolgere
lo spettatore nel processo di metamorfosi, Canetti mette in scena perso-
naggiincapacidiattuarlo. I personaggi di Canetti “non sono degliindivi-
dui e nemmeno dei tipi sociali in senso stretto, ma delle cristallizzazioni
di possibilita umane, figure di un’enorme antropologia, visi immutabili
nei cui connotati s’ provvisoriamente irrigidito 'incessante fluire
della metamorfosi universale”, sono “maschere di un mondo senza indi-
vidui” (Magris 1975: v). Restando sempre uguali a se stesse, sono figure
senza profondita psicologica o evoluzione. Riflettendo su questo aspetto,
Canetti afferma:
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Nel dramma ho voluto attuare qualcosa che ha origine dalla musica.
Ho trattato costellazioni di personaggi come temi. La mia fondamentale
riluttanza a dare lo “sviluppo”, I’“evoluzione” dei personaggi (come se
fossero persone vive, reali), sembra ricollegarsi al fatto che anche nella
musica gli strumenti sono datiin partenza. [...| Questa concezione si conci-
lia molto bene con quella che fa risalire a un animale ’origine del perso-
naggio drammatico. Ogni strumento & un animale ben preciso, 0 almeno
una creatura singola e ben definita, che di sé offre solola voce che le & pecu-
liare (Canetti, ed. Colorni ez al. 2021: 25).

La voce & un elemento di assoluta importanza nel pensiero di Canetti
(cfr. Cerulo 2021). Il modo di parlare, 'intonazione e la modulazione
costituiscono 'identita dei suoi personaggi. Si tratta di quella costel-
lazione di caratteristiche che lo scrittore chiama “maschera acustica”.
La maschera acustica €, appunto, una maschera. Se da un lato, quindi,
celala vera essenza di un individuo, dall’altro fornisce una serie di infor-
mazioni sociali sullo stesso. La maschera acustica ¢ ’escamotage attra-
versoil quale Canetti rappresenta dei personaggi che sono essenzialmente
degli involucri vuoti, immodificabili, pedine di un mondo istituziona-
lizzato e massificato. Le maschere acustiche sono fondamentali al fine
di comprendere non solo le sue opere teatrali, ma pitin generale lalunga
riflessione di Canetti sul linguaggio:

Illinguaggio costituisce una maschera, o forse lamaschera fondamentale,
intesa quale cristallizzazione del fluire delle metamorfosi. Il linguaggio
socializzato e istituzionalizzato ferma — cioé salva ma anche blocca —
le effimere e trascoloranti parvenze del mondo, l'irripetibile battito dell’e-
mozione istantanea, caduco ma— proprio per tale caducita — pienamente
libero e aperto [...]. Illinguaggio e 'ordine del discorso appaiono le strut-
ture tradizionalinelle quali s’¢ dato forma il primato del soggetto, che ora
viene radicalmente contestato perché sotto la sua fragile vernice viene
scoperta la pura e nuda vitalita del molteplice, irriducibile alla gerarchia
della sintassi (Magris 1975: viii).

Sin dagli anni Venti Canetti sviluppa un “orecchio” per il linguaggio
altrui, si dedica con assiduita a missioni di ascolto e di studio dei dialetti
Viennesi e delle intonazioni delle persone, porta avanti ricerche relative
alla comunicazione animale (cfr. Lombardi 2011), disegnando in maniera
sempre pil netta una riflessione sui rapporti inevitabilmente gerarchici
che definiscono la societa e sull’intrinseca incomunicabilita tra le persone.
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Elementi che siriversano nei drammi e che costituiscono la cifra del teatro
canettiano.

3 Lacasa

Nozze, la prima piece di Canetti, inizia con un prologo in cinque quadri
ambientati in appartamenti diversi dello stesso edificio. Le nozze che
dannoil titolo all’opera fanno da sfondo alla storia. Il tema centrale dell’o-
pera¢la casanella quale si svolgono I’azione e le interazioni tra gli invitati.
In scena ci sono la signora Gilz, una donna anziana e scaltra, e sua nipote
Toni, che spera I’anziana signora muoia presto per ereditare ’appar-
tamento. Ogni volta che il pappagallo della Gilz sente la parola “casa”
la ripete tre volte, gracchiando cosi il tema principale di questa scena
e dell’intera opera:

PapragaLo Casa. Casa. Casa.

Tont  La sai una cosa, nonnina, & proprio un peccato che tu non ci sarai
quando mi sposo io. In cambio mi piglio la casa, vero nonnina, e mio
marito, chiunque sara, ed io di te ci ricorderemo sempre.

LaGiz Che haidetto, figliola?

Tont  Vero che la casa me la piglio io, nonnina?

LaGiz Non tiriesco proprio a capire. Non sento niente.

Toni (pitiforte) Unavolta che non ci sarai pit, la casal

PappacaLLo  Casa. Casa. Casa.

Tont  Tuttiigiorni ¢ la stessa storia con quel pappagallo. Casal

PappacaLLo  Casa. Casa. Casa.

Alzano tutti e due la voce, facendo a chi strilla piu forte, la ragazza scappa via
singhiozzando.

La Giz (da quando & cominciato il fracasso ha smesso di sferruzzare, si é portata
la mano all’orecchio e ha guardato la nipote con l'aria di chi non capisce
niente di niente. Appena la ragazza é uscita, il pappagallo si azzittisce.
Lavecchia si alza, si trascina a fatica fino alla gabbia e ficca un dito nel bec-
co dell’uccello) 1o mica sono ancora morta (Canetti, ed. Zagari 1982:
9-ss.).

Come mostrato gia nelle prime battute, quello di Nozze € un universo
ordinario di vita borghese. Come nella prima, anche nelle scene succes-
sive sono presenti coppie o piccoli gruppi di personaggi che cercano

94

SigMa - 8/2024



Claudia Cerulo | Lo specchio infranto. Le voci della massa nel teatro di Elias Canetti

di comunicare senza capirsi. Andando avanti con i quadri si comprende
che tutti gli abitanti del palazzo sono interessati ad acquisire I'intero
stabile. In questa comunita tutto ruota intorno alla smania di possesso.
Come nel caso dell’interazione tra nonna e nipote, anche gli altri perso-
naggi parlano tra loro senza capirsi; sono frequenti le ripetizioni e i frain-
tendimenti. All’'ultimo piano del condominio, ad esempio, una giovane
coppia progetta come acquisire la casa per lasciarla al proprio bambino.
I due termini, casa e bambino si sovrappongono in un delirio di proprieta
€ possesso:

Lent  Ilbambino sta crollando.

Taur Vuoidirela casa. Come ti ho detto poco fa: incrollabile comela pa-
rola diun uomo.

Lent Dobbiamo scappare, vieni.

Tuur Seidinuovo troppo precipitosa, Magdalena.

Lent  Prima che crollila scala, vieni.

Taur Io appartengo a coloro che non sanno cosa sia la paura.

Lent  Prima che crollila casa, vieni.

Taur Seiquasi puerile.

Lent  Dorme cosi bene. Ce lo dobbiamo portare appresso? (61)

Poco dopol’azione si sposta al pianterreno, dove si svolgono le vicende
relative alla famiglia del portiere dello stabile. La moglie del portiere,
gravemente malata e agonizzante, cerca di parlare, ma suo marito
non l’ascolta e la interrompe leggendo a viva voce dei passi dalla storia
biblica di Sansone che distrugge la casa dei Filistei:

Kokoscu E disse: Muoia la mia anima con i filistei! E si piego con forza.
Allora ’edificio crollo sui principi e su tutta la gente del popolo
che ci stava dentro, cosicché fece pitt morti morendo di quanti non
ne avesse fatti in tutto il tempo della sua vita.

LaveccHia  Ehi, marito mio, ti debbo dire una cosa.

Kokoscu ~ Allora vennero gitii suoi fratelli.

LA VECCHIA (piagnucolando, piagnucolando forte) ~Non mi lascia parlare.
Non mi lascia parlare.

Kokoscu  E tutti quelli della casa di suo padre e lo sollevarono e lo porta-
rono su e lo seppellirono (22).

La lettura — elemento prolettico che fa gia presagire il finale della
piece —non e frutto della gentilezza e della cura del portiere nei confronti
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della moglie. L'uomo infatti legge ad alta voce per tenerla in vita perché,
afferma poco dopo, leggere costa meno che chiamare un medico o orga-
nizzare un funerale (32).1 personaggi presentati nei diversi quadriiniziali
siriuniscono infine per il banchetto nuziale, durante il quale un personag-
gio propone di fare un gioco: chiede ai partecipanti cosa farebbe ognuno
di loro se la persona amata fosse minacciata da un pericolo imminente.
Per pochi istanti i personaggi si costituiscono come massa, le loro voci
si mescolano fino a diventare urla; tuttavia, la voglia di sopraffare ’altro
non permette alle voci di accordarsi. Un terremoto improvviso trasforma
il gioco in realta. Ora che tutti potrebbero davvero salvare la persona
che amano, non fanno altro che cercare di salvare se stessi. Il gioco propo-
sto dall’idealista costituisce quello che Canetti in Massa e Potere chiama
“scarica”, ovvero I'evento d’innesco che permette alla massa di formarsi
come tale:

1l principale avvenimento all’interno della massa & la scarica. [...] All’i-
stante della scarica i componenti della massa siliberano delle loro diffe-
renze e si sentono “uguali”. [rinunciano quindi alle differenze di rango,
di condizione, di proprieta]. Gli uomini, in quanto singoli, sono sempre
coscienti di queste differenze, che pesano su diloro eli spingono con forza
a staccarsi gli uni dagli altri. [...] La vita intera, come egli la conosce,
& impostata su distanze [...]. Solo tutti insieme gli uomini possono libe-
rarsi dalle loro distanze. E precisamente cid che avviene nella massa.
Nella “scarica” si gettano le divisioni e tutti si sentono “uguali”. In quella
densita, in cuii corpi si accalcano e fra essi quasi non c’e spazio, ciascuno
& vicino all’altro come a se stesso. [...] E in virti di questo istante di feli-
cita, in cui nessuno & “di pit”, nessuno & meglio d’un altro, che gli uomini
diventano massa. Mal’istante della scarica, tanto agognato e tanto felice,
porta in sé un particolare pericolo. E viziato da un’illusione di fondo:
gli uomini che d’improvviso si sentono uguali non sono divenuti vera-
mente e per sempre uguali (Canetti, ed. Jesi 2018: 20-21).

Mettendo in scena la massa e la distruzione che consegue
al suo formarsi, Canetti rappresenta una comunita che si & evoluta fino
al suo piu logico epilogo distopico, anticipato simbolicamente gia dal titolo
della piece, Hochzeit, che letteralmente si traduce come “momento culmi-
nante”. Su tre piani di un condominio quindi, Canetti mostra la vita
diunamoltitudine come il corrispettivo della vita di un singolo individuo:
il bambino (la nascita) il matrimonio (I'etd adulta) e la morte (’anziana
agonizzante). La vita del singolo e quella della massa sono parimenti
minacciate:
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Dovunque il piede si posa [...] esso avverte 'insicurezza del terreno:
Iinsicurezza investe anzitutto la personalita individuale, i confini
dell’lo che si rivelano improvvisamente fluidi, labili. Canetti & il poeta
del momento in cui I'io borghese, il medaglione stoico dell’unita
della persona, s’incrina e si spezza; lo sfacelo delle frontiere dell’io trascina
con sé le costruzioni storiche, specialmente quelle borghesi basate sul prin-
cipio dell’autonomia e della separazione dell’individuale: ogni pretesa
unita, ogni pomposo atomo si frantuma in una brulicante molteplicita
centrifuga di sotto-unita indipendenti e ribelli (Magris 1975: vii).

In questo contesto in cui I'lo non ha spazio di manovra e la soggetti-
vita si frantuma in una caotica moltitudine, il crollo della casa, simbolo
borghese di protezione, di unita e di difesa dell’individualita, diventa
rappresentazione dell’imminente crollo della civilta mitteleuropea
alla vigilia del secondo conflitto mondiale.

4 Lo specchio

Sein Nozzeil mondo ordinario della vita borghese € condannato a distrug-
gersi con le sue stesse mani a causa dellamancanza di un pensiero comu-
nitario sopraffatto dall’avidita, nella Commedia della vanita e in Vite
a scadenza Canetti mette in primo piano degli universi totalitari, dei mondi
sottoposti allo stato di eccezione che vivono sotto altre leggi, per decreti
e divieti. La commedia della vanita € incentrata sulla proibizione delle
immagini e delle rappresentazioni dell’io: qualunque superficie riflet-
tente & vietata per decreto, si brucianoiritratti, gli specchi, i vetri. I roghi
che divorano I'immagine del soggetto sono, per Canetti, un’impressione
sorta sotto influsso diretto degli eventi che vedeva accadere nei primi
anni Trenta:

Quando nel 1933 calo sul mondo la grande accelerazione che doveva
trascinare tutto con sé, io non avevo ancora nulla da contrapporle
sul piano teorico e sentivo il grande bisogno interiore di raffigurare
cio che non capivo. Gia un anno o due prima, e in origine senza alcuna
relazione con gli avvenimenti del tempo, mi ero messo a lavorare intorno
all’idea di un divieto contro gli specchi. Quando andavo dal parrucchiere
a farmi tagliare i capelli i miei sguardi vagavano a destra e a sinistra,
dove sedevano persone che erano affascinate da se stesse. Una volta,
mi domandai che cosa sarebbe avvenuto se improvvisamente un divieto
avesse privato la gente di un momento cosi prezioso, il piu prezioso
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di tutti. Era possibile imporre un divieto capace di distogliere 'uomo
dalla propria immagine? Un gioco divertente quello di immaginare
le conseguenze diun simile divieto. Quando pero si arrivo ai roghi dei libri
in Germania, fu come se un fulmine mi avesse colpito, e il divieto contro
gli specchi cesso di essere un gioco e diventd una cosa seria. Dimenticai
cio che avevo letto sulla massa, dimenticai quel poco che avevo scoperto,
mi buttai tutto dietro le spalle e cominciai da capo, fu allora che concepii
la prima parte della Commedia della vanita, la grande seduzione (Canetti,
ed. Forti 2009: 110).

