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Introduzione

Un primo, terrificante suono, o urlo, di trombe s
Non era | davviso di una fine; o, fo
e |la diffondeva per tutte |e

laf or za dobébuna scéonosci u

Quando il 16 marzo 1993 Giovanni Testor.i m
percorso creativo lungo oltre mezzo secolo, la cultura italiana ancora non ha recepito davvero

la forza etica, estetica e inteliedle della sua proposta artistica. Le ragioni

del |l i ncomprensione verso una produzione tart
guelle della reticenza nei confronti d@téepr ovocat ori o e O&6sopra | e
lombardo, determinando uraaccapriccianté nad e g u at e>? veeso la €ua spera, | t o
esi bita dal | aestablishrgentsterarimar t e del | 0

Tranne in alcune sacche di resistenza costituitentédidgttuali e artisti realmente illuminati,
contro Testori si concl amano i medesi mi argo
insistenza ossessiva sul corpo, sulla carne, intesi come luogo di perdizione e insieme di
salvezza, e la ricerca dna parola che, comunque si traduca sulla pagina, si pone sempre
come realta incarnata, sofferta e bruciante, lo alienano presto dalle simpatie generali,
producendo un effetto di rifiuto indifferenzache, fin dagli scandali degli esordi, si manterra
ottusamente costante nel corso della sua carriera.

Come spesso accade, per anche nel 6caso

diventata nuova presenza, ha stimolato sguardi inediti, indotto una disposizione differente,
giacché la memoria culturaleon ~ mai statica ma si muove
cont esti e deglii individui, e | 6deredit”™ int
ha mostrato una stretta consonanza con le urgenze del tempo presente.

Pur inscritta in una dinamiqaer certi versi consueta, di isolamento in vita e poi di attenzione
postmortemi che ha riguardato, insieme ad altri, anche Pasolini e la sua idea téateale

riscoperta testoriana € un fenomeno che ha del prodigioso, e che si proietta specificatamente

all 6interno del suo teatro.

1G. Testori, 6Gldé, anQperd i87719%8la cusa disFt Panzerij Mildno, Bompiani, 2013,

p. 1852.

2G. Raboni, 6Testori, | a v oc €Eorridre deliarBergl? maszb 2063n 0 condann
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Nell 6i mmenso wuniverso espressivo dell 6autor
onnivora drammaturgia e scrittura |letterari:

giornalistico sulle colonne dei maggiori quibéni, e attivita pittorica declinata in costanti

cicli figurativi, i suo O6sentimento estrem
pi % dirompente. 1 Oventred della scena teat
nerviincarnatad al | 6att or e, ~ pagv excelleficenscui affrontard l®@ragomia z i o

prime e ultime del vivere uman@pporsi al vuoto di senso della storiderare grandi
esperimenti di linguaggio, nella tenace convinzione che solo li, sulle assi delcgaico sia
possibile affermare «una parola che sia rottura, che faccia esplodere le ragioni della vita, il

dol or e, | 6ansiLédass ol stgomeanbobeal it " del | a ri
ol tre | e comuni s ol uzi ermoidella mitopbiesir tes®riare sSicki ge
pal esata con piena evidenza dopo | a scompar:

italiana contemporanea e diventato assiduo luogo di proiezione delle sue folgoranti visioni
doéi mmagi nari o.

Il fenomeno dellafdruna sceni ca del | 6 o pescalaiondi prodizes t or i |
teatrali basate sui suoi te$tinon solo strettamente per la scénache si e verificata con
undéintensit”™ sempre pi¥ vertigi ndaiwaziona dil cor
contesté@ da cui nasce questo studio coincide quindi con una riscoperta teatrale gia di medio
Corso e tuttora in atto, la cui qualita, quantita e consistenza delle manifestazioni espressive si
sono rivelate t al me ndagne approfandita.t e da moti var e
Nell 6intento di ricostruire | e |linee evolut:i
| 6ori zzonte vasto e irregolare degl:. spett ac
praxis metodologica messa in atto e tatascandita in tre azioni contigue e interrelate:

| 6i ndividuazi one, i reperimento e | a cl assi
eventi artistici, consentendo di i nqguadrar |l i
La capillare mappatura degli speidéi del postTestori, effettuata attraverso la raccolta e lo
studio delle |l oro tracce mat e rfran@lteorico ckei St
concerne la memoria del teatro e il patrimonio teatrale inteso come bene culturale intangibile:

a queto fondamentale quadro di riferimento e dedicato il primo capitolo della tesi.

1 percorso analitico tr aclackadbasiéi, n cdhwee toa ap «

alcuni concettc hi ave dell a moderna t eat rficdeodggpia , al |

3 G. Testori in G. Santini (a cura dijovanni Testori. Nel ventre del teatidrbino, Quattroventi, 1996, p. 98.
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modello teorico attraverso cui declinare il concetto di patrimonio teatrale, o patrimonio dello
spettacolo.

Il puntuale ragguaglio sulla differenza ontologica del meelieatro, sulla sua natura di

unicum irripetibile, di produzione effimer ogni volta diversa, consente di avviare una
riflessione teoriceritica sulle due possibili forme di memoria teatrale: la memoria soggettiva

e parziale prodotta dagli attori e dagli spettatori, e la memoria oggettiva, ma altrettanto
frammentaria e inconigta, prodotta e trasmessa dai documenti. Il riconoscimento della
parzialita della memoria del teatro, sia essa ricordo individuale o traccia materiale, serve a
chiarire | 6approccio adottato nello studio
d retta dell e rappresentazioni S i ~ coniugat
documentarie, nella consapevolezza che entrambe, poiché parziali, vanno attualiezate e
investite di significato

Léindagine svolta sui document i, in particol
ricostruzione storiografica e analisi critica del nuovo teatro testoriano, poi approdato alla

di vul gazi o noegusdoeumentariorrdcalto@ttraverso l&azione dun database
multimedialeconsultabile odine. La r eal iAchivio ddgloSpettacali @ éstorifi

che riunisce le fonti scritte, iconografiche e audiovisive di oltiequanta produzioni
scenicheha messo i n evi detracceamaterili ertepnecessita di presendarel

e condividerle con efficaci strumenti digitaln linea con le specificita metodologiche del
corso di Dottorato in Scienze per il Patri mo
e nata la ricei. Nelle coordinate degli obiettivi di analisi e valorizzazione dei beni artistici
propri d e i Dotforato, djuesta prattatormd presenta una dettagliata organizzazione
tipologica dei materiali raccolti e un agile sistema di ricerca e consultazione, ponendosi come
strumento concreto di memoria attiva e di condivisione del bene teatrale. Alla luce di

gue soutgut della ricerca, e delle competenze specifiche richieste per la sua realizzazione,

| itér del primo capitolo prosegue focalizzandosi sullo statuto del documento teatrale e sulle

sue strategie di conservaziediwulgazione.

Una disamina storiografia del | 6evol uzi one degl:i studi t ec
centralit?@ del testo dspemmbhacobo ae-tgare,l | ae U
per mette di comprender e | 6ori zzont e cognit

epistemologa del concetto di documento, inteso dalla seconda meta del secolo totime «

4 On-line a questo link: kttp://archivioteatrotestori.altervista.org/pulshc/
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ci, che contribuisce, concorr e> Sullarmsdortaods t r ui r
guesta acquisizione fondativa della moderna teatrologia si € deciso di artiagiflessione

sul patrimonio teatrale secondo un modello teorico doppio,distergue le due diverse
declinazioniche esscha assunto nel corso della sua stogaella materiale, costituita dai
documenti, equellaimmateriale, costituita dagli eventiefpacolari

La prima accezione e stata scandagliata in tutti i suoi aspetti: dalle varianti tipologiche dei
beni teatrald materi al.] ai | oro probl emi di
dei maggiori archivi teatrali presenti in I@la quella dei piu rilevanti progeiti specie di

ambito universitarioi v ol t i all 6archiviazione e divul ga
documentaria dello spettacolo.

La dimensione immateriale del patrimonio teatrale, invece, e stata inquadratarsitiave
prospettiva della studiosa americana Diana Taylor, la quale salda il concetto di archivio, di
tracce materiali, a quello di repertorio, idcorporate knowledgé e gat o al | 6esper.i
spettacoli, in funzione di una teatrologia teoreticamenf@ense, capace dintegrae e

connettee forme repertoriali e forme archivistiche di memdgatrale.

Tale assetto metodol ogi co, che si ~ scelto
opportunament&e ont est ual i zzat o n e intangiblandultutaloherithgei proi
introdotti dalla Convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale immateriale
promulgatadal | 6 UNEBSRCO 6ot tobre del 2003. Léattent a
patrimonale formulato dalla politica culturale europea (e recepito dalla normativa italiana con
mirate integrazioni alCodice dei beni culturali e del paesagpila messo in luce

| 6essenzialit”™ dell e azi garantiredaitalita del patrinaonia e | be
culturale immateriale$,dimostrando che glinterventi di ricerca e di documentane svolti

dagli studi teatrali contemporanedrrispondonopienamenteai pattern concettuali e pratici

definiti in sede internazionaléAnalizzandoil testo della Convenzionenfatti, emerge un
riconoscimento del patrimonio teatrale come bene culturale immatér@leiu esattamente

dalla dmaterialita effimera 1 piu nel senso di dinamieaariabile che in quello di
impermanente&vanescente; un rinoscimentoche si sintonizzacon le esigenze e imodus

operandidegli studiosi di spettacolo dal vivepn 1 loro impegno nel coniugare prassi e

SA. d6é Ami co, ol | documento teatrale: sua <cl 8ssifica
patrimonio teatrale come bene culturglatti del convegno tenutosi a Parma il 24 e 25 aprile 1990), Roma,

Bulzoni, 1991, p. 29.

6 Convenzione per laalvaguardia del patrimonio culturale immateriaje 3.

Disponibile onl i ne a | | Kttpsrilohesaoblab.blab.core.windows.net/documenti/5934dtide483¢
89d5328a69157f10/Convenzione%20Patrimonio%20immateriale_ITA%202.pdf
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teoria, vivente e documentato, mettendoli in relazione, divulgandoli, e cosi salvaguardandoli

per il futuro.

LAul ti ma parte di guesto pri mo segmento a |
conservazione e valorizzazione delle fonti materiali, sui vantaggi e i rischi legati alla loro
digitalizzazione, e pgncipi mmstemicsrigualdantdl odtlqngibles i z i o n
cultural heritagenel lavoro di documentazione informat®eolto sui materiali dgbatrimonio
spettacolargéestoriano

La dialettica tra memoria, documenti eventi artistici € propedeutica alla traiettoria di
indagine del secondo capitolo, interamente basato sulla poetica drammaturgica di Testori e
sulla sua progressiva riscoperta nella scena italiana contemporanea. |l paesaggio teatrale del

postTestori, infdti, per quanto eterogeneo sia in termini espressivi che produttivi é

soprattutto6 aggl ut i nat o6 dal | acongassegata dalfsigitordaunad r a mm
diversit”™ geneti ca, ¢appadienallapgersan®delgtande swite d e st
di Novate Ne | tentativo di reagi r eestablisimantuturaEemor at e

italiano, e di evidenziarel segno, il carattere, appunto il codice genetico del patrimonio
spettacolareche € stato indagato, il capitolo si apre con dmlh immersionbiografico
interpretativa dentro | davventura umana e ar
Lungi dal presentare una fotografia statica, aneddotica o peggio agiografica della figura dello
scrivano | ombar do, | 6anal i si s vamrhenta sulfau | su
fisionomia drammaturgica, mira a porre in evidenza il carattere mosso, eclettico e
rapidamente mutevole del suo temperamento creativpago doblé elld suavocazione
interdisciplinare alimentata da fecondi scambi fra parole e immagini.

Losguardansitual | 6of fi ci na drammaturgica mette a f
forma il tragico testoriano, ossia quello del rinnovamento dei linguaggi e delle forme di
rappresentazian i nnescat o Sessahtottcteatrded d e et o edi procit?’
scenica dello scrivano e le posizioni teoriche affini, in particolare la proposta drammaturgica

di Pasolini e la lezione dei maestri internazionali Artaud, Grotowski, Brawddiisalienti del

suo manifestdl ventre del teatrp ¢ h e pr e suwandrammatutiaiiadeahe ashan

imita la vita mae la vita, ed ha la sua formmaodello di teatralita nella tragedia come genere

di rappresentazione, o piu esattamente nella anéss scena della coscienza tragica

del |l 6esi stenza

La penetrazione ermeneutica nel vischioso apparato speculatiloveetre del teatroe
funzionale a decrittare | a concezione dr ammz:

triade @rola incarnatsacralita ritualecorpo del sacrificipma si distilla in una grande varieta
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di scelte espressive: dal |l 60i di ol etto bar oc
essenzialita della parola scenica, dal monolbgoprosaoinversial | 6 or atsolr i o co
modello delle sacre rappresentazioni. Pur nelle eclatanti metamorfosi di toni e stili di scrittura

|l a poetica testoriana ribadisce con undéoccor
tasso di carnalita, strettamente legati alla dimensiampocea intesa come radice di ogni
prospettiva, centro da cui si dipana qualunque forma di conoscenza. La fenomenologia del
corpo e cifra ricorrente attorno a cui si polarizza tutta la costellazione tematica del regesto
testoriano, che guarda, di volta wolta, allaCroce e alChristus patienscome paradigma

del | 6 esli sstaenngzuae, ea al | 0 i n @t dellaresurnezioee, alomadre s o f f
comed@rembo e tomkia come impulso alla vita e preludio alla morte, alla pieta e cagitso

gli ultimi che,fatalmentecongiunte alla passione e al furore, rappresentano il solo modo per
affrontare il dol ore, | 6insensatezza, la fin
La funzione di perno del tema del corpo, edmseguentspinta fisiologica della scrittura

che mira afarsi sempreparola incarnata dentro §6mad e | | 6iasbnb maagati con un
attento pedinamento del | 6 e vescursuzdi totte ée ogeree t i c a
drammatiche che ne restituisce con pienezza il sentimento estremo del teatro.

Da questa imprescindibile trattazione del tragico testoriano si apre la seconda sezione del

capitol o, che entra nel 0 ¢ u eecwiareceaprodresdivo d e | | &
processo di ri scoperta dell édaut orrevividcenmabar do,
teatral e. Dal |l 6i mportante | avoro divulgati v
condivisione del corposthesaurusdei docune n t i d Gesirfraitilii dalla Feondazione

Arnoldo e Alberto Mondadoyisi passa ad argomentare, tramite una calibrata rassegna stampa
frutto di precise ricerche emerografiche, il graduale moto di avvicinamento al teatro dello
scrivano, ossia il recupeo e i | rilancio della sua eredit
scena italiana contemporanea. Attraverso I
documentaria del fenomeno, si dimostra chepaslsaggio decisivo dalla dimenticanza alla
riscoperta,collocao a | | 6 aclohotogicadel decennale della scompardaruolo-chiave
dellarenaissancéestoriana € stato svolto da attori e registi piu che da chiunque altro

L6i nchi est sulatrevalénte @ biwigcisicaaicaduta degisteradi Testorientro

il perimetrodella scenar i vel a | 6uni ciitrinadeal Oldelacgatdagbgiloi,t
poetica, cheanche quando si incardina in strutture narrative, liriche o saggistiche € sempre
teatrale chiama sempre la voce, € comunque pensatassere det@incarnarsi nel corpo

d el | 06lareferemte privilegiato d& languedel Novatesee sempre stato il mondo della

scenae in questi ventisette anni di rinasceoprio il teatroharealizzatouna trasmissione
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diretta dellasuapoeti@, un vitalereenactmentlella sua memorjan grado di sciogliere le
incrostazioni del tempo e della dimenticanzstaurando non una conoscenza teorica bensi

una relazione concreta con i corpi e le pulsioni che scudéosioa opera

Loevol uzicadela sterip geatrialé del dopoe st or i ~ affrontata n
del capitolo, attraverso dustepd i l ettura del fenomeno: | 6ar
compl eto e aggiornato degl:9 spett acoloi succ

sviluppo della nuova scena testoriana, euristicamente scandito in tre tempi.