“La grande seduzione”, grottesco incipit della Commedia della vanita,
¢ un gigantesco rogo di specchi e immagini, prima iniziativa imposta
da un potere misterioso che sta dettando le regole di un nuovo tipo
di societa. Gli abitanti del luogo, che accettano con entusiasmo il nuovo
regime, rispondono con partecipazione alle parole d’ordine del banditore,
primo personaggio a entrare in scena:

IL BANDITORE WENZEL WONDRAK (i1 mezzo al palcoscenico completamente vuoto):
E noi, signore e signori, e noi e noi e noi, signore e signori, e noi e noi,
abbiamo in mente una cosa [...] Potete anche ridere, se vorrete, ridere
non & proibito, il riso € ancora permesso [...] e noi e noi e noi, signore
e signori, e noi e noi: qui potrete, signore e signori, prendere di mira
le vostre rispettabili immagini. [...] Voi prenderete di mira queste
immagini e le farete a pezzi. Colpite quanto vi pare e piace! a vostra
disposizione c’¢ un’inesauribile riserva di specchi. Qua dietroi signori
porteranno iloro specchi. Qua davanti li faranno a pezzi. Questa si
che & vera virtl. Questa si che & nobilta di cuore. E noi e noi e noi,
signore e signori, e noi, noi scompariremo e lasceremo libero il campo
(Canetti, ed. Zagari 1982: 73).

Il “noi” ripetuto costantemente dal banditore assume questa volta
la funzione di scarica che permette alla massa di costituirsi come tale.
In questo contesto, il successo dell’evento & assicurato dalla persuasione
del potere che trasforma gli individui in massa: ’atmosfera festiva mitiga
la sensazione di comando, quindi, attraverso effetto ipnotico dell’azione
collettiva, la perdita della propriaimmagine viene accolta se non con vero
assenso, almeno con una sorta di conformismo. Nella modalita di massa
che Canetti chiama “massa festiva” (cfr. Canetti, ed. Jesi 2018: 69-ss.),
ovvero la massa che si costituisce intorno a un evento apparentemente
gioioso, ’auto mutilazione avviene in maniera spontanea. Col procedere
dell’azione, il sistema autoritario non si limita a mettere al bando tutti

98

SigMa - 8/2024



Claudia Cerulo | Lo specchio infranto. Le voci della massa nel teatro di Elias Canetti

gli specchi, ma progressivamente estende il divieto anche alle macchine
fotografiche e ai ritratti, proibendo quindi qualsiasi rappresentazione
dell’essere umano. Quando la massa festiva si disperde e ’apparente
uguaglianza tra gli individui siinfrange, chi puo, cerca di aggirare il divieto:
si sviluppano pian piano delle attivita illecite dettate dalla nostalgia
per la propria immagine perduta. Per chi pu6 permetterselo, si sviluppa
un mercato nero di specchi, chi non puo si arrangia specchiandosi
negli occhi degli altri. Seguiamo quindi le vicende di un ricco egocentrico
— che ha solo finto di privarsi del suo specchio — e che si compiace della
propria immagine con una macchina per falsi applausi. Al contempo,
per strada si riversano i mendicanti di sguardji, le persone che, private
della possibilita di confermarsi guardandosi allo specchio, sperano
di essere calpestati da un passante. Chiunque, infatti, rivolgendosi ad essi
magari per insultarli, finirebbe, anche con I'insulto, col restituire loro
la dignita individuale (138-ss.). Le vicende dei piccoli gruppi di personaggi
si alternano sulla scena e i loro modi per sfuggire al divieto si concretiz-
zano in un’ultima trovata: viene istituito un sanatorio, ovvero una stanza
ricoperta di specchi, in cui si paga per poter “guarire”. Come in Nozze,
anche in questo caso nella scena finale tutti i personaggi si radunano
sulla scena. In un primo momento ognuno diloro € cosi preso dalla propria
immagine che non sirende conto di essere circondato dagli altri. Quando
una voce fuori scena incita alla rivolta, i personaggi staccano gli specchi
dalle pareti e si riversano in strada, la commedia si chiude con un’ultima
scena:

Strada.

Un nero torrente l'attraversa. Da tutte le direzioni affluisce gente. Ognuno tiene
sollevato in alto uno specchio o un ritratto. L'aria rimbomba di grida furiose.
Io!Io!Io! Io! Io!Io! Io! Io! Tutte queste voci non arrivano pero a formare un coro
(Canetti, ed. Zagari 1982:181-82).

Nell’ultima scena — che fa da contrappunto al “noi” iniziale ripetuto
dal banditore — assistiamo quindi alla rivincita di un “Io” soppresso
che cerca la sua liberazione in una violentissima esplosione. Tuttavia,
segnala con chiarezza Canetti, un approdo alla vera riconquista del sé
eimpossibile, poiché le voci “non riescono a formare un coro”. Considerato
che I’azione si svolge quasi per intero per le strade e le piazze della citta,
Luciano Zagari individua come motivo centrale del dramma una figu-
razione sinistra dell’agora. Se ’essenza dell’agora ¢ il formarsi di una
coscienza collettiva come incontro dialettico di diverse sollecitazioni
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individuali, in Canetti infatti assistiamo a un’agord composta da figure
disinteressate o semplicemente incapaci di comunicazione interpersonale
e, quindi, a un’agora falsificata:

Gli individui che affollano la scena si sottomettono con incosciente
disponibilitd a un processo di massificazione che non pud trasformarli
in una vera e propria collettivita. La responsabilita risale perd non solo
all’opera falsificatrice del potere, ma anche a quegli individui che,
pur nella loro inconfondibile caratterizzazione, tutto risultano essere
fuor che delle autentiche personalitd umane. Se il pubblico spazio citta-
dino puo comunque far valere la sua ingannevole pretesa di costituirsi
in autentica agora, cio & dovuto prima di tutto al fatto che quegli individui
siriducono a semplice coacervo di cliché linguistici, gestuali, di compor-
tamento (la akustische Maske). [...] In effetti pero essa si rivela nient’altro
che il residuo sanguigno-spettrale di una presenza individuale fattasi
meccanica iterazione di un tentativo di apertura comunicativa di fronte
ad altriindividui, alla dimensione pubblica della vita: un’apertura che ben
presto siriduce a smorfia rattrappita, a gesto svuotato, per la sua fissita,
di ogni carica concreta (Zagari 1975: xx).

Pensando al clima culturale nel quale Canetti ha composto l'opera,
risulta certamente probabile leggere la Commedia della vanita come
una parabola della tirannide, del totalitarismo massificato che si basa
sulla cancellazione delle particolaritd individuali (cfr. Bauer 1996).
Nel finale, il furore individualista — che invece di essere schiacciato
e umiliato ¢ stato potenziato dal potere che voleva proibirlo — risorge
come estremizzata vanita. Per questo, la rivolta finale non & sentita come
liberazione, ma come delirio autodistruttivo. Cio che risorge € quindi un Io
egocentrico e prevaricatore, a sua volta bramoso di dominio e di potenza.

5 Lorologio

In continuita con le impressioni suggerite dai disastrosi finali delle due
opere precedenti, nella sua ultima opera teatrale, Canetti si confronta
direttamente con la sua piu grande ossessione: la morte. Vite a scadenza
si apre con un prologo in cui si parla dei “vecchi tempi” (cfr. Canetti,
ed. Zagari 1982: 187-ss.). I vecchi tempi sono il mondo di prima, quando
le persone non sapevano quando sarebbero morte. Oggiinvece, le persone
sono chiamate come il numero di anni in cui vivranno. Le persone
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sichiamano quindi Ottantotto, Sessantatré, ma anche dodici, tre, o quindici.
Alla nascita, a ogni individuo viene consegnata una capsula nella quale
si suppone siano scritte le date di nascita e di morte. Sebbene ogni indi-
viduo conosca la propria data di nascita, € un crimine rivelare ad altri
le informazioni riguardanti quanto tempo si ha ancora a disposizione.
Il capsulano ¢ la figura incaricata ad aprire il medaglione al momento
dellamorte per confermare ’accuratezza delle date. La segretezza di tutto
il processo, si scopre alla fine, & che tuttiimedaglioni sono in realta vuoti.
Rivelare le date di nascita screditerebbe pero l'illusione che la societa
controlli il momento della morte. Perpetuando questa illusione invece,
la societa puo millantare un progresso sociale rispetto alle epoche passate,
quando le persone vivevano nella costante paura della morte. Il progresso
sirivela presto un’illusione. Sebbene la societa si sia apparentemente libe-
rata dalla paura della morte, non si € pero liberata dal valore di mercato
della durata della vita del singolo. Nella societa di Vite a scadenza,
la personalita e il comportamento dei personaggi sono determinati
dal loro numero. Come nelle opere precedenti, anche in Vite a scadenza
Canetti rappresenta una societa partendo da piccole situazioni o quadri:
vediamo in scena una madre di nome Trentadue che non riesce a convin-
cereil figlio a essere prudente mentre gioca, perché il bambino si chiama
Settanta e sa che nulla pud fargli del male (cfr. Canetti, ed. Zagari 1982:
192-ss.). Un ragazzo che si chiama Dieci invece non va a scuola e pud
comportarsi come vuole perché tutti sanno che avra una vita breve
(207-ss.). Coloro che hanno un numero alto mostrano superiorita e arro-
ganza rispetto a coloro che hanno un numero basso, sono i cittadini
di maggior valore all’interno di questo tipo di comunita. Le premesse
sociali cambiano, mail privilegio persiste. In Vite a scadenza entra in scena
I'unico vero coro, che Canetti, in maniera allegorica, chiama “il coro
dei disuguali”. Sono gli individui assoggettati al volere del capsulano,
ripetono le sue parole, si sentono uniti perché chiusi nella stessa massa.

IL capsuLaNo Vi piace stare assieme?

Coro DEIDISUGUALI  NO, non ci piace stare assieme.

IL capsutano  Perché allora state assieme, se non vi piace stare assieme?

Coro DEI DISUGUALL  Facciamo solo finta di stare assieme, ci separeremo.

IL capsuano  Che cosa state aspettando?

Coro DEI DISUGUALL  Stiamo aspettando l'ora in cui ci separeremo.

IL capsuLano  Conoscete quest’ora?

Coro pEI DISUGUALL  Ciascuno la conosce. Ciascuno conosce l'ora in cui
si separera da tutti gli altri (Canetti, ed. Zagari 1982:224-25).
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L’aspetto pil interessante —oltre alla consapevolezza di “far finta” di stare
insieme — ¢ la definizione ossimorica di “coro dei disuguali” che rimanda
celatamente alla condizione principale del formarsi come massa,
ovvero 'apparente decadimento delle distinzioni sociali. Il coro si disperde
appena il segreto del capsulano viene svelato al popolo. La speranza
di immortalitd, una nuova forma di libert, si rivela essere solo la liberta
di morire in un momento non stabilito. Ora che il momento della morte
¢ nuovamente imprevedibile, I'incertezza della morte diventa piu insop-
portabile della morte stessa. Ancora una voltala massa sirivolta e 'opera
si chiude nel caos. Per 'intrinseca assenza di forza cognitiva sovraindivi-
duale, la massa di Canetti non diventa mai un’istanza collettiva. L'unico
coro possibile € il coro dei disuguali, uniti solo quando assoggettati
aun potere esterno.

6 Conclusione

Canetti basa il suo teatro su tre elementi particolarmente significativi:
la casa, lo specchio e 'orologio. Figurazioni simboliche di luogo, spazio
e tempo. L’autore prende come soggetto le coordinate dell’esperienza
umana, gli elementi costituenti della percezione e dimostra come possano
trasformarsiinistanze di controllo. Drammatizzando in maniera grottesca
gli effetti delle forze della legge sulle relazioni umane, Canetti dimostra
come il conformismo sia inadeguato a garantire la serenita del singolo.
Alla fine, la pressione esterna a conformarsi si sgretola sotto la forza della
piu potente spinta interna dell’individuo a soddisfare i propri bisogni
personali. Nel frattempo, le leggi e le consuetudini progettate per perpe-
tuare la stabilith generano il decadimento sociale (cfr. Henning-Buchmann
1964). Lo scrittore riesce a mescolare I'insegnamento della commedia
aristofanesca e leistanze minacciose del suo presente creando delle opere
di difficile collocazione:

Dal momento che Canetti si occupa, pit che del destino degli individui,
della destinazione del mondo come un tutto, il carattere generale
dei problemi tende a far si che le differenze individuali siano ridotte
e attenuate entro la tonalita sinistra della farsa. La tragedia era statalareli-
gione dell’individualita ai suoi albori, la commedia, quella dell’individuo
finito che proclamala sua autosufficienza. Ma, per il teatro del XX secolo,
iriferimenti sonoil circo, il carnevale, la fiera e le marionette: le maschere
di un mondo senza individui (Ishaghpour, ed. 2005:100).
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L’autore esprime nel suo teatro una forma di critica rivolta alla moder-
nita in cui la rappresentazione dei binarismi tra bene e male, negativo
e positivo, massa e potere sembra apparentemente non avere una sintesi.
E da questa mancatarisoluzione che Canetti spera di risvegliare nello spet-
tatore il bisogno di metamorfosi. La metamorfosi abbraccia lo spetta-
tore, se necessario lo sconvolge, lo traumatizza, poiché, afferma Canetti:
“Fra tutte le possibilita che 'uomo ha di abbracciare tutto se stesso,
ildramma & quella che inganna meno” (Canetti, ed. Colorni et al. 2021: 32).

NoOTE

1 Il teatro & una costante delle conversazioni familiari ascoltate da bambino.
E proprio nella comune passione teatrale che Canetti riconosce il legame prin-
cipale traisuoi genitori: “[c]id che amavano di pil era parlare del Burgtheater,
la avevano visto, ancor prima di conoscersi, gli stessi spettacoli e gli stessi
attori e non lafinivano pit dirievocare le esperienze di quel tempo. Seppi piu
tardi che si erano innamorati'uno dell’altro proprio parlando di queste cose
e, mentre nessuno dei due da solo aveva potuto realizzare il sogno del teatro
— entrambi avrebbero desiderato piu di ogni altra cosa al mondo diventare
attori —, uniti erano riusciti a vincere la battaglia per il loro matrimonio,
che era stato molto contrastato” (Canetti, ed. Pandolfi, Colorni 2015: 39).

2 Condisinvolta erudizione, Canetti ha celebrato in diverse occasioni gli “ante-
nati” letterari con i quali si & posto in dialogo nel corso della sua carriera. Ne
e un esempioil discorso del 1981in cui Canettiriceve il premio Nobel in nome
di altri quattro scrittori (Kraus, Kafka, Musil, Broch) che non lo hanno rice-
vuto, ma che hanno avuto per lui un’importanza cruciale (cfr. Canetti 2009:
346). Numerosi studi si sono soffermati sulle influenze letterarie nell’opera
di Canetti, per un approfondimento si rimanda a Kampel 1985; Witte 1985;
Lamping 1996; Stieg, Valentin 1997; Cerulo 2021: 45-48.

3 Le informazioni relative alla sua formazione teatrale e alle sue teorie
sul dramma sono disseminate tra il secondo e il terzo volume dell’autobio-
grafia ele sueraccolte di aforismi, in particolare La provincia dell'uomo e Il cuore
segreto dell’orologio, cfr. Canetti, ed. Colorni et al. 2021.

4 Canetti sviluppa il concetto di “maschera acustica” sotto 'influenza di Karl
Kraus. Ossessionato dalle conferenze pubbliche tenute dall’autore satirico,
Canetti non a caso denomina i suoi anni viennesi “la scuola dell’ascolto”
(cfr. Canetti, ed. Colorni, Casalegno 2007a: 218-27). Kraus era noto per la sua
capacita di smascherare l'ipocrisia e la corruzione della societa viennese
attraverso il suo giornale, Die Fackel. Nel corso delle sue letture pubbliche,
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narrate da Canetti nel secondo volume dell’autobiografia, Kraus citava
frequentemente, riassumeva e distorceva le dichiarazioni dei suoi avversari
per evidenziare le imprecisioni grammaticali e le incoerenze semantiche,
un metodo inteso principalmente a rivelare la posizione eticamente discu-
tibile dell’interlocutore. Kraus sottolineava 'importanza della lingua come
riflesso della corruzione morale e sociale della societa. Sulle influenze degli
anni viennesi e 'importanza di Kraus per il teatro di Canetti cfr. Feth 1980;
Quack 1998; Schneider 2008.
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SoMMARIO

1l presente contributo si propone di tracciare, secondo una prospettiva critica, ’evoluzione
storica dei modi e delle forme in cui il ‘solo’ e il ‘coro’ si sono espressi nel teatro (di parola
e in musica), nella danza e nella performance dal Novecento ad oggi. Il discorso storico,
riorganizzato qui per temi e ambiti, mette in luce la particolare dialettica innescata in alcune
stagioni sperimentali da questi due “luoghi-strumenti”, come ben li definisce Marco De Marinis,
arrivando a caratterizzare specifici generi teatrali, tendenze della scena, sia moderna che
contemporanea, e pratiche artistiche, sociali e di comunita. Differenti le logiche che ordinano
il rapporto coro/solo fin dalle origini del teatro e della drammaturgia occidentali, per arrivare
ai pit radicali ripensamenti contemporanei conl’amputazione del coro tragico negli allestimenti
della Societas Raffaello Sanzio ovvero la sua amplificazione parossistica in forma di massa
nelleregie di Einer Schleef. Nella dialettica tra questi due elementi si puo leggere una condizione
di antitesi oppure di sintesi, di contrasto o di dialogo all'interno di una comunita tra individuo
e societa. E per 'appunto nel superamento del conflitto proprio del moderno tra solo e coro
che riconosciamo la cifra del teatro del XXI secolo: quando cioé 'io-solo non rappresenta
piu soltanto una persona ma pud farsi unisono nel corpo a corpo con gli altri coreuti. Come
nelle pratiche corali di Marco Martinelli e di molto teatro cosiddetto ‘di comunitd’, la voce diuno
simoltiplica nella voce di tutti gli altri, arrivando a con-fonderla e a con-fondersiin uninsieme
che ¢il ‘noi’ politico. Il ‘noi’ di una cittadinanzain cerca divoce e diazione. | This contribution
aims to trace, by a critical perspective, the historical evolution of the ways and forms in which
the ‘solo’ and the ‘chorus’ have been expressed in theatre (both spoken and musical), dance,
and performance from the 20th century to today. The historical discussion, organized here
by themes and fields, highlights the particular dialectic triggered in some experimental periods
by these two “luoghi-strumenti”, as Marco De Marinis aptly defines them, which have come
to characterize specific theatrical genres, trends in both modern and contemporary theatre,
as well as artistic, social, and community practices. Since the origins of Western theatre
and dramaturgy, different logics have governed the relationship between chorus and solo,
leading up to more radical contemporary reconsiderations, such as the removal of the chorus
in the Attic tragedy directed by Societas Raffaello Sanzio, or its paroxysmal amplification
in the form of a mass on the scene of Einar Schleef. In the dialectic between these two elements,
we can discern a condition of confrontation or dialogue, of contrast or synthesis within
acommunity, between the individual and society. Itis precisely in the overcoming of the modern
conflict between solo and chorus that we recognize the essence of contemporary theatre: when
the ‘T’ no longer represents just an unrepeatable singularity but can become unison in close
interaction with other choristers. As in the choral practices of Marco Martinelli and of much
‘community theatre’, the individual’s voice becomes the voice of all, blending into a collective
whole, the political ‘we’ of a citizenship in search of action.
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Che cosa unisce gliiconici abiti ‘comuni’ dell’artista concettuale James Lee
Byars'alla “creazione a cielo aperto” Eresia della felicita di Marco Martinelli*
ealle “assembleelocalizzate” o balliritmici di STOA (2003-2009) di Claudia
Castellucci (Acca, Amara 2023)? E ancora: cosa apparenta le produzioni
di comunita di Bottega degli Aprocrifi a Manfredonia, come Uccelli (2019)
e Pace (2024), 0il Grande Teatro di Lido Adriano, primo ‘stabile’ di comu-
nitditaliano diretto da Luigi Dadina e Lanfranco Vicari®, con’Open Program
di Mario Biagini, i drammi sociali di Milo Rau, il teatro-mondo di Lola Arias
e Rimini Protokol*, i progetti Urban Experience di Carlo Infante, Altofest
a Napoli (Mei, Mesiti 2018), Territori da cucire del Teatro delle Ariette
in Valsamoggia (Bevione, Ilari 2023), Stormo di Effetto Larsen® e le chia-
mate pubbliche del Teatro delle Albe?®

L’elenco potrebbe allungarsi e includere svariate attivita, pratiche
e generi teatrali, soprattutto al limite del teatro o di confine con altre
discipline artistiche e territori del sociale’. Tuttavia il presente contributo
nonvuole offrire una mera rassegna di casi, seppur emblematici, legati alle
manifestazioni e alle forme d’uso storiche del coro, e di generi riconducibili
aun tipo di scena corale, parallelamente all’affermarsi della performance
solistica e/o monologante.

Laricognizione qui proposta intende piuttosto ripercorrere, nella scena
prodotta nel XX e XXI secolo?, la dialettica ‘originaria’ di solo e coro® che
attraversa intere epoche storiche. Ma quella del solo/coro & un’endiadi
che non si esaurisce nella fenomenologia plurale del Novecento, spesso
manifestandosi con un’alternanza tra i due termini, quando non si regi-
stra una vera e propria antinomia. Il terzo millennio apre infatti su nuovi
scenari e promuove mutazioni con 'indissolubilita di solo e coro, indivi-
duo e comunita, singolo e collettivo: per generare nuove pratiche di cura
della persona e la promozione di una pedagogia trasversale in grado
diincidere sulla promozione di cittadinanza attiva; per riportare il teatro
alla sua natura “politica” - nel significato etimologico di “relativo alla
polis” —risalendo all’istruzione del coro tragico attico, quando era formato
e agito dagli stessi cittadini della regione.
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La letteratura esistente (Rousier 2002; Triau 2003; Fix, Toudoire-
Surlapierre 2009; Pasqualicchio 2006) tende a divaricare il “solo”
dal “coro” in quanto dispositivi storicamente distinti o contrapposti,
mettendo a temal’una ol’altra emergenza scenica in base ai periodi storici
e alle estetiche del tempo. Lo sforzo di far convergere le due vie e di questio-
narle storicamente risponde alla rilevazione degli indirizzi che 'ultima
scena sta imboccando e a una possibile terza via, senza leader né masse,
senza solipsisminé sciami'®, senza élite né fenomeni virali, che funzioni da
modello sociale e politico, da strumento conoscitivo in cui’'uno e i molti
formano una cosa sola.

1 Forme e spazi del nuovo

Il Novecento teatrale™ designa ed elegge la performance solistica - il cosid-
detto solo o assolo - e il coro teatrale a zone privilegiate e utopici spazi
laboratoriali di ricerca e invenzione di nuove modalita creative (non solo
nel teatro di parola, ma anche musicale, di danza e nella performance).

Il coro e, in particolare, il solo si fanno significativi “luoghi-strumenti”
(De Marinis, ed. 2008: 299) del rinnovamento dei linguaggi scenici, vale
a dire modalita creative che attivano strategie e pratiche di rifondazione,
gemmando nuove forme: per ’appunto, quella del solo come prodotto
autosufficiente e del Chortheater — etichetta difficilmente traducibile -
espressione topica della drammaturgia e della scena tedesca degli anni
Duemila (Ossicini 2009).

Entrambi questi campi sottendono un complesso di pratiche ed este-
tiche che procedono e talora involgono da spazio creativo non ufficiale,
antitradizionale e dall’élan rivoluzionario, a genere o forma, spesso inerte
o automatica, se giustificata da sole ragioni produttive, spiegazione ricor-
rente della scelta solistica nel postnovecento, ma puramente esteriore
rispetto alle espressioni poetiche di singoli artisti.

Nella danza postnovecentesca infatti si & avvertita una proliferazione
diassoli®?, parallelamente a un ritorno alla dimensione corale e collettiva
del lavoro, si pensi nello specifico ai gruppi degli anni Novanta come
L’Impasto e Sosta Palmizi (Guatterini 2003; Vaccarino 2003; Senatore
2007). Al contrario, nel teatro, esclusa la deriva commerciale e televisiva
(il varieta popolare e i one man show), la performance solistica si carica
ancora oggi di nuovi valori e inediti segni raccogliendo differenti pubblici,
consensi di critica e interesse storiografico®™.
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Anche il teatro musicale, che condivide con gli altri ambiti i termini
coro e solo (pil propriamente “aria”), riconosce in nomi di punta della
performance e della composizione contemporanea, come John Cage
e Glenn Gould, esempi di solipsismo e di coralita. A partire da generi e prassi
preesistenti, essi condussero la loro ricerca all’insegna della radicalita
e della provocazione con effetti che travalicarono I’ambito musicale tout
court. E in special modo nei poemi sinfonici per la radio che si riscontrano
pratiche e prodotti di sperimentazione piu alti e significativi nell’ambito
di questo dominio di interesse; come del resto nel nuovo e fortunato genere
polivalente del concerto, dove voce, piuttosto che canto, e partiture sonore,
piuttosto che composizioni, ordiscono una complessa drammaturgia™.

Come ha spesso sostenuto parte della storiografia teatrale di estra-
zione cattolica (da Mario Apollonio ad Annamaria Cascetta), secondo
cuila dialettica individuo-coro & costitutiva dello spettacolo drammatico
occidentale, lo spettacolo e “ontologicamente inteso come arte collettiva
e plurale, nella quale far convergere e amalgamare singole abilita profes-
sionali” (Megale 2006: 126). Tuttavia, lo spettacolo solistico stenta
ad affermarsi con una fisionomia caratteristica e una sua autonomia
almeno fino alle soglie del XX secolo quando, da vere apripista dellarifon-
dazione teatrale, le pioniere della danza moderna, in una spartana e laco-
nica scena da concerto, offrirono recital a serata intera di ‘danze libere’,
soliste e femminili (Casini Ropa 1990; Carandini, Vaccarino 1997; Rousier
2002): dalle serpentine di luce di Loie Fuller (Veroli 2009), ai bassorilievi
danzati d’ispirazione ellenica di Isadora Duncan (ed. 2007), passando
per il ripiegamento esotico e olistico di Ruth St. Denis e delle sue ‘nuove’
danze indiane (Di Bernardi 2006).

Parallelamente ma anche in sintonia culturale con la rifondazione
moderna delle danzatrici libere, il nuovo attore novecentesco si plasma
nel solco della tradizione comica solista apertasi in seno ai nuovi generi
fine Ottocento (varietd, caffé-concerto, rivista, avanspettacolo, sceneg-
giatanapoletana etc.) in antitesi alla linea prevalente drammatico-borghe-
se-grandattorica. Il solismo comico del primo Novecento € perd daleggersi
come il prototipo di una modalita produttiva e di una categoria attorale,
che deveincludere “anche artisti che lavorano o hanno lavorato prevalen-
temente sul registro serio-alto-drammatico, piuttosto che su quello ridi-
colo-basso-farsesco” (De Marinis, ed. 2008: 263n) — & il caso di Eduardo
De Filippo, Carmelo Bene, Leo de Berardinis, Carlo Cecchi, Piera Degli
Esposti — e che proprio a quell’antitradizione del comico si sono rivolti
nelle loro istanze di cambiamento. Come precisa De Marinis, “il nuovo
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attore comico non costituisce né un genere né una tendenza; [...] non si
trattanemmeno di una poetica o di un progetto artistico in senso proprio,
cioe nel senso di un insieme piti 0 meno organico di indicazioni valide
al dila di coloro che le propongono e le praticano” (282), in quanto cerca
di delineare “quella linea di resistenza e di differenza” che attraversa
“tenacemente la scenaitaliana del Novecento, anche se minacciatadaun
certo momento in poi, da un sempre piu soverchiante processo di omolo-
gazione” (266).

Dall’altra parte, il coro vive anch’esso una stagione florida e feconda
ad inizio Novecento, rinvigorito — dopo ’attenzione romantica di Schiller
e tardoromantica di Nietzsche — dall’iniziativa di un riteatralizzatore
come Georg Fuchs, che vede nella festa e nell’azione corale le scaturigini
rituali e la forma originaria della performativita umana da riappron-
tare per il teatro del futuro. In un certo senso la storia del coro teatrale
nel XX secolo si apre con'inno di Fuchs per un teatro corale (Die Revolution
des Theaters, 1909) e si chiude, battezzando la scena di nuovo millennio,
con’amputazione del coro, presenza in assenza, di Tragedia Endogonidia
della Societas Raffaello Sanzio (2002-2004), passando per il neoritualismo
dell’azionista viennese Hermann Nitsch.