La mappa che si presenta in queste pagine ¢ il risultato di uno scrupoloso sforzo investigativo
teso allaricognizione di tutte le performance tratte dagli scritti di ®esnesse in scena dal
gennaiol9% i quando Federico Tiezzi e Sandro Lombardi inaugurarevival testorianoi

al settembre 2020. Per ricomporre una fenomenologia teatrale cosi ampia e stratificata,
spontanea e non sistematica come quella della fostter@cadel Nostro, il criterio adottato e

stata la ricerca e il reperimeritspesso svolti sul campo presso archivi e centri studelle

fonti documentarie di ogni allestimenton effort che si & scontrato con le difficolta dovute

alla loro copiositae al loo decentramento, ma che e statmpiuton e inténto di attestare

ogni produzione scenica attraverso le sue testimonianmegliodi giungere alla conoscenza

diretta di un patrimonio spettacolaréd evanescent ed6 tramite | 6acc
memoria documentaria

Il prospetto degli spettacoli testoriani segue il principio tassonomico della classificazione
cronologica e dei sessastallestimenti che presenta pone in risaltgpecificita atistiche’i

i registi coinvoltii, produttivei gli organismi teatrali interessaiti e di localizzazione sul

territorio nazionalg le citta di realizzazione delle produzioini funzionando cosi da agile

di segno cartografi co stlestodi.d6arci pel ago teatr al
Da questgpanoramic viewdi tutto il corpusdegli spettacoli si passa poi ad una scansione
temporale della nuova scena testoriana, in quaihmetracronologicodelle rappresentazioni

e stato intrecciata quello della dimensione estetie produttiva degliristi, ricavando una

visione in tre tempi della fortuna scenica dello scrittore.

1 pri mo tempo, che va dal 1994 al 2003, n
crescente e qualificata, che ha nel lavoro condotto da Tietadnardi il riferimento
principale. Gl i artisti toscani , infatti, S
Testori subito dopo la sua morte, lavorando ad una chiarificazione linguistica del grammelot
drammaturgico, e ad una stilizzaziongianimetica dei personaggi drammatici, destinati a

fare scuola nelle successive failla riscoperta. Lostart indagato in questa sezione e

contrappuntato anche daAntréeaRuth ShammaknFeanca e i o f

12



Branciaroli, e di nuovi artistestoriani gia portatori di uguid di innovazione, come Valerio

Binasco, Antonio Latella, Valter Malosti.

Il secondo tempo del rapporto Testscena italiana va dal 2004 al 2015 e vede un folto
susseguirsi di proposte sceniche shacisonola piena riattivazione deluot eat r o al | 6i n
delo skyline performativo degli anni Duemila Attraverso la lettura di alcuni spettacoli
caratteristici di questa fase (che funzionan
| 6 e v olcreativap progluttiva e territoriale del pdsestori in cui, seppure declinate in

forme diverse, emergono urspinta condivisa verso il linguaggimon convenzionaléello

scrivano ed una tendenza a ricreare la sua dimensione rituale di cerispmitacolo

limitando ildecorativoel 6 or.pel | o

La piena modernizzazione delle grammatiche espressive, unita rdagadizzazione extra
settentrionale della scena testoriagidnanno neterzo tempo dellascopertache va dal 2016

ad oggi La ricorsivita di alcuni dispositivilel teatro postdrammatig¢gsoprattuttabridazione

dei codici, densita dei segni, musicalizzazione, corporeita dei performer, drammaturgia
visiva) | 6 G mgrceasnspoo 6 d i N uaaiycesi ntaccatopiraquastd gerioga da v
indicare unrinnovamento generazionale e | 6 oggetti vo ampliament c
territoriali degli allestimenti (con un maggiore coinvolgimento di Teatri Stabili e Festival e di

artisti estranei all&koine drammaturgicdombarda)s o n o i fattori vaguest i nt i

testoriana, a cui si aggiunge un vistoso incremento delle produzioni, urex@mt senza

precedenti.

Léanal i si penetra con vol ut o appllamaftiv@ziode ment o
postdrammatica dell e opere portate in scene
specifica funzionalita della tecnicamdta nzi onal e dell a drammaturg

dei patternperformativi e antmimetici propri della scena attuale. Lo studio si misura con la

complessita parteatrale, con il cortocircuito tra reale e fittizio della forma drammatica

testoriana, giungendo a <cogl i er eiche értesticieet t o |
del teatro contemporaneo. (I pr ot@aenthmesnent o d
diegesi senzabloccarsi su nessun poJo consent e infatti di o]

rappresentativa e mettere in luce la realta attoriale. Alleggérda undéi mpal cat ur a
ormai inefficace e insostenibile la forma spettacolare si apre ad un potenziale espressivo e
simbolico davveroonnivoro (grottesco es u b | i me , dufice ® degradatomélo e

parodi®) che chiama in causa la varieta dei liaggi, la multimedialita, la versatilita

performativa.
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Su questa tesi interpretativa poggia la seconda meta dello studio che va a declinare in due
capitoli, i terzo e il guart o, clodoasrsi edr vdaezii
tempi del posfTestori.

Evidentemente non era possibile esaminare t
documentaria, da qui la scelta di una netta restrizione di campo che risponde al bisogno di
focalizzare duerange semanticied espressivi della riscoperta dello scrivano e della sua
drammaturgia: da una parte la ristrutturazione tematica e stilistica degli archetipiitrigici

060scaccob6 testoeilamoravi i emagedl laboper a di M
personaggietotemd i Gertrude; dircdndiedcanti, tvivifwantl ectornventadé o n i C
del | ul ti mo Testori, nel | e qguali torna ar adi C &
esacerbarsi | 6i nterrogazione metafisica, | a

nelsegno di una rinnovata tensione religiosa.

Il capitolo dedicato allo scacco alla tragedia e allais®ne manzoniana e introdotto da un

paragrab che spiega | 6i mpost az icase fudigesatiroqliestao gi c a
parte c he i n guel |l a successi va. Al 1l dinter
contemporaneai @ scel to di prelevare gl id Ramdet r ezzi

Pavise di HansThies Lehmann, che, soprattutto coi concetttedito emesso in scemadi
performance textdefiniscono un paradigma scientifico in gradocdnnetteretestualita e

sintassi scenica adatt o all o s guar deostato tivolta agp aggdttin a e
déindagi ne.

Le analisi del capitolo toccano i tre tempi del pbsstori ma si concentrano sul terzo, per
valorizzareund al t r a fmen damd mtgalae dodéi ndaglivadellebasat a
messe in scenaul fronte deiremakeda Shakespeare e da Sofocle deb#ebreTrilogia

degli Scarrozzantgli spettacoli esaminati sonb 6 A mbdel&atCompagnia Lombardi

Tiezzi (2001),Macbetto ola chimica della materiali Roberto Magnani (2018) Edipusdi

Roberto Trifird (2019), mentre flle rougemanzoniano e stato percorso con la lettura critica

de La Monaca di Monzali Valter Malosti (2019) & Promessi sposi alla provdi Andrée

Ruth Shammah (2019).

Analizzate in tutti i loro aspetti le coordinate estetiche e poetiche di questi allestimenti
rivel ano, in estrema sintesi, |l a forte conso
il sentire anarchico di Testoriel caso dd. 6 A mbdi &i¢zn; la pregnanza materica e

vi sual e, I n |l inea <c¢con | a s MacdetodioMagnani; lacat ol

"G. Raboni, O6Tre CareredepacSerasdicemlare 11994. dol or e 6,
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teatralit?” artigianal e, essenzi al e e concr
d e Edipdsdi Trifir 0; lo spiccato ardore figurativo e sonoro, sprigionato in termitaldeau

vivant e soundscapeelettronico, del disegno scenico a Monaca di Monzali Malosti;

| 6esempl ari t ™ r e gliPeomass sposieallaiprovd Shapmad,tsettaicov a  d e
che riprende e aggiorna lo storico allestimento della regista milanese del 1984.

Al l 6interno di un fenomeno estremamente att.
dello scrivano lombardo, si € deciso di orientare la sectvadehedelle analisi teatrologiche,
corrispondente al guarto capitol o, sull e vis
Testori. La scelta é stata motivata da una duplice volonta: verificare una precisa ipotesi di
riconfigurazione postdrammatica del tteadel Novatese, che si sta compiendo proprio negli

ultimi anni e con un coinvolgimento artistico record, e dimostrare che il cortocircuito
reale/finzionaledel dispositivo drammaturgico testoriano laddove emerge con piu vigore,

ossia negli ultimi capolavori, € funzionale a questa riattivazione modernizzante, sia a livello

di scrittura scenica che di attorialita.

| performance texsu ai si € svolto | e@ercizio di lettura e di sguardali comprensione
ermeneutica deglelementi tematicadeologici e formahlespressivi abbr acci ano | ¢
slancio poetico dell o s tnrekitu diretto e entermetatoada | 6 a d .
Roberto Latini (2019) eé&r i ncar nazi oni sceniche drekm: 60ripo
Cleopatrasd i Mi no Manni con | 6i nt er Emodiasdretto dan e d i

Renzo Martinelli e interpretato da Federica Fracassi (201dgter Strangosciaslel regista

Gi gi Dall 6Aglio e con | 6attrice Arianna Scom
Il n ciascuno di guest.i lavor i, pur restando

di spositivo del monol ogo, l a centr atpot” de
| 6assetto rituale dell o spazio drammaturgi ca

modalita postdrammatiche si assiste alla definitiva codificazahnen nuovo paradigma
espressivo del dopbestori Tale schema presenta uiposizionameto delle procedure
compositive del teatro di parola nelle categorie del performativo e del postdrammaitico,
ri-funzionalizzazionedel ruolod el | 6 att or e al | @dcentricamérmimetida una
nN® autoespositiva ma i n bi |l prettamente tastoiianachee p o |
incorporavissuto personale e arte scenic

In sintesj tale paradi gma si rivela nellaidutti]l
extu di Latini, nel suocorpo sonorizzatal al | 6 uso di mi crofoni, am
effettisticg nel | 6ost ent &te@patrasdi rOpsolir poterziata dheauhal gaalita

ecfrastica dello strumentmce e da invenzioni registiche intensamerttaadizzanti; nella
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scrittura scenica polisemica e igarzionaled e Erddi@dsdi Martinelli e Fracassi, che rilancia

il carattere postmoderno dellscript con una mescolanza di elementi eterogenei non

gerarchi zzati ; nel | 60o0s mos i oggettisenhgddeltacdgiadie mus
Dal | 6 A ¢g/hter cStrangoscigse soprattutto nel disvelamento ostengpesformativo

del | 6attori aal,i tc'hedir iSsccorfinveeg ni o n adl peabt tdoe Imebtaau t o
un vero e proprio o6patto di real t ™ o.

Tutti gl i stili espressi vi degl i spettacolii
dell a Il ettur a, n wn resersizonretoriomama cdrrigperslond alla giusta

mani era di riattivare | 6eredit”™ di un cl assi

concetto di riattivazione, inteso come la capacitattiiri e registdi rimettere in funzione le

energiedi un testaramitela sperimentazione, laricercd,1 nvesti ment o semant.

I processo di riattivazione dell opera di
di nami co, e alimentato dalla viadawd &i rdprad 4ita
degl i artisti, tra |l a dirompente parola poet
Proprio nell i ntento di c o mp r e-scdvano,equellai n o i

dinamica diaderenzaalle operedrammatichee insiemedi apertura alle potenzialita dkel

scenache rende leproduzionidel postTestori non meradrcheologia dello sguardo, S i
scelto di utilizzare | o strument omedolbdiabi nt er
di indagine. La sezione delle interviste ai registi e agli attori, che si colloca dopo una galleria
fotografica degli spettacoli analizzati, contenen o6 cor o6 di testi moni i
appassionatoche attraversa i tre tempi del depestori econsente di approfondire, chiarire,

fare il puntosulle molteplici manifestazioni della sua riscoperta.

Dentro le fitte trame dei racconti registici e atbirsi scorge un sottotesto, la traccia di

ul teriori diramazi oni d.eil n oaloc ureir coasii T ed
rilancio recente come il progetto tutto dedicato alla drammaturgia dello scrivano che Valter
Malosti ha portatoin scera a Torinolo scorso settembyan altri € il desiderio, oppure la
promessa, di una progettualit?’ futur a, che
«wnodesi genLaontinua e feapmda. a n a

Dall 6intensit?” del | o del Novateseopereepith in Ppresa dicettav e r s
attraverso le interviste e la visione degli spettacoli, emerge chiara la consapevolezza che la
storia teatrale del poStestori non € affatto conclusa, ma si sta gia inarcando verso una nuova,

sconosciuta apertur®oiché la scena testoriana appare carica di futresta ricerca vuole

8 F. Fracassiinfra, p.301.
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essere un approdo aperto, che inizia ma che non finisce, che da un lato sedimenta una lunga

riflessione, e dall 6éaltro si affaccia su pos
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1. Il patrimonio teatrale tra memaa, documenti materiali e valore

intangibile

1.1 Premessa

Per come sono fatto, mi risulta difficile, anzi impossibile, inseguire questi cammini

segret.i e profondi per cui nascono e appaiono
di u n Geatmale; @ te @rime parole di una poesia. Direi che si sollevano piano piano

dal fondo dell 6esistenza; del | 6esi stenza di 1
precedut o, di guell o che mbéaccompagna e, for

quando 9 qui, non ci saro pit.

Dal fondo dell 6esi stenza umana e cul tural e,

sue opere, sospinte dalla forza certa del passato, dalla realta viva del presente, ed anche,

guesta | a sper anmooadelfuueol | 6i nvi si bil e ¢mo
A distanza di venti sette anni dall a scompar
futuro della sua vasta opera drammaturgica c

a dire con un ricco e variegatmrpus di spettacoli tatti dai suoi testi, realizzati da un
consistente numero di artisti del teatro italiano contemporaneo.