2 Logicheconsensualiereciprochedistanze (dallaparte
della danza)

La storia del teatro Occidentale riconosce tuttavia come costitutivo il bino-
mio solo-coro, individualita-coralita, singolo-molteplice. La dramma-
turgia ricorrente e prevalente vuole ’alternanza di momenti e quadri
strutturati tra parti “a solo” (monologhi, variazioni, arie e romanze,
lazzi e “bravure”, lamenti e pazzie) e momenti corali. Il solo era solito
riscuotere, con tutta evidenza, maggiori consensi e favori del pubblico
tanto darichiedere serate intere, le famose “beneficiate” o “serate d’onore”,
prima ancora della suariscoperta e reinvenzione come laboratorio teatrale
nel corso del XX secolo.

Ma la dialettica coro-solo &€ molto pili complessa e instaura diverse
logiche diinterazione e coabitazione:

a) Logica coordinativa del ‘solo e coro’

E la logica drammatica della tradizione teatrale, coreutica e operi-
stica, a cui si oppongono le avanguardie storiche e il nuovo teatro
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italiano degli “attori antifunzionali” e dei “solisti polimorfi” (De Marinis,
ed. 2008). In questa direzione il balletto postromantico offre modelli
e strutture esemplificativi, anche in ragione della forte codificazione
di marca russa (siamo nell’era di Marius Petipa) trasmessa nel tempo.
Emblematico a questo proposito il II atto del Lago dei cigni (1895) in cui
la coreografia stabilisce tra la solista e il corpo di ballo un fitto sistema
di rimandji, con elementi formali ricorrenti determinati in primo luogo
dallavicenda narrativa. Odette, il Cigno bianco, e la schiera di donne-cigno
al suo seguito sono vincolate dal medesimo sortilegio di cui & stata vittima
laloro principessa. Rispetto alei, il coro di cigni funziona per lo pit specu-
larmente, facendo da cassa di risonanza dei sentimenti della protagonista
oppure da cornice al suo ‘canto’ (come nel pas de deux intonato col principe
Siegfrid), oltre ad esserne il clone. Sebbene infatti si distingua visiva-
mente per alcuni accessori propri del costume di scena, quando si scatena
la vertigine corale degli atti bianchi, Odette si nasconde e confonde
nell’ensemble di ballo per poi manifestarsi distaccandosene. La schiera
diballerine in tutl e scarpette che si dispongono in ranghi serrati, percorre
la scena a serpentina, fende in perfette diagonali il palcoscenico o trac-
cia corone circolari muovendosi all’'unisono. Esse traslano in termini
coreuticila produzione in serie industriale e la catena di montaggio, cosa
che ritroveremo pit1 avanti nel fenomeno delle girls da rivista. E (anche)
a questo apparentamento ideale con la macchina, 'omologazione seriale
e la merce capitalista che si oppone la danza moderna delle pioniere
primonovecentesche.

Successivamente il balletto moderno, se rimaniamo in ambito russo,
ha riconosciuto al corps de ballet una dimensione meno esornativa, come
in Yurij Grigorovi¢, coreografo sovietico che ha promosso I'ensemble-coro
a paritetica dramatis persona dei singoli protagonisti (si vedano Spartacus
e Il fiore di pietra), e in Rudolf Nureyev — la cui carriera & notoriamente
internazionale al dila della sua formazione — per il quale il corpo di ballo
era per 'appunto un insieme dinamico, espressione dell’unisono — termine
quest’ultimo che trova ad esempio grande fortuna nel pensiero del coreo-
grafo “postclassico” William Forsythe.

Sul versante del teatro di danza mitteleuropeo, emblematica coesi-
stenza di solo e coro si riconosce nel Tanztheater di Pina Bausch, come
ad esempio nella sua edizione del Sacre du Printemps (1975) e nei primissimi
Stiicke, quali Blaubart (1977) e Café Miiller (1978): qui, isolate e incomuni-
canti figure umane tentano un incontro nello spazio di un desolato caffe
— metafora del deserto degli affetti — affollato dalla sola prosopopea
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disedie cheintralciano ogni passaggio e occupano quasi completamente
lo spazio scenico. Le cinque presenze, che prendono vita nello smarri-
mento della perdita, danzano sole, in alternanza, in simultaneita o asin-
crone, ma sempre senza possibilita d’accordo, sicuramente d’incontro.

b) Logica avversativa del ‘solo vs coro’

Si tratta di pratiche diresistenza ai modelli omologanti dei totalitari-
smi, che promuovono liturgie collettive e spettacoli di massa in cuiisingoli
coreuti sono subordinati al corifeo-guida e irregimentati all’interno
di schemi geometrici e spersonalizzanti. La forma del solo si oppone quindi
a questa coralita coatta quale forma di resistenza capace di sublimare
la singolarita del performer o danzatore nella voce collettiva e univer-
sale cheil corpo puo rappresentare: ¢ il caso delle pantomime grottesche
di Valeska Gert, dei soli notturni di Mary Wigman, degli Affecten di Dore
Hoyer e, oltreoceano, di Lamentation di Martha Graham. Tuttavia, come
osserva Casini Ropa, con esclusivo riferimento alla danza, il solo “oscilla,
negli anni dell’affermazione delle grandi democrazie e dei grandi totali-
tarismi, trail fascino dell’automoltiplicazione nella coralitd, con il rischio
dell’omologazione ideologica e del conformismo espressivo, e la resi-
stenza” (2003: 16). Nel secondo Novecento ancora uno sparuto numero
di soli, in esplicita continuita con le pioniere moderne, si distingue
dalla coralita dominante post-sessantottesca: si tratta della prassi poetica
espressa nel Tanztheater di Susanne Linke e Rehinild Hoffmann, in cui
si avvertono le ultime, ruggenti repliche alla mortificazione della donna
in oggetto di consumo, alla mercificazione del corpo agli albori della societa
dello spettacolo, in una potente sebbene delicata costruzione di anti-segni
riportati alla dimensione intima e privata delle due danzatrici.

¢) Logica simmetrica del ‘solo come coro’ e viceversa

Il modello solistico, residuo di una cultura ancora borghese, trova
nuove direttrici di sviluppo nell’incontro con le ideologie socialiste,
promotrici dinuove societa democratiche nei primi decenni del XX secolo.
Il corpo libero promosso dall’eucinetica di Rudolf von Laban € espressione
di un movimento consapevole e armonioso tra coloro che compongono
la liturgia corale del Tanztemple (tempio danzante). Qui “i movimenti
espressivi e peculiari dei singoli” — osserva Casini Ropa — si accordano
“sulla base antropologica di una comunione profonda di credenze,
dibisogni e dimodidivita[...] il corpo dell’individuo che danza, assolvendo
ad una funzione non solo centrifuga ma anche centripeta nei confronti
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del sociale, puo divenire anche il luogo della sintesi espressiva e comuni-
cativa di pensieri, sentimenti e caratteri collettivi” (2003: 14, 15).

In questa forbice, tra il coro come moltiplicatore di individualita
eil solo come manifestazione diun corpo universale, siinserisce la qualita
e dimensione collettiva del Chortheater. Fulgidi riscontri di questo feno-
meno si rintracciano lucidamente nel teatro epico di Bertolt Brecht,
nel gia citato Tanztheater di Pina Bausch e negli allestimenti del regista
svizzero, imprestato dal teatro lirico, Christoph Marthaler. Per quest’ul-
timo, la formazione musicale e la prevalente attivita di regista d’opera
hanno contribuito a esercitare una sensibilita all’insieme, spesso proposta
come grigia umanita assorta e frammentata (Ossicini 2009: 325).

3 Il performer & un solista

Il nuovo attore e danzatore del Novecento teatrale si afferma dunque
come solista. Il suo regime privilegiato di espressione, di ricerca come
di spettacolo, € 1a forma del solo. Come unithd drammaticail solo € sempre
esistito ma la rifondazione teatrale novecentesca lo registra quale forma
dominante, fenomeno quantitativamente e qualitativamente distinto
dalle precedenti manifestazioni storiche.

Il secondo Novecento conosce poi un’ulteriore intensificazione della
forma solo che si fa genere, soprattutto nell’allineamento con le arti visive
negli anni dell’esplosione della Performance Art, ad altezza dei Settanta.

La voce solitaria vede perd da Carmelo Bene in poi una superfeta-
zione di soli declinati nella forma dell’“assolo di parola narrativa”,
dove il “performer della parola, senza personaggio, senza quarta pare-
te-schermo protettivo e rassicurante, senza al limite testi di riferimento,
ha solo se stesso da rappresentare” (Puppa 2010: 24). E il caso dei “favel-
latori-cantori” del Teatro delle Albe (quando incontra a partire dal 1988
i griot senegalesi dando vita a spettacoli come Ruh. Romagna piu Africa
uguale), del teatro di narrazione, del teatro civile e politico, degli attori
comici.

Monologante & del resto I’attitudine novecentesca: negli sviluppi
drammaturgici come nelle performance sceniche ben descritte dallalinea
contrattorica che da Duse arriva al solista polimorfo anni Ottanta (Beni-
gni, Gaber, Degli Esposti, Leo Bassi, Lucia Polj, tra gli altri), passando
per l'attore antifunzionale (Bene, Cecchi, de Berardinis, Peragallo, Fo
e Rame). Si tratta di una drammaturgia che porta alle estreme conseguenze
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la confessione dell’a parte e del soliloquio, per via del maelstrom di un
JamesJoyce e Arthur Schnitzler, di un Samuel Beckett o Thomas Bernhardt,
stando alla linea concettualizzata da Szondi (1962) “della caduta dell’in-
tersoggettivita nel copione moderno, il venire meno delle condizioni che
permettono ’accadere presente nella relazione io/altro” (Puppa 2010:
17-18). E il venire meno delle condizioni che ci relazionano all’altro come
partner, come personaggio, come spettatore, determina la “sospen-
sione del dialogo”, per citare Bene: “Monologare & gia concorso in rissa
(e, comunque, rissa d’artefice, d’autore). [...] il ‘monologo’ non & un
momento come un altro a teatro. E, al contrario, 'intero spettacolo. Mono-
logo ¢ teatro” (1982:21-22).

Agli antipodi del monologo egocentrato di molti solisti, riconosciamo
lavoce del narrattore. Con la sua lingua, spesso all’insegna della polluzione
dialettale, e con le sue storie, foriere di una memoria collettiva e della storia
politica diuna comunita, il teatro dinarrazione ha dispiegato un ventaglio
di modalita epiche a partire dall’esperienza di Laboratorio Teatro Settimo
e di quella che diventera la prima generazione di nuovi performer epici,
come Laura Curino, Marco Paolini, Marco Baliani, cui si aggiungeranno
Ascanio Celestini, Davide Enia, Mario Perrotta.

Il golfo dei monologanti & certamente pitt ampio e frastagliato e ad oggi,
nell’attesa di una mappatura che si esprima in geografie di senso, puo solo
esser redatto nella forma del catalogo (Puppa 2010).

4 Lamistica del coro

Le scaturigini della tragedia greca sembra si debbano rintracciare, sulla
scia di Bérard e Havelock, nei rapsodi epici, attori drammatici ante litteram
di un testo scritto. Cesare Molinari raccoglie e segnala nella letteratura
di settoreisintomidiuna genesi pre-drammatica e pre-teatrale del teatro
attico (1994:10-13). Si tratterebbe allora di anteporre o allineare alla forma
antifonaria del ditirambo la performance epica, cioe quella di un narratore
che mima o rappresentaipersonaggiintrodotti nel suo racconto “magari
‘immedesimandosi’ in essi, come adombra lo stesso Aristotele, dicendo
che si puo narrare diventando ‘qualcosa d’altro’”. Il rapsodo, precisa infatti
Molinari, “sarebbe insomma il modello dell’attore creativo”.

In questa direzione si muove la nuova performance epica dei narrat-
tori, ma ¢ nella matrice magico-festiva, cultuale e orgiastica, collettiva
ed esoterica, che sidail recupero primonovecentesco dell’Ellade da parte
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dei riteatralizzatori, dei danzatori, degli antroposofi e degli intellettuali
eteorici diuna moderna umanita, soprattutto in area sassone, come Georg
Fuschs, Rudolf von Laban e Rudolf Steiner.

Il ‘secessionismo’ scenico di Georg Fuchs si manifesta nella nostalgia
dello stadio originario del teatro individuato nel coro, vale dire in un teatro
festivo in cui si scatena I’“enfasi fusionale che fa di spettatore e attore
una coralitd mistica esaltata” (Artioli 2005: 20). Negli stessi anni, tra il
1909 e i1 1913, Rudolf von Steiner e Marie von Sivers mettono in scena
riduzioni dei misteri drammatici di Edouard Schuré con attori non profes-
sionisti. Come nelle intenzioni dell’autore il dramma doveva elevare
lo spettatore ad un grado superiore di conoscenza, cosinegli allestimenti
di misteri di Steiner il teatro, da potente strumento d’elevazione, doveva
tentare di provocare “una catarsinello spettatore, accompagnandolo alla
comprensione della dimensione spirituale dell’essere umano” (Cristini
2008: 115). Parallelamente al recupero dell’originaria forma dei Misteri
nel mito della celebre Passione di Oberammergau, 'ungherese Rudolf
von Laban, di ritorno dalla colonia naturista di Monte Verita ad Ascona
in Svizzera, inaugura nel 1913 un genere di danza diverso da quello prati-
cato fino ad allora: feste coreiche officiate da non professionisti, e pitt
precisamente definite Bewegungschire (cori di movimento). Secondo Aurel
Milloss, “questo tipo di danza, quasi religioso, venne inteso da Laban
in senso pedagogico, e quindi espressivamente umano, concepito allo
scopo diindurreipartecipanti a sentirsi esseri umani completi in rapporto
al sociale, in una totalita di corpo, anima e spirito” (1982:22). L’appropria-
zione che ne verra fatta di li a breve nelle celebrazioni di massa nazista
enellaritualita di regime & senza soluzione di continuita.