Fino al 1993, anno della sua morte, Testori era stato prevalentemente isolato e contrastato dal
contesto operativo e culturale sia milanese cheionale. La sua produzione drammatica,
iper-audace nei contenuti e phespressiva nel linguaggi poggia su una radicale
interrogazione sul senso dell 6esistenza e d
formali che interpretativi Tale carattre straordinario (inteso proprio nel suo significato
etimologico) del teatro testoriano segna uno scarto notevole rispetto alle altre esperienze di
scrittura drammatica del Novecent o, e anco
espressionismo stilistb esemplari e senza confronti. Ma la tensione anticonformista del

tragico di Testori, unita al suo temperamento culturalmente sdoganato, da artista ribelle e

controcorrent e, ha pagato i prezzo dell 6o
isolamen o del | 6i ntell ettuale dagl:. assetti i de
Léassidua dimenticanza di Testor.i ~  stat a

1 G. Testori in G. Santini (a cura djovanni Testori. Nel ventre del teatidrbino, Quattroventi, 1996, B3.
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sensibilita artistica e alla spregiudicatezza espressiva degli attori e rediatisdena
contemporanea, i quali hanno raccolto il testimone della sfida drammaturgica dello scrivano,
per rilanciarlo verso nuove traiettorie di ricerca e sperimentazione.

La riscoperta teatrale di Testori avviene quindi dalla seconda meta dagN@ranta, ma é
subito entusiastica, contagiosa, necessaria per rivitalizzdoere e le poetiche della scena

odiernacon la sua energia estetica, etica e intellettuale.

Dall e prime manifestazioni del f enoFederit®m O0Tes
Tiezzi e Sandro Lombardi, i raggio dbéazio
diversificato cospicuament e, i n cerca non t

nuove forme di vita nel teatro di Testori.

Negli ultimi anni i reisti e gli attori italiani hanno manifestato versodscrittorelombardo

accesa curiosita, trasversale interesse, desiderio di scambio e di contaminazione,
determinando una vera e propria rinascita della sua figura autoriale, e una forte ricaduta del
suo magistero teatrale nelle pratiche sceniche contemporanee. Quello che emerge
dall 6osservazione e dall danal i si del |l 6attual
ma senza dubbio prolifico, in stato di effervescenza espressiva, caratterizzato dalla
molteplicita e varieta degli stili e dei linguaggi adoperati, e dalla diversa provenienza e
vocazione degli artisti coinvolti.

La seconda vita del teatro testoriano (quel
essere approdato ad una fase idter ad un terzo tempo della sua ricezione scenica) possiede
una doppia postura epistemol ogi ca: da un | at
dello scrivanopvverochemira a recuperee la memoria del suo teatro secondo una linea di
continut " , dall éaltro volta ad un rilancio sper
occhi al passato non per custodirne le ceneri ma per rinnovarne i fddehtsambe le

tendenze sono state per noi oggetto di ricerca, poiché possiedono ambeduga s@scndo

distintivi procedimenti creativi, un fecondo portato euristico, da esplorare con gli strumenti
teori ci e metodol ogi ci dell a nuov-eitca uatr ol o
presente della drammaturgia testoriana.

Nel ri-fare il teatro del grande scrittore lombardo gli artefici della scena italiana
contemporanea hanno dimostrato quanto quest
ricerca e continua rielaborazione, che guarda alla tradizione non come conservazione passiva

ma come conquista attiva e dinamica, come esperienza che ha prodotto forme e valori da

2A. Nanni , 6l nci ampando fAeatri del terhpo preséntdieci progeéttdper I a cur a
creativit Roma, Editoria & Spettacolo, 2009, p. 11.
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proiettare creativamente nel futuro. In tal senso, la nuova scena testoriana corrisponde

pianamente a cio che Fabrizio Cruciani definisce teatro creativo:

Ogni teatrojn quanto teatro creativo, € atto di fondazione che al tempo stesso rende viva

una tradizione. Il teatro creativo agisce quasi sempre in nome di un futuro possibile, di

una i mMmmanenza del present e; e I o f a Spess
rivivificazion e di un passato, attraverso | a Atradit
attraverso |l a memoria, che = seleZOfglne organi

teatro creativo ha, pit 0 meno esplicitamente, costruito e determinato una sudestoria
teatro, realizzando e inverando una tradizione attiva, che vive del suo cercarsi, del suo

riscoprire il movimento che ha presieduto alla creazione.

Riprendendo un pensiero dacques CopeduCruciani parla ditradition de la naissange

«chenon e la ripetizione progressivamente degradata delle abitudini, delle soluzioni e delle

risposte», malacontrariocercare e «ritrovare il movimento creativo che ha presieduto alla
creazionesx.
Dal |l 6eredit”™ artisti ca nkezésceniehe sidiersd, mastattein i

grado di porsi dialetticamente nei confronti di una tradizione, in virtu della quale personaggi,

temi, forme di sguardo e di racconto sono recuperati dal passato e ridisegnati nel;presente

talvolta semplicemente aggnati, talvolta radicalmente mutati e decontestualizzati, ma

sempre fatti riemergere dahckgrounddi una drammaturgia complessa, che oggi rivive nel

libero variare dei suoi riverberi, delle sue risonanze, delle sue nuove vie sperimentali e di

ricerca.
Nellavitaledi al ettica fra tradizione e innovazi
scena testoriana, capadeirthugurare inedite modalita espressive degli attori, dei registi, dei

saperi e delle tecniche che si coagulano attorno c#azione e fruizione degli eventi

spettacolari, generando un patrimonio teatrale di grande valore, che stupisce per qualita,

anao

on:

guantita e consistenza. Soprattutto nel panorama della scena italiana contemporanea, ricca di

fermenti e divisa dalla crescenteiediversita$ dei fenomeni performativi degli anni

5F. Cr WPaiodrniemi 6 di st or i Oaatroz fSiorgaandoeVlll] noH, apple 1993app.Ble o 6,
segg

4 Per approfondire si veda. Crucianid. a t r adi z i o nEeatrdRestivalan. 5) attsbcanovemlire

1986, pp. 187; ¢ Id., Jacques Copeau o le aporie del teatro modeRaoma, Bulzoni, 1971.

SF. Cr WPaioddiemi6 di storiografia dello spettacol 00,
5R. Ferraresi, 6Un Anudovadmnnudwe mi ¢ at da? Iputne ot rdii

cit
e

Mei (acurad)d a terza avanguardi a. O rdtCaltgre Befitialen. 2d,bucch,bau | t i ma

casa Usher editor2015, pp. 2730.
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Duemila, la produzione teatrale realizzata a partire dal repertorio artistico di Testori

rappresenta un caso di studio di elevato interesse storiografico, un fenomeno pressoché unico

per rapidita di svuppo e quantit?” di 6portatori di [
cartografia dei teatri del nuovo millennio.

Pur configurandosi come un Omultiversobd sti
nuova scena testoriana trova nella poeticd dedaut or e | ombar do un
denomi natore comune, una O6terra natiab6 fert

viscerali quanto ineludibili, dalla quale salpare con fiducia verso autonomi approdi
spettacol ari . C | 6 iimppiod, wade adicedglé rRimesosernessel in - g U ¢
scena testoriane successive alla scomparsa
patrimonio culturale, che si & progressivamente strutturato, definito e arricchito nel contesto
della scena itali@a dal 1994 ad oggi.

Lungi dal puntare ad una semplice ricostruzione a posteriori, la direzione del nostro sguardo

di ricerca  stata rivolta invece all éanal.
secondo un preciso assetto teomeetodol@ico che, a partire da alcuni concejtiida della

teatrologia poshovecentesca, evidenzia il carattere effimero e contingente delle performance,

ma anche quello di conservazione e trasmissione delle loro fonti documentarie, nel solco di un
aggiornato qudro teoretico sutultural heritagedello spettacolo teatrale.

Lo studio della fortuna scenica dell 6oper a
all 6interno di undapprofondita riflessione :
intangibile, che pud essere conservato, tramandato e condiviso attraverso le sue tracce
materiali, i suoi documenti. Tale riflessione, che svilupperemo in questo capitolo, affrontera i
diversi nodi problematici concernenti la memoria del teatro e, collegajuesti, la
definizione, |l a salvaguardia e | a valorizza

degli studi e dell e metodol ogie relativi a ¢

1.2 La differenza del teatro

Léoggetto di anal i si , le mproduziooiateatrdlie tedtodane nches t r a
testimoniano | a fortuna sceni ca drametedrieout or e
tanto preciso quanto complesso, quello della memoria del teatro e del patrimonio teatrale

inteso come bene culturale immateriale. La questione della memoria, in particolare, é
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imprescindibile per un approccio consapevole al tema dei documenti tentpedel

patrimonio teatrale, percio ci concentreremo innanzitutto su questo orizzonte semantico e
cognitivo, per circoscrivere poi | 6attenzion
«La memoria del teatro ha il sapocee | | 6 i mp scsive iginstamente ,lo studioso

Georges Banu in un libro agile e prezioso, che si fa carico di leggere e interpretare la memoria
del teatro nel contesto di un Occidente in
avuto sempe il sopravvento sulla conservazione mnemonfca®er comprendere

| 6affermazi one perentori a ma certamente co
memoria dell datto teatrale nell geatmwpeci fico d
Nella tradiziorale sistemazione della teoria della comunicazione attraverso le tre tappe
del Il 6oralit”™ primari a, del l a cultura |l ettere
un outsidernon annoverato fra le tecnologie comunicative. La ragione di gesslasione va
rintracciata nella dimensione composita e
teatrale; arte ipermedidlger definizione, in quanto capace di combinare insieme media
differenti: testo, corpo, suono, luce, spazio.

La qualita intrnsecamente ipermediale del teatro e stata riconosciuta e interpretata piu volte
dall a moderna teatrologi a, specie attraver sc

vale a dire:

un insieme non ordinato (ma coerente e compiuto) di unita teggpliessioni) di varie
dimensioni, che rinviano a codici diversi, eterogenei fra loro e non tutti specifici (o,
almeno, non necessariamente), e attraverso le quali si realizzano delle strategie

comunicative, dipendenti anche dal contesto produttoeitivo.'°

E proprio questa peculiare e plurima strumentazione camipoessiva che differenzia il
teatro rispetto agli altri sistemi comunicativi, e quindi spiega la sua esclusione dalla
tripartizione teorica della societa della comunicazione: il medadano non é riconducibile

esclusi vament e all 6oralit ™, alla scrittura

7 G. BanuMemorie del teatrg1987], acura di F. Vazzoler, Genova, il Melangolo, 2005, p. 12.

8 1vi, p. 150.

® Nel corso del Novecento la natura proteiforme del medium teatrale & stata progressivamente accentuata

d a mpiggosulla scenalegli old media prima, e dei dispositivdomputerbasd poi, ridefinendo e rafforzando
ulteriormente il suo statuto Hiypermediumll teatro digitale (sottogenere detlaital performancdeorizzata da

Steve Dixon) =~ | 6espressione pi% compiuta dmeall a mul
performativa, del suo essere «a modular-hi@narchicalinter-active norlinear process (F. Chapple, C.

Kattenbelt(a cura d), Intermediality in Theatrand PerformanceRodopi,AmsterdaraNew York 2006).

10M. De Marinis,Semioticadelteatrd. 5anal i si t e st,MidahoeBordpahi,|1982, 9.6t t acol o
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ricondotto a tutte e tre contemporaneamente, perché le ingloba, le intreccia e le riformula
insieme in virtt della sua «differenza comuatica» !

Lo statuto di differenza del teatro, oggettivato dalla sua congenita composizione di linguaggi

di versi (o meglio di ¢drammaturgie parzial!/
dello scenografo, del musicista’)si manifesta @prattutto in due caratteristiche distintive: la
relazione e la rappresentazione.

La relazione diretta tra attore e spettatore costituisce il vero nucleo, la vera sostanza del teatro.

Su questa esperienza corporea, intellettuale e affettiva non a casmncsibasate le
specul azioni e |l e pratiche pi% significati Vve
di coloro che hanno definito il teatro, di volta in volta, «un confronto vivo, una
comunicazione interpersonale» (Peter Brook), «cio che avvieme t| o0 spettatore
(Jerzy Grotowski), ci | rapporto tra attore ¢
(Eugeni o Bar ba) .olinees) délla comendnzaatta ettore s pubblico il

teatro rivendica la propria originale méa, la propria «drammatica degli affettt,

del | 6i nterazione vVvissuta in presenza hta part
et nuncdella scena integrano i limiti delle loro prospettive parziali e mettono in atto un evento
pubblico e asociativo: la rappresentazione drammatica.

L a relazionalit? stri nge-scemna (aecui isimagguadge ald a s U
relazional it ™ dplated)sisalegs, inluhaksata di percprdo adneeente,

alla dimensione rappresentaivdel teatro. Le caratteristiche distintive dello spazio reale
comune ad attori e spettatori, del tempo ric
e ricezione, fanno si che la rappresentazione teatrale manifesti compiutamente la vita, pur non
riuscendo mai a combaciare del tutto con essa ma venendone continuamente superata. Nella
sua sostanza artistica, o0 meglio nella sua metodologia esperienziale, la pratica del teatro & un
processo asintotico, che tende alla vita ma senza arrivare a ragguagagincidere in pieno

con essa. C la 6drammaticaé contraddizione
paradossomdell |l Giartrtiogcel,vi bi l e dialettica tra

personaggio, tra verita e finzione. Tawia, in quanto «luogo reale in cui si finge, in cui cioe

“cfr. P. C. Rivoltella, o6éLa differenza comunicativa
Cascettal. Peja (acuradi, ngr esso a teat r odram@atirgih&irerze, Led ettare, PO003 i del |
pp. 2547. Suquesto tema si veda anche A. Attisdreatro come differen44979g, RavennaEssegi, 1988.

12M.De Marinis] n cerca dell 6attore. URoma Bulzanh 20000p. 29.€ | Novecen
I3A. Cascettal.. Peja (acuradi, ngresso a teatro. Gui dat,m2ll 6analisi de
14 Cfr. D. Diderot,Par ados s o, traduit. ti 3.aBertolazzi,ea cura di P. Alatri, Roma, Editori Riuniti,

1989.
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una finzione viene posta in essere e accettata come tale dalle parti in '§idao»,
rappresentazione scenica possiede inequivocabilmente una natura materiale: si tratta di un
rappresentato fisicoconcreto, reale, non simulacrale come quello della comunicazione
massmediatica e riprovisiva.

Quanto detto sulla differenza comunicativa del medieatro, sulla sua distinzione
semiologica rispetto a tutti gli altri media, ci permette di comprendereudanstura,
discriminante e specifica, dnicumirripetibile, di produzione effimera ogni volta diversa.
Riconoscere i fattori distintivi della semiotica degli eventi teatrali, cido che distingue la loro
«situazione comunicativd®»da quella degli altri smifici spettacolari, come il cinema o la
televisione, e da quella della comunicazione lettetasanifica prendere coscienza del loro
sparir e, del | 6i mperfezione del | a l or o me mo
conservandone una testimorzarefficace.