Rispetto alla rottura che le neoavanguardie producono del palinsesto
normativo, € sempre in ambito sassone che si rinvengono quintessenze
neorituali con ’azionista viennese Hermann Nitscht e il suo Orgien und
Mysterien Theater (teatro delle orge e dei misteri). Le sue performance
a partecipazione intendevano produrre una catarsi aristotelica attraverso
la manifestazione di sentimenti a lungo repressi e inconsci. Il sacrificio
animale, 'esperienza tattile e olfattiva degli organi coi suoi liquidi e la
stimolazione sonora per indurre I'estasiimbastisconoi canali fisici e mate-
riali per la purificazione dell’'uomo, intrinsecamente violento ma sedato
nei suoi istinti dai mass-media.

Sotto molti aspetti, certe esperienze rituali, come quelle sopra enun-
ciate, stabiliscono una continuitd, mutatis mutandis, con i rave party e la
trance indotta e organizzata dei moderni sciamani di cui parla Lapassade
(2020).
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5 Quando ifelici pochi diventano molti e si fanno uno

La dialettica solo/coro pud assumere le forme di una contrainte che marca
il conflitto permanente all’interno di una comunita, il contrasto irriduci-
bile tra individuo e societd, uno e molti. Ma si tratta di fenomeni isolati,
come Einar Schleef e la Societas Raffaello Sanzio. In quest’ultimo caso,
se per Romeo Castellucci — co-fondatore della Compagnia cesenate —
il confronto con la tragedia greca ¢ inevitabile, in quanto fondamento
del teatro occidentale, il suo lavoro sulla tragedia attica € all'insegna della
sospensione della lingua ormai perduta della tragedia stessa. Questa
sospensione si manifesta attraverso la marginalizzazione o 'amputa-
zione piu radicale dell’elemento ritenuto da Castellucci il piu inattuale:
il coro. E il caso di Orestea: una commedia organica? (1995), dove i coreuti
sono sostituiti da piccoli conigli di gesso destinati a esplodere, e del ciclo
di Tragedia Endogonidia (2002-2004), concepita come una serie di Episodi
autonomi sebbene collegati tra loro, quali “atti puri e completi”.

In un recente contributo significativamente intitolato A la recherche
du Choeur perdu— con un evidente gioco d’assonanza, almeno in francese,
trale parole “coro” e “cuore” — Marco De Marinis promuove un distinguo
dirimente circa la modellizzazione del teatro greco-romano nell’Europa
moderna: da modello normativo — proprio dell’epoca rinascimentale fino
al XVII secolo della tragedia classica francese — a modello utopico o ideale,
“auquel s’inspirer pour changer en profondeur, parfois révolutionner
méme, le théitre occidental, accusé — entre autres — de reproduire les
inégalités de la société et d’étre devenu le passe-temps frivole des classes
privilégiées” (2024:16).1primi a marcare il passo di un recupero differente
del teatro dell’antichita classica sono, non a caso, Diderot e Rousseau,
attivatori di un pensiero sul teatro e di un processo di riforma che passa
da Wagner e Nietzsche, scende lungo tutto il Novecento e arriva fino
ainostri giorni, toccando pratiche di performance partecipata e di produ-
zione comunitaria.

Il sogno antico che Diderot riconosce negli spectacles publics, celebrati
in spazi all’aperto capaci di accogliere moltitudini di genti in forma
di assemblea cittadina, lo stesso sogno che Wagner ha di fare dell’arte
ellenica un’arte umana universale, ¢ il sogno che si solidifica nell’uto-
pia di una comunita riunita e coesa che attraversa tutto il Novecento,
nel recupero del coro come “luogo-strumento” capace di rigenerare
il rapporto col pubblico nello spazio rifondato del teatro moderno. Oggi,
nel terzo millennio, questo ‘sogno antico’ rivive attraverso pratiche corali
chenonvogliono educareil pubblico, formarlo, peggio ancora manipolarlo
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o renderlo protagonista attraverso la finta liturgia della partecipazione
attiva, ma che al contrario aprono “a una dimensione conoscitiva dove
la sapienza dello spettatore in realtd appartiene a una sapienza pitt ampia
[..]- La possibilita della conoscenza ¢ la possibilita di un’esperienza condi-
visa, non solipsistica. La possibilita stessa di un momento conoscitivo
¢ correlata all’incontro che il coro permette in quanto pratica artistica”.
La citazione e tratta dalla prefazione di Tafuri e Beronio al manifesto
poetico di Marco Martinelli intitolato Coro (2023), scritto a partire dalle
numerose esperienze guidate insieme al Teatro delle Albe per la non-scuola
e dalle chiamate pubbliche all’interno dei Cantieri di Ravenna Teatro.
Sitratta di un testo che € anche un ‘vademecum’ su quella che Martinelli
chiama “accensione” del coro, sulla possibilita di presentificare lo spirito
dionisiaco in un gruppo di persone. Il primo passo, che da I’abbrivio
ai trentacinque punti del ‘manifesto’, parte da un riconoscimento neces-
sario, daun dato di fatto che Martinelli pronuncia attraverso un proverbio
africano: io sono noi. La dialettica solo/coro appare fin da queste premesse
evidente, riverberante negli io-mondo, o meglio: io-mondi che ciascuno
schiude nel cerchio magico del Coro (sempre usato con la maiuscola), dove
“Iindifferenziato” che vi partecipa emerge in quanto insieme. Il concetto
di “indifferenziato” ripropone, se vogliamo, il contrasto uno-molti delle
societa capitalistiche, degli influencer versusla moltitudine dei followers.
Ed e proprio in questo Coro che il rifiuto, lo scarto di chi non & emerso,
puo essere preso sul serio, senza giudizio, nella reciproca accettazione
e nell’ascolto del corpo e dei suoi sensi, nella verita di uno scambio reale
e non mediato: qui, scrive Martinelli, “in questo cerchio della fiducia,
le creature sussurrano il proprio nome: qui'indifferenziato, 'immondizia
sifaricchezza” (46).

Nello schema del cerchio magico dove “io siamo noi” non ¢ difficile
riconoscere e includere le numerose pratiche di produzione di comunita,
di performance partecipata e di arte pubblica (al dila delle etichette criti-
che) del terzo millennio, attraverso cui riesce ad avverarsi il superamento
del conflitto, proprio del moderno e del secolo scorso, tra solo e coro.
Nella coralita contemporanea ’io-solo non rappresenta piu soltanto
un individuo, seppur unico e irriducibile, egli infatti puo farsi unisono
nel corpo a corpo con gli altri coreuti, compagni, cittadini. La voce di uno
si moltiplica nella voce di tutti gli altri, arrivando a con-fondersi in un
insieme che ¢ il ‘noi’ politico. Il ‘noi’ di una comunita provvisoria in cerca
divoce e di azione.
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Proprio perché volte arestituire il teatro al ‘pubblico’, queste tipologie
di esperienze sociali, pratiche pedagogiche e forme guidate di creazione
scenica fanno del teatro —nel senso piti ampio del termine, non solo come
edificio deputato agli spettacoli—uno strumento di espressione e costru-
zione di cittadinanza attiva, un luogo in cui la citta e le sue comunita
possano raccontare, elaborare, ricomporre la realtad frammentata delle
loro esistenze.

Spesso nel XXI secoloil teatro esce dalle sue mura e raggiunge territori
periferici spingendosi verso i ghetti degli immigrati o i centri di acco-
glienza; oppure al contrario presidia il centro storico, per amplificare
lavoce di chi partecipa alla festa del teatro e renderla realmente pubblica.
In questi casi, la ‘piazza’ non & piu soltanto un luogo di spettacolo,
per la sua posizione o per le sue dimensioni, bensi diventa ’occasione
per la comunita tutta di riconoscere se stessa proprio attraversolanatura
politica del teatro. La piazza, le piazze sono con tutta evidenza un luogo
simbolico per le arti dal vivo a partire dal loro gergo. Oggi pero, fare teatro
in piazza, nelle forme e nei modi di cui stiamo parlando, significa riappro-
priarsidell’agora antica, restituirla alla dimensione umana della citta e non
abbandonarla alla deriva commerciale. Sempre piu spesso 'occupazione
del suolo pubblico diventa un canone da pagare e non il diritto che per
secoliipopoli hanno esercitato per manifestare il proprio dissenso.

Non parte tuttavia solo dalla riconquista della dimensione cittadina
la risemantizzazione ontologica del teatro. Molte esperienze e fenomeni
guardano alla dimensione privata, appartata, isolata dello spazio dome-
stico come a unluogo d’incontro aperto allo sconosciuto, rigenerato daun
atto di accoglienza incondizionata all’Altro (Derrida, Dufourmantelle
2000), e quindi diversamente ospitale. Sono casi in cui la transitorieta
della vita trova conforto nella compattezza solidale della comunita-coro
di ospiti-passanti, non piu semplici spettatori.

Il terzo millennio & ancora all’inizio ma le agende del teatro contempo-
raneo sono gia orientate e sembrano aver ben tesaurizzato il secolo scorso,
pur nelle differenze di un mondo globalizzato, interetnico e transpecista.
La sfida di oggi per domani € quella di una nuova universalita, di un ‘nof’
sempre pil inclusivo, dalle diversitd umane a quelle di specie. E il sogno
utopico e idealista di un mondo, piu che di una societa, diverso, in cui
il teatro permette di sperimentare modelli possibili di ecosistemi e bolle
di ossigeno terrestre.
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NoTE

1

Si tratta di actions collettive, come Four in a Dress (1967), in cui piu persone
contemporaneamente si vestono di uno medesimo enorme abito, e Ten in a Hat
(1969), performance in cui una sciarpa di seta rossa viene indossata da piu
persone in una processione lunga quasi un chilometro e mezzo.

Dedicato a Vladimir Majakovskij, Eresia della felicita & “una creazione quoti-
diana sotto I'insegna della non-scuola del Teatro delle Albe” — cito dal sito
www.teatrodellealbe.com [31/07/2024] — concepita in modalita ‘laboratorio
aperto’ in occasione del Festival di Santarcangelo 2011, 41a edizione diretta
da Ermanna Montanari, per una schiera di duecento adolescenti provenienti
da cinque differenti paesi e riproposta in numerosi altri contesti con gruppi
differenti di adolescenti. La non-scuola (la formula si deve a Cristina Ventrucci)
¢ una palestra teatrale per gli studenti dei licei ravennati, avviata dalle Albe
a partire dal 1991, e che nel tempo ha conosciuto sviluppi extra-scolastici
erisonanza extra-territoriale (Saturnino 2024).

Aperto nel 2022, il progetto si esprime nell’ambito delle attivita sociali
e culturali del CISIM, esito di anni di laboratori e presidi teatralinella localita
balneare dei Lidi Sud di Ravenna. Lido Adriano si presenta come un osserva-
torio privilegiato per riflettere sulle emergenze del nostro tempo: pit dell’86%
dei suoi abitanti sono immigrati, provenienti da cinquantasette nazioni.
E inoltre la frazione ravennate col maggior numero di minorenni e il pitt
alto tasso di nascite. L'aggregazione € per provenienza e mancano occasioni
di confronto e incontro tra gli abitanti. Le progettualita attivate dal CISIM
incentivano dinamiche di scambio, aggregazione e integrazione. Sul progetto
ele attivith in corso, rimando al sito https://www.ccisim.it/ e alla pagina “chi
siamo” https://www.ccisim.it/chi-siamo/ [31/07/2024].

Mi riferisco agli spettacoliin cui siri-attuano o si raccontano storie di popoli
e di genti attraverso le memorie di gruppi intergenerazionali di non attori
e cittadini/e. Ad esempio: Atlas des Kommunismus (Arias 2016) e Granma.
Metales de Cuba (Rimini Protokol 2019). Su Milo Rau, numerosii titoli della sua
teatrografia che si riferiscono a performance e opere variamente supportate
e rappresentate, per cui ci limitiamo ad alcuni tra i piu significativi, come
The Last Days of Ceausescus (2009), The Zurich Trial (2013), The Congo Tribunal
(2017).

Stormo & “un processo basato sulla cooperazione tra individui: permette
I’emergere dell’intelligenza collettiva dei gruppi, la stessa usata in natura
dagli uccelli per organizzare il volo degli stormi. Ha diverse forme: puo essere
un workshop, una performance urbana o una performance di durata”. La cita-
zione & tratta dal sito della Compagnia: www.effettolarsen.it/portfolio-item/
storm/ [31/07/2024].

Sitratta degli invitirivolti a tutta la cittadinanza a partecipare in forma corale
allarealizzazione della messinscena di alcune produzioni. Le prime chiamate
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10

1

12

sono state lanciate per il progetto commissionato da Ravenna Festival
La Divina Commedia: 2017-2021, rilanciate successivamente per inaugurare
il Cantiere Malagola con I'ultima progettualita triennale Don Chisciotte
da Miguel de Cervantes (2023-2025).

L’espressione “al limite del teatro” cita esplicitamente il saggio di Marco
De Marinis, Al limite del teatro. Utopie, progetti e aporie nella ricerca teatrale
degli anni Sessanta e Settanta, uscito in prima edizione nel 1983, rieditato
nel 2016 per i tipi di CuePress, in cui si ripercorrono i fenomeni pit avanzati
del Nuovo Teatroitaliano einternazionalerealizzatiin situazioni e contestinon
strettamente teatrali, quali ad esempio le feste giovanili degli anni Settanta.
Concepitiinrelazione anuove esperienze e applicazioni delle pratiche e delle
pedagogie teatrali con non professionisti, la maggior parte delle esperienze
raccolte e storicizzate dall’autore comportava il coinvolgimento diretto degli
spettatori, ovvero era riferibile ai fenomeni dell’animazione teatrale storica,
in sintonia con iniziative e politiche sociali di attenzione alle periferie e ai
subalterni (malati mentali degli ospedali psichiatrici, bambini e ragazzi delle
scuole, la classe operaia, le comunita decentrate...).

Nel delimitare lo spettro temporale coperto dal presente contributo preferisco
usare l'indicazione del secolo nella sua globalita. Tuttavia nel corso della
trattazione adotterd le ormai note — seppur discusse — categorie storiografiche
di “Novecento teatrale” e “Postnovecento”, che dobbiamo a Marco De Marinis
(2000:9-13;2023:11-22). In riferimento alla stringente attualith, userd invece
le formule piu generiche di terzo millennio, anni Zero, anni Duemila o ancora
XXI secolo. L'intenzione & qui di evitare la centralita data alla ricerca e tradi-
zione del nuovo del Novecento e di considerarla un termine di paragone
piuttosto che una costellazione di fatti storici e un sistema di oggetti di studio
da leggere e ripensare anche in relazione ai fenomeni dell’ultima scena
edell’oggi. La storiografia teatrale piti recente tuttavia non ha ancora avanzato
coordinate storiografiche aggiornate né una sistemazione attendibile dei fatti
storici degli ultimi quarant’anni.

Mi riferisco al nucleo genetico del teatro occidentale che risale all’antifona
ditirambica, in cui la voce solista interagisce con un coro replicante.

Il riferimento ¢ alla nozione di “sciame”, introdotta in Italia dal fortunato
saggio intitolato, per I’appunto, Nello sciame. Visioni del digitale (1 ed. 2015,
nuova ed. 2023) del filosofo sudcoreano Byung-Chul Han.

Sull’'uso di Novecento teatrale e di Postnovecento, rimando alle considerazioni
svoltein nota 8.

Il Centro di promozione teatrale del Dipartimento delle Arti dell’Universita
diBologna La Soffitta ha dedicato nel 2010 un intero progetto, a cura di Elena
Cervellati, al tema del solo in danza dal titolo Soli al mondo?, cui sono seguiti
altri monografici focalizzati su singole danzatrici e coreografe. I programmi
delle stagioni passate sono consultabili al seguente link: https://site.unibo.it/
damslab/it/soffitta/archivio [31/07/2024].
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13 Eil caso della narrazione epica nei suoi sviluppi dagli anni Novanta per tutti
gli anni Dieci del Duemila. Il riferimento bibliografico principale restal’anto-
logia di Guccini (2005) malgradoil recente saggio storico di Guzzetta (ed.2023).
Nel frattempo sono fiorite varie monografie, raccolte e miscellanee sul feno-
meno e sulle sue varie personalita.

14 Mi riferisco in special modo ai recital di Ermanna Montanari come L’isola
di Alcina ora Ouverture Alcina (2009), o la lettura espressiva di Rosvita (2008),
tratta dal precedente spettacolo, e, recentemente, fedeli d’Amore (2018);
aireading poetico-strumentali di Mariangela Gualtieri per il Teatro Valdoca
come Misterioso Concerto Trio (2006); dei concerti della Societas Raffaello
Sanzio da Cryonic Chants (2004) alle sinfonie del respiro di Chiara Guidi
da Madrigale appena narrabile (2012) in avanti; del teatro di musica di Fanny
e Alexander con la saga di Oz, in particolare Dorothy. Sconcerto per Oz (2007)
e South-North (2009).
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Jacques Lecoq and the chorus: from stage to theatre pedagogy

Noemi Massari
Sapienza Universita di Roma, Italy

SoMMARIO

Come potesse agire il coro nelle tragedie classiche era ed € ancora oggi una questione spinosa.
Nel corso del Novecento numerosi sono stati i tentativi di rimettere in scena i testi classici
con vere e proprie rievocazioni archeologiche, in cui si cerca di prestare particolare attenzione
contemporaneamente al testo e alla performance. Significativa in questo senso I’esperienza
artistica che vienerealizzata dalla Fondazione INDA a Siracusa dal 1914 ad oggi, dove i tentativi
filologici risultano essere piu delle vere reinvenzioni, e il problema piu grande da affrontare
sembra essere proprio quello relativo al coro, al suo ruolo e ai suoi movimenti scenici. A Siracusa,
nel corso degli anni, vengono trovate diverse soluzioni per far agire il coro e diversi gli artisti
e coreografi coinvolti: dall’euritmica di Dalcroze alla danza acrobatica e contemporanea negli
ultimi anni, oppure la scelta di dividere il coro in semicori, affidando a ciascuno una diversa
funzione e modalita di azione. Interessanti le soluzioni proposte per il coro da Jacques Lecoq,
mimo e artista poliedrico francese, che tra gli anni ’50 e ’60 del secolo scorso lavora in Italia
e coreografaicoridi tragedie e commedie in diversi teatri grazie ai quali sperimentala suaidea
di movimento e di pantomima. Interessanti le soluzioni adottate al Piccolo Teatro di Milano,
primo incontro con un coro tragico, e la prima esperienza del 1962 a Siracusa. Le sue ricerche
artistiche e pedagogiche confluiranno poi nella sua pedagogia teatrale e saranno elemento
fondamentale della formazione nella sua scuola di recitazione, attiva ancora oggi. | How
the chorus could actin classical tragedies was and still is a contentious issue. During the 20th
century, there have been numerous attempts to re-stage classical texts with genuine archaeo-
logical re-enactments, in which special attention is paid to both the text and the performance.
The INDA Foundation’s experience in Syracuse from 1914 to the present day is significant, where
philological attempts turn out to be more than true reinventions, and the biggest problem to be
tackled seems to be that of the chorus, its role and its stage movements. In Syracuse, different
solutions have been found over the years to make the chorus act, and different artists and choreo-
graphers have been involved: from Dalcroze’s eurhythmics to acrobatic and contemporary
dance in recent years, or the choice of dividing the chorus into half-choirs, entrusting each
with a different function and mode of action. The solutions proposed for the chorus by Jacques

*  Lapresentericerca ¢ stata supportata dall’'Unione Europea — NextGenerationEU — Missione
4 Istruzione e ricerca - Componente 2, investimento 1.1 “Fondo per il Programma Nazionale
della Ricerca (PNR) e Progetti di Ricerca di Rilevante Interesse Nazionale (PRIN)” progetto
PRIN_2022 2022LHSKKR - Transmission of performing knowledge in Italian theatre culture.
History, theory and practices - CUP F53D23007810006.
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Lecoq, a French mime and multifaceted artist, who worked in Italy between the 1950s and 1960s
and choreographed the choruses of tragedies and comedies in various theatres, thanks to which
he experimented with his idea of movement and pantomime, were interesting. Interesting
solutions were adopted at the Piccolo Teatro in Milan, his first encounter with a tragic chorus,
and his first experience in 1962 in Syracuse. His artistic and pedagogical research would later
flowinto his theatrical pedagogy and would be a fundamental element of training in his acting
school, which is still active today.

PAROLE CHIAVE

Lecoq, coro, tragedia, pedagogia teatrale | Lecoq, chorus, tragedy, theatre pedagogy

Il coro classico & un elemento tanto complesso quanto misterioso
del dramma antico e assolve a molteplici funzioni, ha un ruolo dram-
maturgico peculiare ed agisce attraverso la danza, la musica e la parola
(Nietzsche 2017: 61-62). Aristotele in un passo della Poetica considera
il coro “uno degli attori e parte dell’intero, partecipe dell’azione” (18,
1456 225 ss; ed. 2010: 87). Secondo Jean-Pierre Vernantil coro & uno degli
elementi che compongono la scena tragica, insieme al personaggio indi-
vidualizzato, ’eroe tragico. Il coro € un personaggio collettivo e anonimo,
il cui ruolo ¢ di esprimere attraverso lamenti, speranze e interrogativi
i sentimenti degli spettatori che compongono la comunita civica (1976:
14). 11 coro sospende I’azione recitata e costringe il pubblico a riflettere,
il coro commenta ’azione e questo commento € un interrogativo: “‘al cio
che & accaduto’ di chi recita, risponde il ‘che cosa accadra?’” (Barthes
1985: 67-68).11 coro greco, spiega Silvio d’Amico, non ha nulla in comune
conil coro del melodramma moderno: non € un personaggio, ma “la voce
del poeta”, “lo spettatore ideale™. Ha dei compiti precisi: espone gli ante-
fatti, spiega cosa accade tra un episodio e I’altro e cosa avviene non visto
dagli spettatori (d’Amico 1982: 24-25). Il coro greco, soprattutto, ed &
questa la vera difficolta, recita, canta e danza.

Per questa triplice modalita di azione, il coro ¢ stato considerato
sia fortemente estraneo alla prassi teatrale moderna che un elemento
problematico nelle numerose messe in scena. Ma d’altro canto, questa
non completa comprensione della modalita di azione del coro ben si presta
areinterpretazioni e attualizzazioni (Treu 2009: 41).

L’interesse nei confronti di una classicita ritrovata e del reperto-
rio antico coinvolse nel Novecento sempre piu artisti in tutta Europa
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seppure in modo diverso, come per esempio faranno Isadora Duncan
ed Emile Jaques-Dalcroze?. In Italia dal 1914 in poi, al Teatro Greco di Sira-
cusa, 'Istituto Nazionale del Dramma Antico tento di rimettere in scena
itesti delle tragedie antiche, ma la lingua scenica utilizzata veniva presa
in prestito dalle pratiche sceniche contemporanee. Il riferimento prin-
cipale delle rappresentazioni era la parola trascurando la chironomia,
le evoluzioni coreutiche e gli aspetti legati al canto e al movimento e alla
loro interazione, come si spieghera meglio pitt avanti a proposito di Ettore
Romagnoli. I tentativi filologici risultarono spesso piu delle vere reinven-
zioni, soprattutto per quello che riguardava le proposte scelte per il coro.

L’Istituto Nazionale del Dramma Antico, INDA, & istituito nel 1913
come Comitato promotore composto da intellettuali e aristocratici,
guidati dal conte Mario Tommaso Gargallo, con un unico ambizioso scopo:
ridare vita al dramma antico all’interno di quello che allora veniva consi-
derato il suo spazio ideale, il Teatro Greco di Siracusa®. Tra i vari compiti
che lo statuto assegna all’Istituto, i principali sono: diffondere la cultura
classica, curare la pubblicazione di testi classici, promuovere e coordinare
studi specializzati e ricerche sull’argomento; produrre e rappresentare
testi drammatici greci e latini nel Teatro Greco di Siracusa e coordinare
attivita teatrale presso i teatri greco-romani su tutto il territorio nazio-
nale. Dal 1929, infatti, 'Istituto ha la possibilita di organizzare e produrre
spettacoli anche in molti altri teatri antichi, tra questi Segesta, Palazzolo
Acreide, Taormina, Tindari, Pompei, Trieste, Selinunte, Paestum e Ostia
Antica (Di Lascio, Ortolani 2010: 198-99).

La prima rappresentazione organizzata al Teatro Greco di Siracusa
vain scenail 16 aprile 1914: Agamennone di Eschilo, con la direzione arti-
stica, la traduzione e le musiche di Ettore Romagnoli, scene di Duilio
Cambellotti e costumi di Bruno Puozzo. Nei primi spettacoliil coro & costi-
tuito da un gruppo di attori che si dispone immobile sulla scena, affiancato
da un coro cantante, in cui sono completamente assenti i movimenti
di danza: ’eccessivo rispetto del testo porta ad ingessare il coro nella
locuzione evitando danze che potessero fargli perdere il suo valore. Giulia
Bordignon, in un saggio che riassume il valore delle danze nelle prime
rappresentazioni a Siracusa, afferma che Romagnoli “avverte il pericolo
di vivificare mediante forme moderne la danza antica, ovvero il rischio
di contaminare I’austerita del genere tragico con il balletto”, il coro doveva
mantenere compostezza e “pittoresca maesta” (2020: 30-31).

L’elemento coreutico viene introdotto da Romagnoli solo nel 1922,
in occasione del terzo spettacolo allestito a Siracusa®, Baccanti, solo perché
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il ballo era necessariamente richiesto dall’azione, viene inserito un terzo
coro danzante. Il corpo diballo € costituito da giovani siracusane e romane
ed e guidato da tre sorelle di origine svizzera, Lilli, Jeanne ed Emilie Braun,
insegnanti a Roma in una delle prime scuole di danza moderna italiane,
di stampo dalcroziano®.

Dal 1924 'inserimento delle danze all’'interno degli allestimenti sira-
cusani € ormai sentito come un elemento necessario e negli allestimenti
vengono coinvolte danzatrici formate con i principi di Dalcroze guidate
prima da Valerie Kratina e poi da Rosalia Chladek, che diverranno
una presenza costante a Siracusa fino al 1952, ad eccezione del 1930
stagione in cui venne invitata come coreografa Jia Ruskaja.

Negli spettacoli allestiti a Siracusa nel corso del Novecento ¢ possibile
osservare le trasformazioni del coro, le sue diverse funzioni che di volta
involta vengono assegnate dai diversi registi, sulla base dei diversi presup-
posti che animano gli allestimenti, filologici, ideologici o spettacolari.
Il coro nel corso degli anni si trasforma da presenza fissa e immobile
amassain movimento, gruppo ritmico e danzante che si muove in modo
armonioso sulla scena che in alcuni casi specifici riesce a conquistare
maggior spazio a scapito della parola poeticarecitata in favore diun alle-
stimento con un maggior effetto spettacolare, visivo ed emotivo®.

Traitanti artisti e coreografi che si alternano negli allestimenti classici
a Siracusa, nel 1962 viene scritturato come coreografo dei cori Jacques
Lecogq, attore, mimo, regista e pedagogo francese.

Jacques Lecoq, classe 1921, fin da giovane mostra una grande predi-
sposizione per la ginnastica e lo sport, dal punto di vista atletico e teorico,
affianca alla pratica lo studio di testi compresi quelli sulla ginnastica
giapponese eiprincipi del judo, che gli permettono di analizzare e appro-
fondire le potenzialita del corpo in movimento. Come lo stesso Lecoq
afferma nel volume Il corpo poetico. Un insegnamento della creazione teatrale,
“Sono arrivato al teatro attraverso lo sport. All’eta di diciassette anni,
inun club di ginnastica che si chiamava ‘En avant’, trale parallele e intorno
alla sbarra, ho scoperto la geometria del movimento” (Lecoq, ed. Spreafico
2021:23).