Soprattutto in questi ultimi anni gli studi teatrali hanno ribadito teoricamente piu volte la
differenza semiotica del teattd.Insistere sulla condivisione dello spazio e del tempo fra
emittente e destinatario, e pertanto sulla simultanggaproduzione e consumo (o0 tra

emi ssione e ricezione), equivale a porre |
ontologica del teatro, che é la sua materialita effimera, legata a un evento unico e
irriproducibile, alla contingenza istantanea dpli ed ora. Questa considerazione, solo
apparentemente retorica, in realta e di cruciale importanza per affrontare la questione delicata

e controversa della memoria del teatro, e quindi le problematiche relative alla definizione e

allo studio dei documenteatrali, e alla loro conservazione e valorizzazione.

1.3La memoria del teatro

Bp, C. Ri volerthacomluai datfifva del teatro. Aspett.i t
Cascettal.. Peja(acuradiy, ngr esso a teatro. Gui deat, @38l 6analisi del/l
®Cfr. F. Casetti, F. Battocchio, O6La pr degprimaélla ca: un
comunicazione. Volume-1 fondamenti Milano, Franco Angeli, 1994, pp. 4D0.

"Unoutile introduzione al | de edettdraficesi teonazireC. Segrgeatro e mu ni ¢ a :
romanzo. Due tipi di comunicazione letterari@rino, Einaudi, 1994.

®¥Tra i fondamenti dell 6analisbtlLesemi gheéeRicmnadcdl®enedp
pp. 5990; P. Bogatyred L e s s i g n ePoetiqua 8, 19A1®mM 15610 ; A. Serpieri, ol p
segmentazi one Sirerentitréicsnao7?, pm 343 &;l e®., Jansen, O6Probl emi

d r a mmaBiblioteca deatralen. 20, 1978pp. 1443; M. De MarinisSe mi ot i ca del teatro. L
dello spettacolp cit.; K. Elam,Semiotica del teatroBologna, Il Mulino, 1988; A. Ubersfeld,eggere lo
spettacolga cura di M. Fazio, M. MarchettRoma, Carocci, 2008.
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In un suo celebre articol§,Eugenio Barba ricorda che la vera essenza del teatro resta nel
tempo non come Oprodotto surgelatobd e ben c
grazie alla sua capacit”™ di 0ri fared contint
oggetto mugvole e vivo nella memoria presente e futura.

E un dato di fatto che la memoria del teatro & legata al suo statuto di processo, in cui la
scrittura verbale (il testo drammatico) e quella scenica (la drammaturgia) non confluiscono in

un Oprodot tumb6 Olperokdur $in i n scenab, i n un |
continuamente fcreato dagli operatori del teatro, nel quale rivestono un ruolo di primo piano

il corpo e la parola. La rappresentazione teatrale, infatti, mette in gioco nello stesso momento
laconcretezza sensibile della <corpotogogt e
facendo si che la parola che risuona nello spazio drammaturgico non & mai semplice segno di

un concetto astratto o puro strumento di finalita pragmatiche ma, coreffitcecemente

dimostrato Testori con la sua ricerca intellettuale e pratica, € sempre parola viva, concreta, a

tutti gli effetti O0Oparola incarnatad6é nel <cor
Lbesser presente sulla scena da pcaanmeentdee | d foas
presented, Ori portare qualcosa alla presenza

psicofisica dello spettatore, mettendo in moto quella cooperazione creativa, quella sequenza
processuale, quella costruzione graduale e condivisgrficati che € lo spettacolo teatrale.

Chiarito il fatto che il teatr@ nella relazione tra attore e spettatore, e che pertanto non puo
essere o0confezionatod come prodotto ma esis
semantiche e comunicat, possiamo affrontare con piu consapevolezza una prima

definizione della memoria del teatro: la memoria del teatro € una somma di memorie

individual. e parziali, — |l 6insieme dei ricec
teatrale,divat ano o6esseri di memor i ao. Scrive a t al
Léeffi mer o, | a sua coscienza, chi amano | 6ess

diventare esseri di memoria. |l ricordo dipende soltanto da loro perché sanno che, piu

tardi, nessuno avra pit acees di rettamente all 6oper a, ma s ol
loro. Assicurano, per il tempo della loro vita, $@pravvivenzadi una memoria a

condi zione di af ferrare | a realtv del | 6att o,

animatori e i sostenitof°

¥E. Bédroa, S& dhe DmarmhadReviedXXXIV, n. 1, 1990, pp. 96.00.
20 G. Banu,Memorie del teatrpcit., pp. 1112.
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Dalle lucide considerazioni dello studioso rumeno emerge che la memoria del teatro e
anzitutto funzione del | uomo, di coloro ch
spettacolare e che, coscienti del suo sparire, ne divengono testimoni e interpreti.

Pur legati indissolubilmente dalla relazione teatrale, attori e spettatori sono portatori di una

di versa memoria del teatro. Recuperando un¢
possiamo sostenere che quella degli spettatori € una memoria «isclittéo nstesso

del |l 6andare a teatro, nella sua efficacia di
In questo senso, memoria del teatro significa arricchimento continuo delle coscienze, indotto
dalla capacit”™ del togdt rimtdir nfoa gag rueng afte og ldii
Grazie alla sua dimensione rituale e collettiva lo spettacolo sopravvive nelle coscienze di
coloro che, nel buio della sala, si lasciano trasportare dévaie degli attori, e che poi
trasformano questa @srienza in ricordi, in fotografie, articoli, interviste, racconti pubblici,
narrazioni. Coloro che ne sono stati testimoni possonmarzialmentel attualizzare lo
spettacolo, sia con parole che con immagini, 0 ancora meglio per mezzo di entrambe, «perché

il fantasma dello spettacolo non risuscitera che dal ricongiungimento del visivo e dello scritto.

[ €] non potr~  essere e VoSttamttad memaeie cheaih mddo r o i
estemporaneo o programmato, orale o scritto, intenzionale o riaemm, parte delle poche

tracce che il teatro riesce a lasciare di sé. | racconti di chi e stato presente e ha vissuto un
evento teatrale sono particolarmente preziosi, tuttavia non va dimenticato che sono comunque
filtrati da «occhi fatti di biografia etsria»?® il che significa che si collocano sempre su uno

sfondo di individualita. Questo perché 6 e s per i e nrappresentaauantéri gploest a s i
del | 6i r,rua eventoscheébnoh pud essere rivissuto ma solo trattenuto nel ricordo,

d er ma una dnemdm comescrive Banu, macc hi at a di soggettivit
come una memoria della vit#

Imprecisa, di pad, appunto wacchiata di soggettivité la memoria del teatro che risiede

negli spettatori € un fatto di conservazione del tutto personaleintreccio privato e
retrospettivo di frammenti, vuoti, residui di ricordi, fatalmente compromesso dai gusti, dalle
sensazioni, dalle passioni individuali; in altre parole e molto chiaramente, essa «é soprattutto

la memoria di quello che si & amafS».

2sS. Locatelli, o6La memorllcastekbelilElsinos X\, n.d6, 2083l p6doer a di | nt
22 G. BanuMemorie deleatrg cit., p. 13.

2F Taviani,6 | | v ol o diesteheodel seatio #aliacicd Teatro e Storiasezioned Ma t & Qira | i
BooksiLi bri quasi pronti per |l a pubblicazioned, p. 74,
24 G. BanuMemorie @l teatrq cit., p. 13.

25 |vi, p. 12.

26



Il carattere labile e soggettivo della memoria spettatoriale, tuttavia, non ne annulla affatto

| apporto cognitivo, ne® il val ore specificc
incontro rivissuto a posteriori. Lo nota bene Luca Ronconi: «ib \&ettacolo, il vero

rapporto con il pubblico si forma nella memoria dello spettatore. Non ha una reale oggettivita

e dunque ¢ suscettibile di ogni forma di alterazicfies. t al proposito, nel
ricerca teatrale, Mirella Schino sostiene clee dasperita e incongruenze [dei ricordi
individualii] sono un valore. [ é] Proprio pert
pill immediate e incoerenti, da coniugare al ben diverso racconto dei docuthdatigi «la

presenza tanto importante,gné i i nventar:.i [ €] di un tipo di
quotidiana, aneddotica, piena di dettagli, di incroci, di casualita, che non e storia, ma da cui,

appena € accostata ai documenti, la storia pud nas€ere».

Di una diversa sfumatura,nvece, si colora | a memoria del
artefice dell evento spettacol ar e, |l 6i nterp
preso vita in lui, |l a memoria dell édartista
dall a finitezza del cor po, dal | 6esi stenza c
una memoria i scr it tceazione tedtrdle che, @irfatte e xespercbrezd | a
del |l 6eterno r i?%® onraoominuo ric@mintidinect cher avdiaing jl lavoro

del |l 6attore alle fatiche di Sisifo, ma nel
undédoccasione di |l i ber® ", undapertura all éori
Déaltronde  evidente che | a pratica del t e
una ripetizione di gesti e parole dettatdi d

azioni progettate precedentemente, prima di recitare deve meaneridmoltre, qualsiasi
teatrante si inserisce in una tradizione che, andando indietro fino alle sue origini, risale a una
storia iniziata almeno 2500 anni fa, con opere che continuano ad essere riportate in scena, in
una inesausta congiunzione di passatpresente. E «tuffandosi nella memoria delle sue

tradizioni, scavando, scrostando, [che] il teatro porta alla luce un linguaggio. E a questo che

L. Ronconi, in La Redazione di Ateatro, o6éLuca Roncol
regi a, ma | a Ateatron mWebzieen zda dcultura teatrale 17 marzo 2014,

" http://www.ateatro.it/webzine/2014/04/17/lucancontal-festivatinternazionaledellaregianon-e-in-crisi-la-
regiamala-committenza/.

2’M. Schino,6 Set t eemexss a &gl i i ldibreedediiavertad. Odin Teatr& ArdhiveRoma,

Bulzoni, 2015, p. 24.

28 |vi, p. 26.

2% G. BanuMemorie del teatrocit., p. 147.

30 |bidem
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http://www.ateatro.it/webzine/2014/04/17/luca-ronconi-al-festival-internazionale-della-regia-non-e-in-crisi-la-regia-ma-la-committenza/
http://www.ateatro.it/webzine/2014/04/17/luca-ronconi-al-festival-internazionale-della-regia-non-e-in-crisi-la-regia-ma-la-committenza/

arriva al termine dell 6i mpresa. [ |l i nguagg

linguaggiodellpost ure e #Hei gesti [€é] e.

Da questo punto di vista il teatro ~ a tutt:i
pu, definire una Oémemoria in attood: una tra
fenomeno di ricordo, un passatoh e s i attuali zza nel gui ed ¢

Stanislavskij, di Meyerhold, di Copeau, di Brecht, rivelano questa prospettiva comune. Tutte

S i sono rivolte alldorizzonte del ricordo,
d e | or&) dei segni del passato, per metterli a frutto, per reiventarli, per ricollegarli al
presente e farne wuno strumento per | 6avven
sperimentatori del Novecento ha invocato il passato della scena per rigenegzetadoo
contemporaneo, cosi che molte delle rivoluzioni teatrali del secolo sono sorte da un ritorno

alle origini, da una riemersione della «storia sotterranea del téatilosito, la Commedia

del |l 6Arte, il teatro balinese.
Chiaramente soprt t ut t o per | 6attore acquisisce pien
alla memoria del teatro, sia a quella oOresu

memoria individuale; essere attore significa compiere lo sforzo artistico di affeeralie

incorporarle, di (re)inserirle nel contesto materiale della propria creazione, ossia in quel

6giocob6 di bil anciamento fra passato e prese
Nel contesto della teatrologia pastvecentesca diversi studis i hanno rivolto u
speci fica al |l a imBanuoavevazevidtreibtd dheloveda censerv&zione

i mperfetta, come a teatr o, l a memoria cer

per il passato della scena, deve xitine quel passato-immaginandolo»** specificando poi,

3% Ivi, p. 50.

32 E. Barba,Terra di cenere e diamantBologna, Il Mulino, 1998, p. 11.

33 Con teatrologia postovecentesca si intende la nuova teatrologia nata fra la seconda meta degli anni Sessanta

e |l a seconda met”™ degl:i anni Settanta da untaung&zgener a
vera e propria rifondazione degli studi teatrali in Italia, in realta la loro prima adeguata definizione scientifica e

di sciplinareée (M. De Ma1i9m®i2Qulture ddatmab Vi Z/8, autur@o R0G2A a n i (1
primavera 2003, p. 9). Pana ricostruzioneompleta e dettagliat@della storia della nuova teatrologia italiana si

veda R. Ferrareska rifondazione degli studi teatrali in Italia dagli anni Sessanta al 1988ino, Accademia

University Press, 201%®er unfocussui nuovi studiteatrali italiani si veda/. De Marinis, New Theatrology

and Performance Studies: Starting Points Towards a Digdodd, LV, n. 4, 2011, pp. 6474; per una

panoramics ul | a nuova teatrologia in ambito internazional
teatro. Nuova teat r oCuliugiTeatradi n. p6d ucdaolacasa Wshee editop01d.i e s 6 ,
34 G. Banu,Memorie del teatrpcit., p. 4+. Banuelogias opr attutto |l a trasmissione de

teatro orientale: «la memoria della scena orientale abbaglia per le sue capacita di conservazione. La i maestri
seppero trasmettere le leggi e il segreto dei gesti, e in questo Inbealod si € forgiato un capitale di segni, una

riserva del passato, senza perdite n® fratture. Lboat:
immettendovi, discretamente, la grazia della propria personalita: una sfumatura delairvenovimento di
bracci a, la voluta di un corpo. La memoria orientale
tuttavia censurarne | 6originalit”™e (lvi, p. 46
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con gl esempi di Grot owski e di rdrcleo Kk, d ¢
sostanzialmente «aéel corpo che questa memoria & depositdtae, pertanto pud essere
rievocata solo ricorrendo lal tecnica: «tecnica del risveglio dei ricordi, tecnica di
apprendi stato e memorizzazione dei segni [ €]
il corpo non puod affidarsi al caso, esige il supporto della tecnica. E una legge per tutto cio che,

nd teatro, ha mirato alla memorid%.

Qualche anno piu tardi anche Claudio Meldolesi, nel paragrafo intitbeatmemoria del

corpo del suo fondamentale saggio6 at t or e, | e s ue? frapone un, [ S
approccio dindagine volto alla «<memorid e | c or p 0°%idtesd dodeadedsenziate &
strumento della documentazione scritté».

Lo studioso parte dal presupposto che®l e di

debbano essere considerate come una «cultura di accumulaZione.

(! nuovo attore si forma imitando il wvecchi o,
e ad ogni passaggi o, insieme alle variant.i de
nei corpi dei recitanti . [ é] ga dehapreondo f i no
del |l 6attore si offre all a-pensard$i bi |l it~ dell o s
Sempre fondata sull darte degl:] attor.i che 1| o
dal contesto socioculturale coevo, la memoriadelcdrgol | 6 att ore non | in

accumulazione, segnata da continuita e ritorni, da percorsi poliedrici e complessi. Tuttavia,
secondo Meldolesi, proprio questa € la base materiale del sapere dello storico, poiché «la
memoria della recitazione é mast i o s a ma non insondabile [ é]
storia, sebbene in forme metonimiche e con ampie zone os8ure».