Nel 1941 frequenta 'Ecole d’Education Physique de Bagatelle diretta
daJean-Marie Conty. Conty, giocatore di basket, aviatore con Saint-Exu-
péry, appassionato di teatro, amico di Antonin Artaud, Jean-Louis Barrault
e Serge Lifar, siinteressa al rapporto tra sport e teatro. In questi anni Lecoq
inizia a dedicarsi esclusivamente all’allenamento del corpo, allo studio
della gestualitd, del respiro e dell’espressione corporea e inizia a sentire
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e cercare “il corpo poetico”. Ma il teatro, la danza e i giochi drammatici
non sembrano essere per Lecoq altro che “divertimenti passeggeri, delle
fantasie” (Lecoq 2016: 54). Prosegue perd i suoi studi e inizia a frequentare
corsi di teatro all’Association Travail et Culture (TEC) con Claude Martin,
allievo di Charles Dullin e di danza espressiva con Jean Sery, ex ballerino
dell’Opéra di Parigi. Nel 1945 entra a far parte della compagnia diretta
da Jean Dasté con I'incarico di occuparsi dell’educazione del corpo degli
attori, Lecoq afferma: “il mio compito non era piu allenare degli atleti,
ma un re, una regina, dei personaggi teatrali, e lo facevo trasformando
del tutto naturalmente i gesti dello sport. Non mi sono nemmeno reso
conto della transizione” (Lecoq, ed. Spreafico 2021: 25-26). Lecoq entra
in contatto con gliinsegnamenti di Jacques Copeau di cui Dasté era stato
allievo: studialamascheraneutra, il teatro No, la ricerca sul coro e sull’im-
provvisazione. Nel 1947 la compagnia si scioglie e Lecoq torna a Parigi per
insegnare espressione corporea alla scuola diretta da Conty, Education
par le Jeu Dramatique’, con'idea di abbandonare completamente il teatro,
nei suoi appunti afferma: “Io non penso che mi rimetterd su un palco
per interpretare una commedia. Il mimo mi piace. Insoddisfatto della
sua portata, vorrei esprimermi ad un livello superiore” (Lecoq 2016: 90).
Tra gli allievi della scuola sono presenti anche Lieta Papafava e Gianfranco
De Bosio® due attori italiani che segnarono la carriera di Lecoq. Su loro
invito, infatti, Lecoq si trasferl a Padova per tenere tre mesi di corso all’'U-
niversitd®, ma rimase in Italia per otto anni.

Durante questo periodo, dal 1948 al 1956, Lecoq lavora alacremente®,
entrain contatto con diversi generi che modificarono il suo modo di vedere
il teatro e contribuirono a definire la sua pedagogia:la Commedia dell’Arte,
la tragedia greca e il coro. Lavora con diversi artisti, Dario Fo, Franco
Parenti, Giustino Durano, Amleto Sartori, Luciano Berio, Anna Magnani
e ha la possibilita di lavorare in differenti esperienze artistiche, teatro
divarietd, cinema e televisione™.

A Padova, dove viene chiamato ad insegnare movimento e improvvi-
sazione agli attori del Teatro universitario, sperimenta un mimo aperto
al teatro, differente da quello “formale ed estetico che era in Francia”
(Lecoq 2016: 95). Con Gianfranco De Bosio inizia a conoscere i perso-
naggi della Commedia dell’Arte e il Ruzzante, il valore delle maschere,
grazie all’incontro con Amleto Sartori. Conosce anche Giorgio Strehler
e Paolo Grassi, assidui frequentatori del teatro universitario, che lo invi-
tano a collaborare con il Piccolo Teatro di Milano. Il primo lavoro ¢ la cura
delle coreografie dei cori dell’Elettra, lavorera poi ripetutamente in Italia
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dal1951al1966 come coreografo di cori classici, per tragedie e commedie.
Fondamentale per la sua esperienza d’artista e per la creazione della sua
pedagogia, oltre a questo primo lavoro, furono gli allestimenti siracusani
curati per 'INDA dal 1962 al 1966™.

Elettra debutta al Teatro Olimpico di Vicenza il 7 settembre 1951
dove vengono allestite quattro recite e lo spettacolo viene poi presen-
tato al Piccolo Teatro di Milano nell’ottobre dello stesso anno e ripreso
per una tournée in Italia e all’estero dal 1952 al 1954.

Laregia dell’Elettra rappresenta per Strehler unararaincursione nella
drammaturgia antica dovuta a due fattori esterni: larichiesta degli organiz-
zatori del Teatro Olimpico di curare una tragedia e la disponibilita di Lilla
Brignone, che aveva per molto tempo rifiutato di interpretare un testo
classico®. Lo spettacolo ¢ stato fin da subito costruito con un doppio
allestimento: uno per ’Olimpico di Vicenza e uno per il Piccolo Teatro.
L'imponente scenografia del Palladio viene sostituita a Milano con una
scena semplice e spoglia di Gianni Ratto: una serie di aperture sul fondo
e sui lati praticate su un muro nero. La scena ¢ avvolta dall’oscurita,
fino al finale quando Elettra, che per tutto lo svolgimento della tragedia
¢ chiusafisicamente in sé stessa, apre le mani e silascia andare versolaluce
cheirrompe™. I costumisono diispirazione classica creati dal pittore Felice
Casorati.

Strehler utilizza la tragedia tradotta da Salvatore Quasimodo,
che permette unarilettura in chiave moderna:

Abbiamo cercato di creare soprattutto un ritmo recitativo, un punto
di incontro tra la fedelta al testo letterario e la necessita di umanizzare
ipersonaggi, di renderli moderni. Una modernita —intendiamoci — tutta
psicologica, senza indulgere nei costumi, nelle scene a nessun ritrovato
esteriore. Noi abbiamo lavorato per ricreare sulla scena il dramma dei figli
di Atreo nei suoi termini essenziali, quelli umani, cercando di staccarli
dallo schema rigidamente letterario. I personaggi non saranno dei semi-
dei, ma semplicemente degli uomini agitati da passioni, devastati dalla
tragedia che si compie, implacabile (Bentoglio 2002: 60).

Strehler per questo spettacolo usa per la prima volta la definizione
di regia critica: una modalita di regia che in tutte le fasi del lavoro mette
al centro la dimensione critica, pensando I’allestimento come la realizza-
zione di un doppio percorso: uno che riguarda la raffigurazione del testo,
I’altro una rappresentazione attualizzata in cuiil regista realizza una sua
narrazione®.
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Il coro, istruito e coreografato da Jacques Lecogq, € ridotto nel numero:
composto da quindici giovani attrici, ulteriormente ridotto a sei
per lereplicherealizzate al Piccolo, vestite in grigio, impegnate nel canto,
nelladanza enellarecitazione. A detta di Strehler, aloro interessava trovare
la soluzione che permettesse di evidenziare “I'individualita diuna collet-
tivita, la percettibilita e I'intelligenza delle voci” (Strehler 1958: 127),
il coro “doveva fare da contrappunto alla recitazione aspra, sempre
ai margini dell’urlo, di Lilla Brignone” (Strehler 1986: 154). Lecoq arriva
a sperimentare un coro nuovo, lontano dalle soluzioni considerate
pit classiche in voga in quegli anni, non lo utilizza come un mero elemento
decorativo, ma gli attribuisce “la sua importanza di personaggio e,
pili ancora, di misura degli altri personaggi” (Rebora 1951: 18). Il suo coro
¢ addestrato ad eseguire un movimento rituale, cadenzato e all’'unisono,
che dalle recensioni, sembra essere un movimento mai banale e mai uguale
a sé stesso, con figurazioni mimiche semplici, minuziose, geometriche
e molto espressive. La loro dizione procede secondo una linea melodica
ben scandita, sobria e incisiva composta da Fiorenzo Carpi (Bentoglio
2002: 60-61).

Nello spettacolo ¢ evidente quello che Bentoglio definisce il “metodo
Strehler”: un lavoro tecnico e d’equipe: lunghe prove, capacita di unire
in modo sinergico diversilinguaggi per giungere alla completa compren-
sione e all’interpretazione di un’opera (134-36).

La critica & divisa, chi accoglie Elettra con grande entusiasmo e chi
critica le scelte poco filologiche, soprattutto quelle utilizzate per il coro.
Il debutto a Vicenza viene recensito tra gli altri da Silvio d’Amico che elogia
tutta la struttura dello spettacolo e in modo particolare i cori, scrive:

[...] prendiamo atto, con soddisfatta commozione, del trionfo riportato
ierisera dallaregia di Giorgio Strehler, nel mettere in pieno risalto, fra cosi
doviziosi splendori visivi, lo splendore intimo di una tragedia d’anime,
I’Elettra di Sofocle. [...] Il problema scenico ¢ di riproporre tutto cid
al nostro pubblico [...] come qualcosa di attuale. E cid con parole che rima-
nendo le antiche, siano anche nostre; pronunciate da uomini e donne che,
pur avendo tutt’altra statura, esprimono il nostro affanno. A cio stavolta
¢ mirabilmente riuscito, in primo luogo, il traduttore, Salvatore Quasi-
modo: con una versione, diremmo, trasparente, e tuttavia increspata
dall’onda di ineffabili sospiri; tutta indicibile purita, e, insieme, incisa fino
alla violenza. [...]. Servendosi di questa versione, Strehler ha compiuto
il miracolo; e vogliamo dire, ha messo in scena 'opera veneranda,
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in un’atmosfera arcaicamente augusta e, ad un tempo, invitante alla parte-
cipazione. Cura sua grandissima, se non addirittura preponderante,
¢ stata quella del Coro: ¢ il problema che troppi moderni sono usi a risol-
vere malamente spezzandone ’omogeneita in piu gruppi, uno direcitanti,
uno di danzatori e uno di cantori (solitamente invisibili); mentre qui,
le quindici coreute abbigliate dal Casorati e genialmente istruite dal Lecoq,
erano insieme attrici, danzatrici e cantatrici delle sobrie, ma via via inci-
sive, ansiose, ploranti note di Fiorenzo Carpi. E stata, diciamo, la sugge-
stione anche visiva e musicale di questo ieratico, mobile, perpetuamente
variato commento vivente, a dare allo spettacolo la sua cornice arcana
(d’Amico 1951a).

L’apprezzamento di Silvio d’Amico su Lecoq e sulle soluzioni scelte
per il coro € espresso anche in una seconda recensione sempre del 1951.
Lecoq viene definito “prezioso maestro” di mimica, e del coro afferma
che si esprime con una dizione “piu accorata che nitida, una coreografica
varieta d’atteggiamenti e lamentazioni”, capace di svolgere il suo compito
essenziale: “inquadrare ’azione in un clima ideale, di trasfigurarne
gliumani eventi nel mondo superiore della tragedia” (d’Amico 1951b: 249).

Gino Dammerini su Il Dramma, invece, ci offre una visione comple-
tamente opposta alla soluzione del coro scelta da Lecoq, un coro ridotto
“a una lamentazione mimeggiata” considerata incomprensibile
per ’abuso dei pianissimi e delle sincopi. Disprezzata anche la musica
del Carpi, definita semplicemente “brutta” (Damerini 1951: 46). Anche
in una ripresa milanese viene criticato, ironicamente, il tono del coro
decisamente troppo basso, Luciano Ramo dichiara: “Molto bene il Coro
a bocca chiusa. Positivamente perd, mi hanno informato che non era
a bocca chiusa: era proprio un Coro, un vero Coretto, ma cosi educato,
e rispettoso della campagna contro i rumori, che nemmeno si sentiva,
bravo” (Ramo 1951). Anche Roberto De Monticelli in una recensione dopo
uno spettacolo a Milano non apprezza pienamente il lavoro considerando
il coro una “sommessa squadretta” che si muove con passiritmici e sinuosi
all'unisono (De Monticelli 1951).

Interessante il commento di Raffaele Cantarella, allora Presidente
dell’INDA, che come prevedibile, non apprezza le soluzioni offerte
da Strehler e Lecoq, considerate poco filologiche e forse troppo moderne.
Il problema del coro, per Cantarella, sembra essere troppo compli-
cato da risolvere nella sua complessita di elemento mimico-musi-
cale e recitativo, a suo parere occorre ridurlo “ad un elemento simbo-
lico: affidato, in quanto recitativo al solo corifeo (cui, in qualche breve
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frase da sottolineare, possono dare risalto le altre voci unisone); abolire
musica e canto, che risultano sempre flebili e monotoni; contenere all’e-
stremo il gioco mimico-figurativo”. Quindji, il coro deve muoversi, parlare
e cantare poco, sembra quasi essere una semplice cornice muta e poco
ingombrante. Il commento specifico sull’Elettra & inflessibile:

Lasoluzione, tentata in questa Elettra, credo abbia convinto pochi, anche
fra coloro che la giudicavano in se stessa, senza conoscere i dati e la diffi-
colta del problema. E spesso ci si domanda che cosa volessero quelle sei
donne querule, che si contorcevano per terra o che si alzavano e siinginoc-
chiavano alternatamente, senza che cio aderisse ad alcunaragione intima
o fosse almeno bello a vedersi (Cantarella 1951: 46).

Per Lecoq il lavoro su Elettra ha rappresentato la scoperta delle
possibilita dinamiche del coro e del suo spazio e, come afferma ¢ stata
“una delle emozioni drammatiche piu belle che si possono conoscere”
(Lecoq1987:110-11).

Dopo 'esperienza dell’Elettra Paolo Grassi e Giorgio Strehler coin-
volsero Lecoq anche nella creazione della scuola di teatro, inaugurata
nell’ottobre del 1951, ma 'esperienza milanese di Lecoq termind presto
gianel giugno 1953.

Lecoq arriva a Siracusanel 1962 e qui si scontra con una struttura pit tradi-
zionale dove, dall’inizio delle rappresentazioni, si ¢ cercato di mettere
in scena una ricostruzione filologica delle tragedie: uno spazio impo-
nente in cui agire, come quello del Teatro Antico, un grande coro, diviso
in pit semicori, con diverse funzioni e compiti. Lecoq afferma:

a quel tempo i cori erano interpretati da danzatori e danzatrici, in uno
stile espressionista. Dovetti dunque inventare nuovi gesti per rinnovare
imovimenti in cui si era cristallizzato il coro antico. All’epoca non avevo
idea di quanto questo lavoro avrebbe influenzato la mia pedagogia (Lecoq,
ed. Spreafico 2021: 28).

Lecoq inizia alavorare sulla dinamica del coro, sui suoi atteggiamenti
e sul suo equilibrio scenico, dove ogni posizione rispetto allo spazioinne-
sca un atteggiamento drammatico interiore (Lecoq 1987: 112).

Dall’INDA viene incaricato di allestire le coreografie di due opere
di Euripide: Ecuba e Ione, due lavori profondamente diversi fra loro
per concezione drammatica e forza emotiva, come dichiarato nel resoconto
del XVII ciclo (Carratore 1962: 177). La scena monumentale e i costumi,
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per entrambi gli spettacoli, sono di Pietro Zuffi, e per la prima volta viene
utilizzato un maestoso impianto stereofonico, con diverse sorgenti sonore
nascoste nell’architettura scenografica, che permette di creare un sotto-
fondo musicale efficace e funzionale all’azione. L'idea di fondo dell’Istituto
¢ quella di mantenere gli spettacoli dentro i limiti della tradizione, ogni
spettacolo e stato studiato in rapporto alle necessita sorte nell’interpre-
tazione del testo, tenendo presente la forma teatrale classica che unisce
poesia, musica e danza:

Nella convinzione, perd, che la maniera migliore di rendere teatralmente
attualela tragedia antica, sia quella di metterla in scenain assoluta fedelta,
ponendo al servizio di essa il rigore critico, tecnico ed estetico del nostro
gusto e della nostra sensibilita moderna, si € mantenuto il pit possibile
integro il primo termine, e cioe la parola poetica, lasciando agli altri due
pit liberta di espressione (178).