La memoria del corpo dell dattore intesa CcO0m

anche della riflessione dkaimondoGuarino, espressa in una sezione specifica delllsuo

35 |vi, pp. 6566.

36 |vi, p. 72.

SC. Mel dol esi, nboLdat t e wleatro eSwiial/m7eoitdoe H989, pp. 19224,

38 vi, p. 209.

39 |bidem

“Precisament e, secondo Mel dol esi, | 6attore agisce s
spettacol i), l e i mmagini intime (le risorse), l e tec
fonti, 1 suopil9%emwggzzonti 6, cit., p

41 vi, p. 209.

42 |bidem

43vi, p. 210.
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teatro nella storiadedicata al tema delle culture attorfdliintercettando le coordinate
teoriche di Michel Foucault sulle tecnologie del sé, e di Eugenio Barba sulla conoscenza
6tacitadl destuciacds®, rivaluta il punto di Vi

ricostruzione storiografica:

Nella sua esperienza del passato e del prese
attraversa i secoli, il creatore di un prodotto che cortffuiselle scansioni del tempo e

nelle forme di trasmissione del manufatto artistico, ma il soggetto che detiene, manifesta

e trasmette una conoscenza tacita sulla creazione e conservazione di pratiche simboliche

espresse nefl 6azione fisica

Muovendo da geste considerazioni Guarino distingue due livelli di memoria del teatro: una
esterna, costituita da «documenti che sono oggetti, scritture o immégeis, unoéal t r a
invece rappresenta c¢il nucl eo del | duseeilaone s
fonte del fare rappresentazioni, dei suoi strumenti e delle sue condizioni organizzative e
creative»’Si tratta, dunque, di indirizzare | 6ind
campo delle arti performative, poiché «la storia deltter o concerne | 6el ab
persistenza e la trasmissione di pratictfevale a dire un composito bagaglio di conoscenza
0tacitabdé che <corrisponde alla memoria corpc
studioso richiamandosi al pensiero dill#esi, € un «essenziale strumento integrativo alla
documentazione scritta», giacché, in fondo, sono «le memorie operanti, le tradizioni non
scritte, le trame e i conflitti di identita e individualita [che] portano le rotte dello studio del

teatro nel maz aperto delle scoperte e dei sondad@)i».

Il n definitiva, s e anetoddiagicol db Mefdg@esi e dGaariro, na amchei ¢ o
secondo quello di Fabrizio Deriu volto alla riconsiderazione delle arti performative come
tecniche di trasmissione del sapgtl a memori a del corpo dell 6att
interni alle pratiche performative, vanno collocati su un piano di relazione e di integrazione
con quell.i esterni, per convogliare nel 61 ab

prospettive dindagine.

“4R. Guarino, O6Memori e dteatra heflawstora Gldspazil lé culre,tlaomenaiia i n | ¢
RomaBari, Laterza, 2005, pp. €103.

%5 |vi, p. 62.

48 |vi, p. 64.

47 |bidem

48 |vi, p. 68.

49 |vi, p. 103.

50 Cfr. F. Deriu,Performdico. Teoria delle arti dinamicheRoma, Bulzoni, 2012.
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La rivalutazione della memoria dello spettatdrelel suo punto di vista persondle e di

guel | a dedellséoasapgere rinkerno alla teatralitaé stata centrale nel lavoro
teatrologico sui processi di produzione scenigzadire dagli anni Ottanta; tuttavia, questo
allargamento di prospettiva non vale a modificare una consapevolezza oggettiva: sia la
memoria degli spettatori che quella degli attori, sostanzialmente, sono memorie viventi
personal i e f uggbeavnoilma, 6.6 i cme gnenewazmke ¢thé & f or n
perfezionano nell 0esercizio stesso dell 6art
memoria del teatro si € andata prevalentemente costituendo, come quella delle societa
tradizionali,inquat o memori a orale, memoria dei raccol
Oltre a quest a, esiste undaltra forma altret
teatro: la memoria che &€ permanenza e conservazione delle tracce materiali, dei documenti,
che ilteatro costantemente lascia dietro di sé.

Tutta | a memoria del teatro occidentale, a b
antichi, di residui di undarte che,  fondan
lascia tracce potenziakente indelebili.Laddove iricordi individuali hanno una durata
fisiologicamente determingtale tracce materialidel teatro, pur minime e indicative,
consentonoinvece di prolungae la sua memoria senza limiti di tempoertamentedi

estenderla oltre laoglia delle esperienze vissute

Ricorda Locatelli che «[il teatro], in modo piu 0 meno conscio, lungo la sua storia ha lasciato
traccia di se stesso facendo uso dei media di volta in volta a sua disposiZziBhesoduce

cos?® una memoria Omediat a0, appunto affidat.
piu 0 meno durevoli che siano capaci di preservarla e tramandarla.

Si tratta di quella che Banu ha definittae«x memor i a dell e for me [ é]

materia»>? specificando, pero, che

ci, che | o spettacol o ci permetter”™ di tratte
sua trasfigurazione, |l a sua mani er a di osci l
materia resta indissociabile dalvoro di integrazione compiuto dalla scena attuale: essa

Ci invita alldincontro con undéinvenzione mn e
memoria stranierz

s, Locatelli, 6La memoria del teatro nell 6era di | nt
52 G. BanuMemorie del teatrpcit., p. 117.
53 |pidem
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Dagl i spettacol i dei Greci a quell.i del NoV ¢
«a partire da rovine che ricoprono questo campo di battaglia disertato dagli attori di una
volta»>r el i qui e di un patrimonio culturale coll
dei ricordi individuali. Sono i luoghi e i testi del teatro greqopure i disegni e i canovacci
della Commedia dell 6Arte, che consentono u
| i nvenzione di nuove modalit”™ espressive a

BN

La produzione della memoria materiale del teatro € cominciédda dg secoli, ma

consapevol ment e, coscientemente, l 6ini zi o de
segno teatrale dell dUmanesi mo si riconosce
fissandone | a memoria e [ uncponuipiosereptiod onadi | a f
enorme i mportanza. L6idea del teatro modern

memoriadelp as sat o [ € peril fumroom® mor i a

In questo quadro teorico che abbiamo delineato, che distingue la memoria delredatap

dagli individui dalla memoria del teatro prodotta dalle tracce materiali, € evidente che

|l 6attribuzione di senso passa Ssempre e comu
realizza mediante il riferimentio implicito o esplicitoi a simbolj luoghi, eventi, personalita

e qguantdéaltro, qualificandosi i n questo modo
La differenza tra queste due forme di memoria, o meglio di produzione del ricordo, puo essere
chiarita tramite la distinzione introdotta da Jan Assmanrrit@do biografico e ricordo

fondante. Il primo tipo di ricordo costituisce cido che Assmann chiama memoria comunicativa,

che «si innesta e cresce storicamente nel gruppo: essa nasce nel tempo e passa con il suo
passare o, piu precisamente, con il passarsubi detentori; quando coloro che la incarnano
muoiono, essa lascia il posto a una memoria nutivdsicordo fondante, invece, appartiene

all dambito della memoria culturale, che c¢si
essa il passatoon € in grado di conservarsi in quanto tale, ma si coagula piuttosto in figure
simboliche a cui viene agganciato il ricordd».

Sottratta alla variabilita e alla finitezza della memoria comunicativa, del ricordo dei singoli, la
memoria culturale opera Ik base di supporti, di documenti tangibili, che consentono di
scegliere e di fissare ci, che va ricordat

rappresentazione di guestoOédultimo ottenuta me

541vi, p. 15.

55 F. Taviani,&Col naso per aria (cronache teatrali fra Novecento e Dudéniilatro e StoriaseziongMateriali

T Qu-Booksi Libriquasi pronti per [|-40 ftpd/bvibl. it eaaz iroreesd,orpm.. 139 mat
56 J. AssmannlLa memoria culturale. Scrittura, ricordo e identita politica nelle grandi civilta anticherino,

Einaudi, 1997, p. 25.

57 vi, p. 26.
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sono allabase di ogni forma di rammemorazioAgnche la memoria del teatro prodotta e
trasmessa dalle tracce materiali consente di ricostruire un ricordo e di riportarlo nel presente
secondo modalita specifiche, caratterizzandosi cosi come una memoria celbdealm
determinata. Tuttavia, come precisa Assmann, «il passato non € in grado di conservarsi in
guanto taleé neanche attraverso | 06istituzion
la conservazione di documenti e fonti, la cui validita epistengoil ¢ a d i 6segni de
tanto concreta quanto deficitaria.

La forza i mmanente della traccia materiale
parziale, incompleta, imperfetta, materia che non permette la conservazione integrale

d e | Irad mgcensente di-nnmaginarla, di Hcostruirla, di ereditare il suo sapere teorico e
pratico e proiettarlo verso il futuro. Nega
spettacol o, | e tracce materi al i lesfatamen®!| | e ga
frammentaria che, proprio in quanto tale, necessita di essere rigenerata, rivitalizzata,
riconvertita in presenteCome scrive acutamente Banu, ik@paradosso della memoria del

teatro: la sua debolezza, i suoi buchi, fanno la sua forzahé@ita rende impossibile la
ricostruzione e ci invita, invece, aaostruirla»>®

In questo senso la memoria documentaria serve anche, forse soprattutto, a preservare i ricordi
oOpolifonicido degl: spett at orovveroaeedimenteeeaep er i €
divulgae le memorie individuali, d esperienze vissute, giacchén «mancanza di

undel aborazione dei Vvissuti all 6interno di q
il singolo ha sperimentato, i vissuti tendono a scompadrén 6 b | i o & .

Nel reperimento delle tracce materiali lo studioso di teatro deve mettere in pratica una
metodologia di ricerca in fondo simile a quella di un archeologme deve recuperare e
mettere in relazione o0ghni erprovarg afleggeredquaicasa o 6 , 0
che di fatto non esiste piu. Pur nei limiti di parzialita dettati dal laesrpost la relazione
combinatoria delle fonti e essenziale per ridare significato e importanza a ogni singolo
elemento, il quale da solo, decontestualizzato da una cornice culturale e sistemica, non

esprimerebbe nulla di piu della sua stessa esistenza.

58 Sulla memoria intesa non come dato naturale ma come selezione sociale del ricordo, come costruzione
culturde fruttodelb i nt e r r eritoada ¢ abliv si veda Ua Fabietti, V. MateMemorie e identita. Simboli

e strategie del ricordoRoma, Meltemi, 2000; e G.Bani,L b ou bl i et Al a V.AmiehdG-de | 6akb
D. Farcy,Mémoire en éveil, archives ameation Le point de vue du théatre e du cinéréc La Gardiole,
Léentretemps ®d3¥6.tions, 2006, pp. 29

59 G. BanuMemorie del teatrocit., p. 15.

60 p, JedlowskiMemoria, esperienzamodernita Milano, Franco Angeli, 2002, p. 89.

33



Non fred d | repert.i di undarchitettura spettacol
tracce teatrali sono invece eccentrici oggetti di memoria, portatori di un perEsEUM
déinformazione che pu, riemerger e soeunaac qui S
conoscenza adeguata del loro contesto di provenienza. Certamente capaci di cogliere le linee
struttural:| del |l 6evento scenico, ma anche ¢
lettura parziale, le tracce della memoria del teatro hanno bisogessdre interrogate,

reinvestite di significato, attualizzate nel

1.41 documenti teatrali: la storia

Abbiamo visto che, in virtu della sua differenza semiotica e comunicativa, lo spettacolo
teatrale non rappresenta un oggetto maneggiabile oegiaecisai un 6 prigomaount o 6
processo artistico tanto visibile quanto sfuggente che, diversamente glaadio o da un
romanzo, non potr "~ ma i essere i ntegral ment
cosiddtto «cerchio magicd® della relazione teatrale pone seri problemi alla sua memoria,
tuttavia, se quella degli spettatori e quella degli attanossempre arbitrarie e imperfette, al

l oro ricordo o6mitologicob6 pu, subentrare | 0c
C proprio nello scarto fra | o svanire dell
prorogare la sua memoria che sllacano la permanenza e la conservazione dei dodumen

Ha scritto Lorenzo Mango: «cche dura, in teatro, e cio che € indiretto. Non la cosa in sé

per guesto rnoma dbéa tnewsssteonmoni anza dell a cosa
particolare che hal lavoro sulla individuazione, organizzazione e conservazione dei
documenti teatrali$?

Nella nostra ricerca sulla fortuna scenica
innanzitutto sul riconoscimento delle produzioni teatrali testoriane intguaeni culturali

mobili e intangibili, e pertanto sulla chiara consapevolezza che il loro studio e la loro
trasmi ssione sono affidatd.i uni camente all e
guesta memoria del teatro testoriano, memoria tedea breve terminé, ma pur sempre

inscritta in un orizzonteex postrispetto agli eventi spettacolari, dobbiamo prendere in

61 M. Apollonio, Storia del teatro italianoa cura di F. Fiaschini, Milano, Rizzoli, 2003.
62 . Mango, 6Costruire | a memor i Eatrd e inemoria. Madamdina, ili n E.
catalogo € in reteQuaderni di Archivi di Teatro Napoli, Idali, Tipolit, 201Q p. 37.

34



considerazione, in via preliminare, tre questioni fondamentali: lo statuto dei documenti
teatrali, la loro conservazione e vakrzazione, la dimensione patrimoniale del teatro.

Iniziamo da un imprescindibile inquadramestorico.

Nel corso del XX secolo | a moderna storiogr a
de Coulanges, ha ampliato progressivamente il concettoadimento. In particolare si deve

alla rivista francese ¢ Ann &lfendata d Sttasbwgo mel r e
1929 da Lucien Febvre e March Bl och, unoi mp
concetto, volta ad un suo deciso akmento. A partire dalla famosa proposta di una storia

non événementielle | a scuol a dell e ¢Annalesé rinnova
compiendo un passo decisivo verso quella che Le Goff ha definito una «vera rivoluzione
documentaria$? Tale rottura epistemologica rispetto alla storiografia precedente si basa su

un nuovomodus operandil el | 6i ndagi ne storica, di chiara
di vista delle «Annales» lo storico deve tener conto di tutto cio che la sua ingagglosit
consente di utilizzare, il che significa che gli oggetti da lui esaminati non possiedono in sé |l
proprio valore di documenti, ma diventano documenti solo in quanto sono recepiti e letti
come tali. Al centro del | aaesnwuequalace derzy ad p
Topolski ha definito «la concezione dinamica delle fonti», per cui «ogni genere di fonti
Apar |l ao riiosgaoispondendd @ rispondendo parzialméntdle domande poste

dall o storico. E [ €] &llé ferti,ebendungi dhlerdppresentdre uma n d e
valore assoluto, dipende dalle conoscenze (accompagnate dal corrispondente sistema di
valori) dello storicos$?