La regia di Ecuba € affidata a Giuseppe Di Martino, regista teatrale
e televisivo particolarmente interessato al teatro classico, il testo portato
in scena & tradotto da Salvatore Quasimodo, protagonista Elena Zareschi”.
Preziosi per 'analisi dei movimenti del coro sono gli appunti preparati
da Di Martino per Lecoq conservati nell’archivio della Fondazione INDA.
I temi fondamentali, che secondo il regista devono essere rappresentati
dal coro, sono gli orrori della guerra e la donna. Il coro viene diviso in tre
semicori, in cui scompare ’elemento cantato. Il primo semicoro € compo-
sto da dieci attrici, viene usato esclusivamente in scena, le battute vengono
divise tra ogni componente, viene usato con funzione collettiva o unita-
ria ed & quello che viene definito “il vero e proprio coro di azione”, il cui
compito principale ¢ la parola. Il secondo semicoro & composto da dieci
danzatrici'®, sempre in scena con funzione collettiva, ma se necessario
ogni elemento puod assumere gesti e pose differenti. Questo semicoro
e strettamente legato a Ecuba, rappresenta le sue ancelle e al tempo stesso
“la proiezione visibile del dramma interiore della Madre”. Se necessario
all’azione, puo essere utilizzato in combinazione con il primo semicoro.
I movimenti di questo semicoro, secondo il regista, devono essere limitati
“a potenziare l'effetto della presenza di Ecuba e dei suoi mutevoli senti-
menti, senza distrarre lo spettatore dalla figura della protagonista”.
IImovimento delle danzatrici deve essere “decisamente mimico e quanto
di pit lontano dal balletto convenzionalmente inteso”. Il terzo semicoro
& composto da dieci attrici, agisce sempre nell’orchestra con una funzione
corale e collettiva. E un coro rituale, il cui compito, secondo il regista
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“& quello di decantare ’azione, rappresentando il pensiero del poeta, [...]
¢ la proiezione fredda dell’azione” con il compito di spiegazione
e commento della tragedia. Puo agire sia con battute collettive che con il
movimento per sottolineare il rapporto con lo spettatore. Questo semi-
coro non agisce mai coniprimidue, eil distacco viene sottolineato dauna
variante del costume, dalle recensioni comprendiamo che sono vestite
come delle contadine, oltre che dalla diversa collocazione nello spazio,
simuove nell’orchestra diviso dalla scena da una palizzata, a rappresentare
un campo di concentramento®.

Secondo Di Martino il coro ¢ “il pettine al quale ogni nodo va inevita-
bilmente”, il pericolo secondoil regista € un uso eccessivamente spettaco-
lare di tutti gli elementi che compongono ’allestimento, scene, costumi,
musica e danza, che pud essere definito “barocco”. Soprattutto la danza
puo essere un pericolo se utilizzata solamente come mero elemento
spettacolare, distrae lo spettatore offrendo “una emozione prevalente-
mente estetica”, un modo di guardare lo spettacolo bello, ma superficiale,
controproducente per la comprensione della tragedia nella sua interezza
(Di Martino 1965: 140-41). Quello che Di Martino cerca di recuperare,
come lui stesso afferma, con I’aiuto di Lecoq ¢ il movimento tragico,
un movimento che “si oppone alla descrizione calligrafica, istante
per istante, plastica” dove il corpo “si atteggia in pose statuarie, arche-
ologicamente anche esatte, illustrando le parole”. Il movimento che
deve essere cercato deve essere significante in sé, “¢ il ritmo interno [...]
che va cercato nello spazio fra parola e parola”. La danza dovrebbe essere
un movimento dal profondo “pura passione per mimesi che non ¢il tema
del racconto, cioé la descrizione di una situazione scenica, ma 'unica
possibilita espressiva” (Di Martino 1971: 370-72).

Le recensioni di Ecuba sottolineano la scelta della suddivisione del coro
in tre semicori, soluzione che non sembra essere condivisa da tuttii critici.
Secondo Raul Radice, Di Martino “& stato indotto a creare, a fianco del coro,
per intenderci chiameremo autentico [...] un coro per cosi dire aggiunto,
una schiera di lamentatrici vestite all'uso delle contadine di oggi, cui spet-
tava di sottolineare anche visivamente il tanto attuale che & sempre possi-
bileindividuare in una tragedia, il cuiluogo € un campo di concentramento
eicuifatti si riassumono in una catena di vendette atroci” (Radice 1962).
Renzo Tian riconosce nella protagonista Elena Zareschi, quasi sempre
in scena, il punto di forza della tragedia, i cori, invece, sono apparsi come
“lazonameno a fuoco dello spettacolo, per una certa frammentarieta degli
interventi e per le coreografie, non sempre giustificate in sede testuale”
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(Tian 1962a). Siriconosce a Lecoq, infine, in un’altra recensione la rara
sensibilita e il raffinato intuito stilistico, il difficile compito di creare
un movimento ritmico e di danza sullo sfondo della grandiosa scenografia,
sul filo del “pathos” della tragedia e della stupenda musica (Torrisi 1962).

Il secondo spettacolo presentato nel 1962 ¢ Ione, prima e unica rappre-
sentazione a Siracusa di questo testo, con laregia di Sandro Bolchi, regista
teatrale e televisivo, con la traduzione di Quintino Cataudella, protago-
nista Corrado Pani*®.

La difficolta insita in Jone viene descritta dal regista in alcune lettere
per trattative economiche e artistiche con I’Istituto, tra il settembre
e dicembre 1961. Secondo Sandro Bolchi la complessita sta nel “suo fascino
tenue” enella mancanza dinodi drammatici, in cui siintrecciano elementi
tragici, seri e comici. Per le parti corali &€ necessario puntare sui signi-
ficati rituali, mentre i rapporti tra Creusa e lone, e tra Creusa e il Peda-
gogo possono essere giocati drammaticamente. Il coro, secondo il regista,
deve essere curato con molta attenzione: non deve essere composto
da un gran numero di corifee per sottolineare “il carattere d’intimita
rituale” che hail testo, nelle sue indicazioni si parla di otto guide e dodici
elementi di rincalzo. A questo coro si deve aggiungere un gruppo di sei
mimi che agiscono non con danze vere e proprie, “ma graziose e leggere
azioni mimate”. “Le coreografie, in una tragedia scarna e pallida come
Ione, hanno una enorme importanza”*. In un’intervista rilasciata prima
delle rappresentazioni siracusane, Bolchi spiega la funzione che ha voluto
dare al coro:

11 Coro & casto, segue la parabola della vicenda sia come spettatore che
come attore. All’inizio € pettegolo, quasi pervaso di femminilita, poi si
fa severo, partecipe e rituale. Anche in funzione della musica; &€ un Coro
musicale perché rispetta cadenze e battute, intervenendo nelle musiche
secondo un programma di pause e attacchi. E felice con Jone, accorato
con Creusa, infine ha il presentimento di una contaminazione che lo atter-
risce (Bolchi, in F. 1962).

bl

Lerecensioni sottolineano “I’originalita” nella scelta di un testo come
quello di Ione. l movimenti del coro sono parsi alla critica freddi, carat-
terizzati da “una compostezza formale”. Le danze sembrano essere puro
ornamento, “un’elegante decorazione”. Renzo Tian afferma che “il coro,
non & sempre risultato sufficientemente nitido ed intelligibile” (Tian
1962b).
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Entrambi gli spettacoli sono stati accolti con grande successo
di pubblico, qualche dubbio della critica, ma questo non ha pregiudicato
la collaborazione di Lecoq con 'Istituto siracusano, richiamato anche
per le rappresentazioni successive degli anni 1964 e 1966.

Coni cori siracusani Lecoq tenta di superare la tripartizione per funzioni
del coro e cerca una integrazione dei diversi mezzi espressivi, integrazione
che sard fondamentale per tutta la sua didattica. Il suo obiettivo & di non
rimanere legato ai vecchi modelli di messinscena e ad un eroe e un coro
monumentale imposto da una lettura tradizionale della tragedia. Il suo
lavoro cerca di dare una consistenza fisica alla parola, e durante la sua
attivita sia di artista che di pedagogo, prende progressivamente le distanze
dal mimo puro come genere autonomo. Il mimo diviene educazione
del movimento capace di utilizzare, oltre al mezzo corporeo, ogni altro
possibile linguaggio scenico e ampliare le tecniche espressive e le forme
teatrali a cui attingere. Per Lecoq, invece che di mimo, & pili corretto parlare
di mimismo o mimetismo, la capacita dell’'uomo di assimilare 'osserva-
zione del reale e rielaborarla attraverso 'espressione fisica, “non si tratta
di imitare, ma di sentire attraverso un sentimento interiore”. Nella sua
scuola si arriva cosi a superare la contrapposizione gesto/parola: “il gesto
elaparolavengono riconosciuti esattamente a livello in cui si confondono
[-..] sul piano del gesto di fondo in cuinon c’¢ alcuna differenza trala parola
e il gesto espresso, [...] tra il gesto che dara la parola e il gesto che dara
il gesto” (De Marinis 1980:206-09).

Lecoq apre la sua scuola a Parigi nel 1956, forte della sua prima espe-
rienza pedagogica a Milano alla Scuola del Piccolo, come lo stesso mimo
afferma “venivo dallo sport, dall’educazione fisica e da un sogno umanista.
Ioho trovatoin Italiala terra dove piantare la mia avventura e dove vivere
un’esperienza teatrale completa. Copeau®?, piu lo sport, pit I'Italia: tre rife-
rimenti dai quali ho creato la mia scuola” (Lecoq 2016: 171).

L’insegnamento si fonda su due basi, ’analisi del movimento e 'im-
provvisazione. Il corso ha un carattere progressivo-evolutivo, che ha
lo scopo di portare I’allievo dal riconoscimento e dalla riesecuzione
di tutto cio che simuove, alla creazione personale attraverso una conqui-
sta progressiva della teatralita che parte da uno studio del corpo e delle
sue potenzialita del movimento della maschera e dell'improvvisazione
per arrivare, infine, all'inserimento della parola e al confronto con le forme
teatrali complesse: tragedia greca e commedia dell’arte, a cui si sono
aggiunti negli anni la pantomima bianca, il clown e i buffoni®.
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La tragedia greca, cosi come la commedia dell’arte, viene definita
da Lecoq “teatro limite”, non utilizzata come genere storico da riportare
in scena in modo filologico, ma come strumento di riferimento cercando
di attualizzarli in modo libero e originale in base alle proprie esperienze
e alle circostanze. Per gli allievi ’esperienza della tragedia rappresenta
la scoperta del legame: scoprono cosa vuol dire essere legati tra di loro
ed essere legati ad uno spazio e ad agire con un tempo ed un ritmo comune.
Studiano le dinamiche collettive in scena e il rapporto tra coro ed eroe
e tradue gruppi, imparano a parlare con una voce comune, quella del coro
considerato un personaggio vivente. Il coro € inteso non come un elemento
geometrico della rappresentazione, ma come un elemento organico,
un corpo collettivo che possiede un centro di gravita, dei prolungamenti
ed ha una sua respirazione propria ed unica. Secondo Lecoq:

1l coro & costituito da un gruppo di sette o quindici persone. Queste cifre
sono precise, in quanto ognuna comporta una dinamica specifica. Una
persona, ¢ la solitudine. Due, sono uno e il suo doppio, tre, € un’unita.
Quattro, & un blocco statico. Cinque, comincia a muoversi, ma ciascuno
si ritrova nella sua individualita. Sei, inutile perdere tempo, si divide
in due per fare due volte tre. Sette & un numero interessante: puo apparire
un corifeo, circondato da due semicori di tre. Otto, & doppiamente massic-
cio. A nove, inizia la folla: una compagnia di nove persone si disperde
in tutte le direzioni. Dieci & la decina e fino a dodici non cambia. A tredici,
comincia a nascere il coro. Quattrodici, ¢ “inamovibile”, manca sempre
qualcuno. Quindici, come nel rugby, ¢ il numero ideale: un corifeo,
due semicori di sette che eleggono due sotto-corifei e dei movimenti mera-
vigliosi che diventano possibili. Oltre & 'invasione, inevitabile militare
(Lecoq, ed. Spreafico 2021:173).

Lo studio della tragedia e del coro nella scuola, come affermalo stesso
Lecogq, € diretta conseguenza dell’esperienza siracusana, cosi come tutta
la sua pedagogia viene costruita sulla base delle esperienze fatte sulla
scena. La tragedia e il lavoro sul coro vengono affrontati da Lecoq partendo
dal testo per raggiungere una dimensione espressiva. L'obiettivo & riuscire
a costruire un coro e a concentrarsi sul coinvolgimento del corpo e della
voce, riuscire ad entrare nei testi attraverso il corpo. Lecoq chiede ai suoi
allievi di cercare “un’aderenza corporale al testo, alle sue immagini,
alle sue parole, alle sue dinamiche, partendo dal movimento” (Lecoq,
ed. Spreafico 2021: 181). Lecoq ne Il corpo poetico precisa che aderenza
non significa interpretazione; secondo il pedagogo vuol dire “far luce sul
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testo da diverse angolature”. A seconda dell’epoca e del contesto in cui si
lavora si puo insistere su un aspetto specifico, sociale, psicologico o morale
del testo, ma effettuare una scelta & responsabilita del regista. Il lavoro
che Lecoq impronta sul testo tragico vuole rimanere lontano da qualsiasi
interpretazione e silimita al rispetto della scrittura, delle sue dinamiche
interne, senza nessuna presa di posizione a priori.

Il coro rappresenta per Lecoq un elemento importante per la sua peda-
gogia, “la pit bella e la pit emozionante delle esperienze teatrali” (Lecoq,
ed. Spreafico 2021:173).

La sua esperienza artistic