Rispetto alle tradizionali metodologie storiche, per le quali il concetto di documento era
limitato alle testimonianze scritte al | e 0 d cant & tuaatl d 261, o n il cambi ame

e sostanziale e palese: da questo momento in poi

saradocumentanon solo cid che é stato prodotto intenzionalmemte memoriadi un
dato evento, ma anche quatsialtro oggettemateriale che lo studioso stesso intenda
porre in qualche relazione con | 6evento medes

cheun documento altro non € che un qualsiasi «oggetto culturale» in quanto frutto della

83 La rivista & tuttora esistente e pubblicata dal 1994 con il titolo «Annales. Histoire, Sciences Sociales», cfr.
"http://annales.ehess.ft/ Sul |l e propost e deal nodvdllehistbired ddas viemdmal eM. eB
Apologia della storia 0 Mestiere diorico[1949], Torino,Einaudi, 1998.

4J. Le Goff, 6 Do cEnaulepediadd voila fionno,eEimdudi, 4977984, p. 41.

65 J. TopolskiNarrare la storia.Nuovi principi di metodologia storigailano, Mondadori, 1997, p. 53.
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capacita del ricercatog di interrogarlo efficacemente, in relazione ad un evento del

passatd®
Taleturning pointdella storiografia di inizio Novecento trova un fondamentale riscontro nelle
successive ricerche in campo sociologico, in particolare nella sistemazione téabyarata

da Wendy Grisworld, secondo cui

un oggetto culturale pud definirsi come un significato condiviso incorporato in una

for ma. [ ] Si not i che | o status di oggetto
analitica che noi compiamo in quanto osserear i ; non  qualcosa di i nt
stesso. [ é] Possiamo considerare tutt:i gl i 0og

e solo quando questi oggetti diventano pubblici, quando passano nel circuito del discorso

umano, che an®eggettfcdtjrai’di vent
Léosservazione di Grisworld sugl: oggetti c
frutto dell dazi one c onngommadelanondio soctaie eoavalidar i e r

a posteriori il nuovo paradigma epistematmgdella storiografia francese, e pertanto la sua
attenzione verso una serie di testimonianze prima ignorate, e poi riconosciute in quanto

oggetti culturali rappresentativi di epoche, personaggi, e¥enti.

(@}

E in particolare tra gli anni Sessanta e Settantae i | ri nnovamento del |
compiuta sistematizzazione critica nelle riflessioni di Fernand Braudel, Paul Zumthor, Michel
Foucault e Jacques Le Goff; non a caso proprio in questo periodo gli studi teatrali conoscono,
anche e soprattuattin Italia, un fermento tanto inusuale quanto innovativo. Nel nostro Paese la
scuola storica di guest.i studi , guell a che e
Bartholomaeis, cioe coloro che tentarono per primi di ricostruire le origimalgto teatro,

aveva fondato le sue ricerche su un ampio ventaglio di documenti. Tuttavia, a questa
primissimafaseid ndagi ne ne segu3® wunbéaltra, con mass
basi documentarie tornarono ad essere parecchio limitatetamteoh partire dagli anni
Cingquanta si inizio a recepire il cambiamento della storiografia europea e quindi a formare

una nuova leva di storiografi.

%sS. Locatelli, 6La memoria del teatro nellodera di I nt
87 W. Grisworld,Sociologia della cultur§1994], Bologna, Il Mulino, 1997, p. 26.

68 A questo proposito ricordiamo anche che Banar | a i n ter mi ni diildésderiodint r i cit
eccentricit”™ mnemonica ha condotto all dall argamento
opere abbandonate, figure ignasa (G. BanuMemorie del teatrpcit., p. 114).
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Facendo un passo indietro nella sequenza diacronica degli eventi, bisogna ricordare che gli
studi teatrald] i n Occidente, fino all dini zi
unicamente nei termini di una storia delle opere drammatiche,qidua identificavano con

guella dei drammaturghi e dei loro testsiadella letteratura teatrale. Situata ai margini della
storia | etteraria come quell a di un Oo6genere
confusa con altre discipline limarf e , qgual.i l e tradizioni popol
della musica; e il fatto teatrale, seguendo un approccio eminentemente letterario, veniva
affrontato solo tramite | 6analisi del l a sua
Marinis, «stuliare la storia del teatro significava, o meglio si riduceva, in buona sostanza, a
studiarecio che del teatro rimanali solito: e cioe, appunto, i tesfi%.

La nascita della teatrologia intesa come disciplina autonoma si deve al filologo germanista,
espeto medievista e rinascimentale, Max Herrmann, comunemente considerato il fondatore
degli studi teatrali sia per ragioni cronologichesvolge la sua prima lezione di storia del

teatro nel 1900, sia per il portato i noperosaatdella sua del | €
attivita accademica. Il «gesto teorico istitutideella Theaterwissenschafhoderna avviene

quindi in Germania nel periodo compreso tra gli anni Dieci e gli anni Trenta, e si incardina su

un duplice rinnovamentteoricomet odol ogi co: | 6i denti ficazi on
neonata disciplina nello spettacolo teatrale e non piu nel testo drammatico; e la definizione di

una cornice epistemologica di rigorosa afferenza stéiliogica, orientata non soltamt

all 6anal i si ma anche alla ri€ostruzione del
La novit”™ della teatrologia tedesca consi st
universita strutture indipendenti dedicate allo studio e alla ricerca teatrali9B2IHerrmann

fonda a Berlino | a Gesellschaft fur ,Taheat er
prima associazione nazionale di questo genere che riunisce ufficialmente gli studiosi
tedeschi), e nel 1923 istituisce il Theaterwissenschaftlidhess t i t ut pressao I
cittadina’?

Tali dipartimenti diventano presto un modello di riferimento per le altre teatrologie nazionali,

e soprattutto i rinnovamento dell o specif

spettacolo di contro al tézionale approccio letterario) € accolto pienamente dalle scuole

69 M. De Marinis,Visioni della scena. Teatro e scrittyr®@omaBari, Laterza, 2004, p. 96.

70 M. De Marinis,Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatroloffl®88], Roma, Bulzoni, 2008, p. 8.
“pPerunapprofondi ment o s i Theaterdissenscliaé la Gascitazdella regia neidpaesi di
l i ngua t edes darégjateatnle. Bpecchiol delle yaane della modermstri, Edizioni di Pagina,

2007, pp. 335.
?Cfr. M. L.at@uiwimsedEBlRéeaft i n t Meeatdd Susvgyd2r2ynoveniberTheat r
1991

37



europed inglese, francese, italiana, etc.in un condiviso sforzo di (ri)fondazione scientifica

della disciplina attraverso una precisa strumentazione stiotugica.

Gr a z iimpresalpiorderistica di Herrmannthe first of the modern group to address
specific concerns for theatre study as a distinct disciplifé teatrologia europea inizid a
delimitare il proprio campo di ricerca in modo puntuale e caratterizzato, ricomhsdl

proprio oggetto di studio, appunto lo spettacolo, in termini di evento e di esperienza.

Anche la rifondazione degli studi italiani si inserisce a pieno titolo nello sfondo della
Theaterwissenschatedesca, e quindi degli scenari teatrologici nmézionali, e prende le
mosse dal gruppo di studi osi Encitlapedian delol i an
Spettacoloe, pressoché contemporaneamente, dalla nascita delle prime cattedre universitarie
di storia del teatro: ergtd Caftdica alel Satr® Edore Hi9 5 6 |

Milano con Mario Apollonion el | 6 a1 460 1®5&®sso | 6Universit”™ d
Calendolie nel |l 6a. a. 1960/ 1961 presso | 6Universi:t
centri Oaccademtic@memd egluif farmnial Cizrq@quanta e

nuova teatrologia italian@.

Anche i | [Enciolgpediatdeio Spedtdcolmdv vi at o da Si |l vVida doéAm
un impulso fondamentale ai nuovi studi. Riunendo per dieci anni oltrguecento
collaboratori fra i maggiori esperti internazionali di teatro, danza, cinema e televisione, questo
catalogo rappresenta c¢cundopera unica nel S L
ambi ziosa nel progett o e iziore|daescoraggiareaqudlsiaa | t e z
tentativo di replica® L6 esempl ar i t ~-imgtdsa norad dovutp soltamte &lle o
enor mi forze in campo, ma soprattutto all 6a
guanto basilari: la concezione unitaria delle arti spettacolari, in contrapposizione alla

tradizionale separazione delle forme artistiche, per quanto riguarda piu strettamente |l

73 Ivi, p. 126.

“Sulle discipline teatrali in Iltalia si segnala il s
Id,G.RomeiLa Commedi a del |I 6 A,Ronea, Ballzohi,d99%, ppc XX&IXKXXVIb ar oc ¢ a

“Pr eci same nt &nciclopaitdello Spettacblednd siati pubblicati dal 1954 al 1962 attraverso due

fasi editoriali. Per una ricostruzione delle vicende che hanno segnato la nascita e gli sviluppi del progetto si veda

A. Picchi, 6Conversazione sWlledBranideloo pDeddAinad cae lel oL uS|
Catal ogo del fondo d 6 Am, RamaBalie Later@d) 992, epp.s X&KLII, d i Lec
<http://siba3.unile.it/ctle/damico/conversazione.htnRicordiamo anche che, a partire dal 1971, gran parte

del | 6i mmensa biblioteca utilizzata daEndidopadisécstata e dai
collocata a Lecce, presso uno specifico fondo universitario che si € andato progergsivamicchendoll

Fondo doAmicel | aEdSbi bl i ot eca del | 6Uni ver silne” di
<http://siba3.unile.it/ctle/damico/Index.htm per approfondire s i bibliotecd a : L a
del |l 6Encicl opedia dell o Spettacolo nel | TeddméeStwig si t~ d
VIIl, 14, aprile 1993, pp. 14344.

F., Ruffini, 6Paradosso e cul t urTeatralecStoriaiX\é a2 2000,p. EIl ogi o
368.
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nostro ragionamento sugli studi teatiiali | riconoscimento dell 0i ndi
dall a | etteratura drammati ca, compofhanhtodau:
Luigi Squarzina) con informazioni riguardanti la dimensione spettacolare e attoriale degli
eventi scenicl’

1 portat o Encclopediagaturviot adedlll6bi ntroduzione del
accademici, crea le condizioni idore per una piena rivendicazi

specificita degli studi teatrologici nel nostro Paese. Come scrive De Marinis

in poco tempo, fra gli anni Sessanta e Settanta, gli studi teatrali italiani sono stati in grado

di ridurre ilgapcheliaveva separat:. fino ad allora da qu
sl anci o, [ é] l a nuova teatrologia italiana
criticamente e spesso di superare brillantemente molte delle difficolta, degli scogli, su cui

si era incaghta la vecchia teatrologia di matrice euroffea.

Gl i scogl i a cui De Mar i ni s fimpasseedrieardellame nt o
Theaterwissenschafinoderna e delle teatrologie da essa derivate, legata a un «retaggio
tardopositivistico®® orient at o a pratiche e dinamiche di r
spettacolo. Detto in altri termini, il limite della neonata disciplina era stato quello di basarsi

«SU una concezione ingenuamente realistica del fatto teatrale (considerato alla stregua di
undentit”’ materiale esistente in s® e per s
(visto, e comunque utilizzato,®come un oédat o

Se la differenzahiave tra la storiografia teatrale della prima meta del secolmeda

precedente era stata il riconoscimento del |l a
della sua indipendenza dal n o wtestoarammatica er ar i
al | 0 ospatacola»f) il secondo step di rinnovamento del paradigma disciplinare

consi st e, tra gl anni Sessa-speat etacSeltd aal lad

teatro: vale a dire «dallo spettacolo come prodotto al teatro come insieme complesso dei

processiproduttivi e ricettvi che lo spettacolo individua e che lo fondano, situandosi, per cosi

“Silvio doAmico aveva gi "~ aff er rgtartadel ttatro dsapmatidadfai co t e a
Storia del Teatro: e cioé di quel fenomeno culturale e sociale, piu volte millenario, per cui gli artisti della scena
mettono un pubblico in comunione con un testo. Storia, insomma, del Dramma rappresentato, spessissimo
tradotto, forse non meno spessadito, e tuttavia vivente in un suo modo particolarissimo appunto in grazia

déun tradi me n Btoria del t&atro dchiirdatitseconda edizione riveduta e ampliata), Milano,

Garzanti, 1950, vol. I, p. IX).

8 M. De Marinis,Visioni della scea. Teatro e scritturacit., p. 97.

7 M. De Marinis Capire il teatra Lineamenti di una nuova teatrologizit., p. 74.

80 |bidem

8% Ivi, p. 8.
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dire,amonteeavallediess&XQuest a ri definizione ulteriore
da una considerazione piu ampia e composita del fatto teatrale, non piu inteso soitento c
prodotter i sul t ato ma come | 6insieme dei process
fondano e costituiscono | 6evento spett-acol ar
novecentesca e quindi inquadrato nei termini di una prospettivaspuate, che compendia

si a | processi di creazione (a meaeattoe) , si a (
Abbiamo delineato il contesto storiografico di nascita ed evoluzione degli studi teatrologici

per comprendere | 0olrigualndg eawwigand ilvida mmltiran
documento teatrale. Se gia i nuovi stimoli teoficetodologici della prima teatrologia
novecentesca avevano esteso lo sguardo analitico oltre le fonti letterarie, la generazione
successiva degli studi, supedani limiti di un approccio esclusivamente storfdologico, e

sulla scorta di una riconsiderazione globale e unitaria del fatto scenico, giunge a una vera e
propria revisione epistemologica dello statuto del documento, adesso inteso come «tutto cio
checontribuisce, concorre a r% costruire |l a to
Il nuovo approco processuale della teatrolagpostnovecentesca (ricordiamo, segnato dal
«passaggio da un punto di vista (esclusivamente) incentrato sul prodotto a un punto di vista
(prevalentemente) incentrato sabcese» ) ridefinisce ed estende la nozione di documento

come mai era stato fatfwima, collegandola non solo alla rappresentazione scenica, ma anche

alla sua preparazioneae suoi esiti, ai suoi differenti processi di produziemreazione e di
ricezionefruizione.

Torneremo piu diffusamente sullo statuto eterogeneo dei docuneattalt, legato alla

visione posiovecentesca del fatto scenico. Cio che adesso vogliamo evidenziare e |l
fondament al e assi omegnitive urdp rdeed il ead & ealt rdd pmii &
i progressivo rinnovamema ol adedpdtotgaecdltw @didl
poi i teatro (il 6globaled), e conseguenten
S i i ncardina sulla cruciale consapevolezza ¢
storia soltanto dei docuenti sul teatro$® Tutta la svolta epistemologica della teatrologia
novecentesca, dai primi rivoluzionamenti di prospettiva ai successivi riassetti del paradigma

disciplinare, nasce e poggia sulla presa di coscienza che la storia dello spettacolo, @i fatt

82 |vi., p. 26.

8 A ddédAmi co, 611 documento teatral e: sua cllssifica
patrimonio teatrale come bene culturglatti del convegno tenutosi a Parma il 24 e 25 aprile 1980)na,

Bulzoni, 1991, p. 29.

84 G. Gucci il e. 6 Eadi tcoornicl usi one del progetto AScrittur
Po | a Prove di brammaturgiaxXVl, 1, giugno 2010, p. 3.
8 F Ruffini Teatri prima del teatro. Vi si onRinastiméntoRoma, i fi ci o

Bulzoni, 1983, p. 68.
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¢cstor i a di% laustoriaalisoperenchearéalmente non esistono pid, poiché si sono
60 br uci hit et funatelea rappdesentazione. Da questo lucido riconoscimento scaturisce
la comprensione chael el | 6 e v e n uma volte eohcluso| mo restano altro che
testimonianze di secondo grado: i documenti. Tutto cio vuol dire, seguendo una logica tanto

stringente quanto veritiera, che c¢nell a stoc
costituisce | oper a, oui see gqgaesltloboggeit ot
per metter?’ di parl are di Ateatrodo o di Aspe
alchimia»®’

Il 1l lustra bene questo quadro teorico | 6effica

La sua sostanza [del teatra@msi traduce in oggetti ma in azioni. Le azioni del teatro non

sono oggetti permanenti, suscettibili di analisi diretta, come accade invece per |l

manufatto artistico, per il testo letterario, per il filmé Attratto per affinita presunta nel

campodek art i, ritenuto paragonabile all édoggett
teatro ne  discriminato in sede di conoscen:
diretta 0, a posteriori, una ricostruzione indiretta attraverso i documenti, come @i ve

gual si asi oggetto di ri cognizione storica. L

valutazioni e la relazione storiografica tra documenti e fatti. La chiave piu specifica é

per ., | 6i ncerta <collocazione dekprdcedure teatr al
dell 6ana®isi storica.
Poich® il teatro non produce Oopered ma azic

sua definizione nel campo degli studi, cosi come la mghodologia diricostruzione
storiografica Inoltre, la mancanza dirt t a del |l 6oggetto doéindagi
indispensabile la relazionga documenti e fatti, seppal 6 et er ogenei t -~ del
estend la ricerca ad una gamma di fonti potenzialmente infinita e di difficile classificazione.

Il n qguesta c¢cincerta collocazionee dell 6event
che fonda tutte le procedure di orientamento, ricerca e documentazibrateanella
ricostruzione degli spettacoli. | n%(asdta modo

sulla mancanza concreta dello spettacolo) determina la «riformulazione della storia del teatro

8S. Locatelli, 6Laaméedmotinaesdektdeatcio.nelpl der
8C. Mol inari, 6Sull 6i conogr ddatroz steriavillen. 1, 29893, m4.del | a st o1
88R. Guar i nao., LWPaxegetstso mancant e lldeatioaellarsomiaoGliispazi, lei vent e

culture, la memoriacit., p. VII.
®F., Tavi ani , Qbaadderned Eeatrpld, 15, 1082epd3.
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nei termini di una storia dei documeatil teatro,dovefi documenti N ] sono, in realta, non

il documento dell 6oggetto®della ricerca, ma
Se il teatro | bunica arte che sopravvive
possa parlare basandosi esclusivamente sallfedrmateriali che produce e lascia dietro di sé,

che si sedimentano nella memoria individuale e collettiva. Piu che altrove, infatti, a teatro «la
vera memoria ~ essenzi ddvinsntoeeummd anit aisonae i ¢é
chepudesseient egrata solo per mezzo dell e tracce
non consentono allo studioso di ricostruire una «memoria conservatrice, ma [piuttosto] di
produrre effetti di memoria a partire da resti, da lampi, da bricf8le».

La memoria déé tracce materiali si afferma come il presupposto imprescindibile per

| 6esi stenza stessa del teatro, e pertanto d
vistoso allargamento della base documentaria delle ricerche storiografiche.

Riassumendo, ilpercorso di determinazione scientifica degli studi teatrali, dalle prime
imprese di ricostruzione storidoi | ol o g i c aspettheolo |alie osgcgessive iodagini

6gl obal i 6-teadrail apedteo anche adt atire discipliiig® & avviato e sorrait dal
riconoscimento del carattere effimero, immateriale e contingente, del fenomeno teatrale. Lo
svincolamento della storia del teatro da una posizione ancillare rispetto alla letteratura si basa
sull acqui si zione sci ent onfd ictasto dranematicod beass e n z a
| 6esperienza sceni-cs@etet at @ar e el aniaonseor afat odrie

costituire la base teorica della cornice epistemologica della disciplina.

I carattere ef fi mer o, che seghna i f enome.l
del |l 6erudi zi one pri ma, e poi del romanti ci s mc
comprensione del passato che per | 6azi one pr

oggi, come il segno di un risolversi totalmente nehcretq ci obbliga ad indagini non

pregiudicate del nesso teasociet®*

%0 M. De Marinis,Capire il teatra Lineamenti di unauova teatrologiacit., p. 77.
91 G. BanuMemorie del teatrpcit., p. 14.

92 lvi, p. 109.

93 A tal proposito si leggajuanto scrittodaFabr i zi o Cruci ani in un il 1l umina
conoscenza del teatro si costruisce non solo a parfgé da st udi di teatro, ma attray
eéo (teatro e istanze rappresentative, e liturgia,

guantdéaltro si inver:. utile nel | compglgssodquate il edtreeimal i da
guanto sistema di relazionier gani zzazi one di livel i, S i richiede ¢

della storiografia teatrale e il suo essere molteplice come il campo di indagine cui si applica» (F. Cruciani,
®Problemi di storiactgpp.@déegg) del |l o spettacol o006,
F. Cruci ani , BibfioRcad satraleVlal5-16,01876, ®3.
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La riflessione di Cruciani ci porta direttamente al cuore del problema, e chiarisce che il dato

di differenza tra i primi sgudr scientifici sul teatro e la prospettiva introdotta dalla seconda
met "~ del Novecento consiste proprio i n una
del | 6oggetto doéoindagine, dell 6i mpossibilit

Prima considerata un limite, o un problema irrisolvibile e consustanziale alla disciplina,

| 6assenza materiale dell o spettacolo viene i
uno O6spazio vuotob6 di potenzi al letdinamiehe | at en
processual.i di creazione e produzione, e gqu.
spettatoriale, dunque fra | 6arte e |l a societ
Questo 6écentro vuotod nel campo doilnadidgi ne

fra gli anni Settanta e Ottanta, dalla semiotica tealfaleh e ri sponde al |l 6i
del | 6-cppttpeocko {ommggetb e at r o) con | a concretezza ¢de

spettacolare?®® Introducendo un nuovo oggetto teorico, apip il testo spettacolare, la
semiotica del teatro si fa carico delle specificita della significazione e della comunicazione
teatrali, proponendo un 0%Ilaquantoi«entita mukilivellarea | e d ¢
cioe pluricodica e materialmente eterogenea, risultante dalla combinazione di elementi piu
specifici e di altri meno specifici¥, la rappresentazione scenica, evidentemente, pud essere
concepita come un «insieme semiotleggibile>*®*decodi fi cabil e tramite
segni.

Senza addentrarci nel territorio concettuale delle ricerche semietitali, quel che ci

interessa sottolineare € che la (ri)considerazione del fatto teatrale nei termini di un fenomeno

9 Senza alcuna ptesa di esaustivita ricordianadcuni passageghiavedella storia della semiotica teatrale: il
capofila = comunemente considerato | o studiogalo dobéori
suo lavoro, compiuto tra la fine degli anni Sessanta e i primi anni Settanta, segue una notevole diffusione
Europadel | approcci occeas emi olcoogni cwn apr otgr e s s iangolaziené f r anc a
linguisticasaussuriana la propostasyiluppata in Italia da Ruffine da De Marinis) du reidalisidé &6t est o
spettacol ar eni, sdlInttets® dceolmeb6adsunzi one dell 6oggetto m
paradigmi della semiotica del testo. Di questo nuovo oggetto teorico si cerchera di definire la complessita, la
pluricodicita e la multiivellarita, sia sul piano dedl comunicazione che su quello della significazione, nel

tentativo di 6mettere in formad | a stratificata ed ef
F. Ruf fini, 6Semi ot i ca d 8ibliotdce EedtralelV, B,i187d4, pp. i381; Wne degl
6Semiotica del teatro: |l a stabi | iBibfiotecaiTeamadelVdle1l, senso.

1974, pp. 208239; Id.,.Semi ot i ca del t e s { Roma, Buzeng 497§ iMo De dMarinis, t e at r ©
Semiotia del teatro. Banalisi testuale dello spettacolait.; Id., Capire il teatro Lineamenti di una nuova

teatrologig cit.; sivedanoinoltrelevoéi Test o e scenad e O TBidohavio delpeatipt ac ol ar
ed. it. a cura di P. Bosisio, Bgna, Zanichelli, 1998.

% F. RuffiniSemi oti ca del teargditop.30.L6esempi o del

97 M. De Marinis,Semioticadelteatto Ldéanal i si tescit,.w®l e dell o spettacol o
% |bidem

9 A, Ubersfeld,Leggere lospettacolgcit., p. 247.
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comunicativo e significativd® di un testo spettacolare (0 «testo performatfi%ome
«rappresentazione come testd%) i sul t ante dall éintreccio di ¢
consolidamento del passaggio tedtammatico>spettacolo>teatro, e pertaatgonsiderare

ci , che accade sulla scena come wun i nsi eme
testo, | 6attor e, |l o spazi o, l a | uce, i Suon
letterarie, iconografiche, videografiche.

Il riconoscimento dei vari livelli semiotici implicati nella forma spettacolare conduce alla
contemporanea adozione di una prospettiva documentaria unitaria e paritetica, che tratta
parimenti tutte le componenti dello spettacolo, e pertanto tutte le fonti nhateti@sse

collegate. A rdefinire il profilo scientifico della disciplina & quindi la considerazione del

fatto scenico come testo multicodico, variamente testimoniato, e percio verificabile e
analizzabile solo con un rigoroso intreccio documentario, affianca fonti letterarie e
iconografiche, documenti pertinenti al processo di creazione e a quello di fruizione, materiali

di stretta afferenza teatrale e testimonianze di altra provenienza.

Sebbene questa postura analitica costituisca oggi usupgpesto da tutti condiviso

nell 6ambi t o de ' aegliwlinoi iecaventd anhi alduré atadios hanno
riproposto certe questioni relative alla letteratura teateal suo valore documentario.
Léargomento st at o daaFerflimaodo fTaviand il quale ha aaotatoi c o | ¢
giustamente, che una delle tentazioni prevalenti della storiografia occidentale € sempre stata
guella di ridurre lo spettacolo, di per sé transeunte, a qualcosa di durevole nel tempo: il testo
letterario drammatiz. E stata la forméibro che, lungo i secoli, ha rappresentato lo strumento
ufficiale di conservazione e perpetuazione della memoria teatrale, determinando un
Oappiatti ment o dndagirelsllle studio detlei opareescritiei Premesso che
«confadere cio che si conserva di piti con cid che ha pitl vafréscertamente una forma

di barbarie culturale, Taviani ha cercato di superare il tradizionale concetto di letteratura
teatrale attraverso una piu ampia declinazione di quello che lui stessisadefto spazio

letterario del teatro».

100 Cfr. F. Ruffini, Spettacolo comunicante / Spettacolo significane-domunicazione spettacol@ren G.
Ferroni (a cura di)La semiotica e il doppio teatral@tti del convegndesto,comunicazione, spettacolo / Il
doppio teatraleArcavacata di Rende (CS),-1® settembré979, Napoli, Liguori, 1981p. 59.

101 E, Barbala canoa di carta. Trattato di antropologia teatraRologna, Il Mulino, 1993, p. 226.

102 A Ubersfeld,Leggere lo spettacolait., p. 31.

13CfrrM. De Maroirriias,e 63 o Capie § teaird liin@adnenti di nna hudva teatrologiait.,

pp. 3879.

104 £, Taviani,Uomini di scena, uomini di libro. Introduzione alla letteratura teatrale italiana del Novegcento
Bologna, Il Mulino, 1995, p. 24
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[ €] la nozione di spazio |l etterario del teatr
solo | dinsieme dei testi | et t efateatroandhe a mmat i ci
senza dramma: facendo critica, s r i a, pol emi ca, mem|Eazio a e r ac-
letterario del teatro comprende tutto cio che dalla letteratura si riversa nel mondo degli

spettacol.i e che dagli spettacol.i rifluisce n
mutanti, che compred e , come sb6 detto, l e visioni, ma a
loro memorie e autobiografie, la trattatistica, tutto quello che a partire dal teatro diventa

racconto cronaca memofi&.

La novit”™ dell a pr opost amutiidimdnsionaleadella testualiths i st e
teatral e, che consente d imetodulogicd iino remziore | 6 a p
all 6¢cesigenza di correggere guesta dicot omi

letteratura drammatica la letteratura di pertirzeteatrales%

Al'l argare il campo doOéindagine a itdalteteeriel e f o
degl i studi osi alla memorialistica dobéattor e,
etc. T per Taviani significa smontare urgicotomia fondante della cultura teatrologica
moder na. Il n qgquestobottica, | o studioso riconc
ma nello stesso tempo ribadisce anche la sua autonomia letteraria, la sua specificita in quanto
«monumentdogocentrico»t’’

Monumentundella tradizione libraria e insiemdcumentuntella rappresentazione scenica,

il testo drammatico si caratterizza per uno spiccato «bifrontisfoxg pertanto,

nell 6economia dell 6event o spw®inguwaodocameatp: v a i
nelle connessioni tra lettura dei testi teatrali ed esperienza spettatoriale, tra convenzioni
letterarie e consuetudini del lavoro teatrale, tra pratiche editoriali e processi di scrittura per la
scena»?® In altre parole, poiché ilesto drammatico & solo una delle componenti (o delle
tecniche) del |l o spettacol o, € non  neanche
analizzato come una traccia alldédinterno dell

precisanente, ome sostiene Guarino, idcche chiamiamo letteratura drammatica, oltre la sua

105 |vi, pp. 1315.

106 |y, p. 18

s, Locatelli, OMemoria del teatro e pall Castelmdii 0 t e af
Elsinore XIX, n. 54, 2006, p. 143. Su concetti di documento e monumento si veatahe J. Le Goff,
6Doctmémonumentad, cit., pp. 38

1087 Cascettal.. Peja(acuradi, ngresso a teatro. Gui deat,ml4D.6anal i si de
s, Locatelli, 6Memoria del teatro e patrimonio teat
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autonoma leggibilita, va valutato in termini di documento e di repertorio, nel quadro
del |l 6apporto delle tradizioni lett®rarie ali
La messa a frutto di questa nuova concezione del-ibroa mma , nell 6ambito
teatrali ha determinato una ridefinizione del testo drammatico come oggetto -gtatrate

invece che storictetterario; a cio si € aggiunta, nel contesto della m@éenomenologia

sceni ca, una Oriduzioned del testo a c¢cel emei
dell a poetica del ruppo e dell doccasioneé.
Tornando all 6evoluzione documentaria dell a

passaggiacd al | 600 g@gge¢tot adr ammaspedt atdlb@omggetpoo- da gt
teatro, la ridefinizione semiotica della rappresentazione scenica come testo spettacolare multi
dimensionale e variamente testimoniato, il ridimensionamento del testo diamnaat
semplice componente dell o spettacol o, e con
critica dai prodotti libreschi ai processi scenici di creazione e fruizione (anche letterarie),
hanno rafforzato | 6est ensi onlle staiegtafiafrancesegt t o
istituendo comeibi consistandegli studi teatrali contemporanei il confronto diretto con fonti,
documenti, tracce materiali.

Tale assetto teoriemetodologico della teatrologia peasbvecentesca, derivato da una lunga

linea geralogica delle ricerche internazionali che, come abbiamo osservato, attraversa tutto |l
secolo scorso, e stato individuato come paradigma scientifela nostra ricerca sulle
produzioni sceniche testoriane. Lungi dal ridurre la complessita del dibattiétmo alla

di sciplina, abbiamo posto | daccento sull e s
sia per l a |l oro importanza nell davanzament
rappresentato i nostri imprescindibili punti di riferimenta,lénte scientifica attraverso cui

organizzare e studiaredbrpusdegli spettacoli del postestori.

La ricostruzione e |l 6anal i si del patri moni
muovendo | o sguardo dal |l e e alle rapgresantancmit i ¢ h e
sceniche che hanno o6riattivatob6, in forme d

dire guardando alle fonti letterarie comm@ckgroundsemantico da cui partire, per giungere a
decodificare e interpretare il compdes delle fonti documentarie relative agli spettacoli

teatrali. Le potenzialit”™ ermeneutich® e cri

110 R, Guarino|l teatro nella storia. Gli spazi, le culture, la memaréit., p. VIII.

niaA, Attisani, 60 Sol i daAttisamit(a cura dj)Len fereegin @ampb. dPersueadnuovai n A
cartografia del teatroAtti del convegno, Modena, 26 maggio 1986Modena, Muccheditore 1987, p. 93.
12 Cfr. F. Crucianid deol ogia teatrale e cultura maQuadeiniai e: sul

Teatrq |, 1, agosto 1978p. 1725; Id.,Materiali del teatrd teatro materiale: la scengli attori@ Quaderni di
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la cui memoria sta nei documenti, nei materiali archivistici dello spettacolo, sono state
ampliamente gplorate nel nostro lavoro, arrivando cb$b vedremo dal secondo capitdla
undazione di ricerca integrata, sia documen

nuova scena testoriana.

1.51 documenti teatrali: classificazioneo®nservazion&alorizzazione

Contenitor.i del |l a memori a, e quindi anche d
degl i spettacol i testoriani che abbiamo r a
testimonianze di un patrimonio teatrale amp composito, che possiede delle peculiarita
segnatamente legate alla natura artistica del teatro.

Esattamente, infatti, cosa si intende per patrimonio teatrale, o patrimonio dello spettacolo?

E opportuno chiarire questa nozione fondamentale del ndsim s per fare cid abbiamo

el aborato un omodel |l o teorico doppi ob che,
distingue due diverse declinazioni che il patrimonio teatrale ha assunto nel corso della sua
storia. Crediamo infatti che in questo caso gi@mssi bi |l e riconoscere ¢
patri moni o: una material e, costituita dai d
eventi spettacolari. Si tratta naturalmente di due facce della stessa medaglia, che in fondo
rappr esent amndocumenti noruesistedebbero sefza gli spettacoli e gli spettacoli

non Oésopravviverebberod senza i documenti),
sciogliere la complessita insita nella logica duplice del patrimonio teatrale: un insieme di
epressioni artistiche o6fisiologicamente effi
capaci di tradursi e appoggiarsi a basi materiali per essespnésse e-percepite; sia per
distinguere le due operazioni imprescindibili, interrelate e coatigadiante le quali condurre

l o studio di tal eineglidcdsedanivi deg | | 6eppéet hentk a,
necessariamentex posti dei documenti. Adesso ci soffermerensolla declinazione

materiale dipatrimonio teatrale, per estendepoi lo sguardo analitico alla dimensione

comunemente considerata immateriale.

Teatrg 1ll, 10,198 0 ; R. Al onge, 601 nt r od u zStodandel &eatro imoderdoce. G.
contemporaned3 voll., Torino, Einaudi, 2000, pp. XEXXV.
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Sulla scorta di guanto gi”~ detto sull 6evol
teatrologia, possiamo accogliere pienamente questa descrizione ad ampio raggio di

patrimonio teatrale, da noi definito materiale:

Il patrimonio teatrale & costituito da quanto documenta direttamente o indirettamente

| 6evento teatrale in s®, nell a sua preparazic
eterogeneo, la cui composizioneaedui forma riflette il modo in cui & stato vissuto il

teatro cos3?® sotto | 6baspetto artistico come s
fanno parte i progetti degli edifici e i bozzetti delle scenografie, i manoscritti degli autori

e le annotazni apportate dagli attori sui copioni, gli spartiti musicali e gli strumenti

adoperati per eseguirli, gli elenchi di spesa per gli allestimenti, i libri mastri nei quali

sono registrati gli incassi di un teatro, le maschere, i costumi e infiniti alwntkdi e

oggetti i mprevedibili. [ €] mol te [ é] sono | e
disperso, giace il patrimonio teatrale e non meno numerose, anche se di minore
importanza, sono le sedi private. E una congerie immane di materiali e di épare d e ,

che sono stati classificati in ogni sede con il criterio proprio alla sua finalita

istituzionalet'®

Il brano che abbiamo riportato € tratto dal saggio di Giovanni Calétddh bene culturale
ddeccezi oncentribuiolche fagarte degli atti del convegno (pubblicati a cura di
Lamberto Trezzini) organizzato a Par ma ne
(Associazione Docenti Universitari Italiani di Teatro) e intitolato emblematicamiénte

patrimonio teatréde come bene culturalél volume che raccoglie gli atti di questo convegno

ancora oggi costituisce il principale presup
italiana sul tema del patrimonio teatrale. Il convegne | | 6 A. D. U. | . T. , i nf at
di confronto di seminale importanza per gl i
all 6epoca i mpegnat. i n prima persona nel car
del | 6i mmenso mgampetenzaoni o di l or o

Dal riassunto di Calendoli si comprende chiaramente quanto sia vasto ed eterogeneo |l
patrimonio teatrale, qgui i nt eso nell a sua

sufficiente una rapida r i c o dapossiéda nnadelegit r e n c

183G, Calendoli, 6é6Un bene cultural e WHpatdnoonieteatraterceeme i 1 t e
bene culturalecit., p. 22.

114 Giovanni Calendoli (1912995) & stato uno dei piu illustri docenti italiani di teatro del Novecento. Gia
ordimr i o di Storia del teatro e dell o spetlpagimomibo al | 6L
teatrale come bene culturaler a Pr esi dente onorario dell 8dA. D. U. I . T.
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importanti espressioni di patrimonio teatrale europeo, se non mondiale. Dal ricco patrimonio
architettonico degli edifici di teatro (greci, romani, medievali, rinascimentali, e poi ancora
settecenteschi e ottocenteschi, finoedai var e agli spazi scenici d
e contemporanea), per il gual e I 6l talia risese
mole di tracce documentarie degli spettacoli messi in scena nel nostro Paese, di cui fanno
parte cartggi, copioni, disegni, incisioni, quadri, fotografie, bozzetti di scena, costumi,
manifesti, locandine, registrazioni audio e video, e altri infiniti «oggetti imprevedibili». Una

profusione di materiali che, il piu delle volte, sembrano sfuggire ad ogularedi

classificazi one, tenendo i n Vvita una me mo
6i ndisciplinatado.
Le caratteristiche salienti del patri moni o

molteplicita delle forme in cui si presenta, a cui si aggiuagsaua notevole frammentarieta
conservativa all odinterno del territorio nazi
che i manoscritti, i testi drammatici e i copioni sono conservati in molteplici archivi pubblici e
privati; i disegni, le inci®ni e i quadri solitamente trovano posto nelle pinacoteche; i costumi

e | 6attrezzeria spesso sono coll ocati nei mu
nelle collezioni dedicate alla musica; alcune registrazioni degli spettacoli teleweslii

archivi della Ral'® e moltissime altre fonti documentarie (ad esempio il materiale
promozionale: programmi di sala, locandine, manifesti, trailer, videoclip, etc.) si trovano negli
archivi e nei depositi dei teatri e delle compagnie, o nelle ¢oliezprivate di artisti,
professionisti, appassionati, etc. Si potrebbe continuare ancora a lungo ad elencare possibili
collocazioni, senza arrivare ad esaurire tut
culturale e artistico.

Eterogeneita e dentramento in luoghi diversi spesso non pensati ai fini della
conservazionei 1*® sono quindi due caratteristiche specifiche del patrimonio teatrale
documentario, che pongono evidenti problemi al suo mantenimento.

Eugenio Barba descrive quasi poeticamegtesta eccezionale condizione della cultura
materiale del teatr o, nel |l 6i ntr oldlibpidegin e al
inventari. Odin Teatret Archivesdedicato al lavorali organizzazione dki coordinato sui

ricchi ssi midinBeatethi v i del | 60

115 ] deposito degli spettacoli di teatro trasmessi dalla Rai & disponibilé areglvi delle TecheRai in modo
sistematico soltanto da una ventina déanni . 1 C
( http://www.teche.rai.it/category/teatrg/ cosa che rende possiblen a ri cerca accurata e u
sia delle messe in scena registrate in pellicola che di quelle registrate in formato elettronico.

6cfr. S. Ferrone, OLe f drettit epgar, Xlad3g ¥©953ppil3d2adel | o spet
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Ma ogni vita ~ un diluvio di tracce, resi dui
niente. Appartengo alla generazione a cui la seconda guerra mondiale ha insegnato a
conservare anche quello che sembra superfluo e inutile. Tutto veessonda parte:

costumi e minute di riunioni, preventivi, programmi di spettacoli mai realizzati,

locandine, inviti, spezzoni di film, fotografie, biglietti da visita, migliaia e migliaia di

l ettere, centinaia di p r o giecobsiddetti mmodiatdcéa a mont e
undaltra sorte. Al l e spoglie del |l oro passa

consacrato. | loro residui diventano patrimonio culturale e trovano riposo in archivi di

stato e in fondazioni mel tpatra sononpeeti, sifege]dal | grand
canto irresistibile. [€é] La |ettura dei l or o
veggenti. Organizzare un archivio significa renderleente per ispirare le sirene a
cantare*’
Seppurci rcoscritta all éesperienza di produzi on
del | 60di n, |l a testimonianza di Barba d” | a n

teatrali (ricordiamo che ogni segno tangibile puo essere un documento seilgtpretato

come tale), e ribadisce | 6i mportanza di non
6sonnod di una conservazione statimad di u
raccoglierli, organizzarli e presentarli affinché possano diarenun fertile terreno di
conoscenza su Cui far 6ger mogllivingraecldived st ud i
del |l 6archivio o6vivented in gquanto garanzi a
guanto capace di continue implementazioni nel corktedgo.

Unbéaltra peculiarit?sw di guesto patrimoni o
documenti si sottraggono alle tradizionali regole di classificazione, poiché non possiedono un
val ore memorial e 0i n s ®delaziommad snadtoevente scénied t i e

Posto il fatto che soltanto | 6esercizio crit

g, Bdrlbapaede del sonno e Ildiwddegiinverdas. Ot Tearét Archivegs M. Sc
cit., p. 10.

118 Ribadisce il pensiero di Barba anche Mirella Schitescrivedoi | |l avoro da édqdpe coor di
internazionalehe pe sette annha organizzato, inventariato e suddivissettori organici fondi e i materiali di

ci nqguanttdoarninai ddeil | sst@ma facendoeqadlla ofeid essere chiamato un progetto sulla

menpria. Un progetto sulla memoneon € la stesscosa di imbalsamare mumnaie€ostruire monumenti. Non &

la stessa cosa di una cristallizzazione della me&ndrnostro € un lavoro sullgita della memoriaBisogna

lavorare ora, fino a che ci sono persongpdste araccontare, ad aggiungere inforn@ii ai docurenti.

Al t ri ment i hadostruito peetanti ani@cbn tanta curashia in parte di perdersi: cig®n di essere
dimenticato(dimenticare € bene) m@dcordato in maniera imprecisagioé mort& ( M. Schino, 60Set
Premessa agl i.llilionodeghihvantar. ©din Teatret Arehiesit., p. 14).
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un oggetto culturale, come sosteneva Achille Mango gia nel £9@@|la classificazione del
patrimonio teatrale le sudiverse componenti vanno suddivise per tipologia, ma sempre
facendo attenzione a mantenere saldi legami tra le une e le altre, affinché tutte le tracce si
possano integrare in una documentazione complessiva e coerente dello spettacolo, ovvero di
cioche,b6 ricordiamo con |l e parole di Antonin
profitto per una particolare artés.

Seppue in Italia siano stati compiuti alcuni tentativi di mappatura dei materiali testtadi,

loro estrema parcellizzazione e disomogd@nedovuta ad ovvie ragioni storiche legate alle
caratteristiche del mediutd? rende la ricerca documentaria spesso alquanto difficoltosa,
guasi undazione di esplorazione soggetta a
parzialita. Avverte Qirciani che, nella «molteplicita della materia», nella «situazione
fascinosa e disperante dello storico di teatro», occorre «tenersi aderenti alle potenzialita
espressive e conoscitive della nebul osa fitea
teorie e la portata teorica dei fenometi®.

Per far fronte alla complessita della documentazione teatrale nella prima meta del Novecento,

(@]

i n concomitanza ¢ o mouvelle aistdirg rsimsmroi famag | mhmil | a
specialisti di questi documengsattamente in Francia presso la Collection Rondel custodita
alla Biblioth™ qu é? Rioprio dalleAriceschendaduestisiudioBi ael 19§23
nasce la S.I.B.M.A.S., ossia la Sociéte Internationale des Bibliothéque et Musées des Arts du
Spectale, primo organo europeo ufficiale fondato con lo scopo di «promuovere la ricerca,
pratica e teorica, sulla documentazione dello spettacéto».

Da allora la S.I.B.M.A.S. cura il fondamentale catalogjdernational Directory of
Performing Arts Collections and Institutigrs organizza congressi biennali internazionali per

|l o scambio delle ricerche i n g wstadsosi bahamhba t o, I

oA, Mango, ol 1 teatro ~ un be nlepatdmohid teatrael centedoene i n L .
culturale, cit., pp. 4349. Della ricostruzione del o s p et t abdcolhged, ddelr esiadué e fram
anche Banu <citando | a teoria aristotelica della ren
| 6intero insiemeodo [ é] Aper risalihlhe woglBi amo vriirctos ddb
Banu,Memorie del teatrpcit., p. 102).

20, Artaud, 611 teatr o de llllteatroe it sualdegpipbTorino, Bimaudm2000ma ni f e s
p. 205.

21| primo, pionieristico tentativo si deve a S. Carandini, AOt t ai , 6 Per una mappa del |
Trezzini (a cura di)ll patrimonio teatrale come bene culturalgt., pp. 55 e ss.

22per un approfondi mento su questo punto si veda A.
nomencht ur aé, i n L. |lJarimanie teatrédle conee beneiculmrakt.j pp. 28 e segg.

128, Cr WPaioabdiemi 6 di storiografia dello spettacol o6, ci
24Ccfr. N. Guibert, oOLes Arts dRranc®pue patceucs depuisia cdllectioBi bl i o
August e ARsethnteels du,livien. 206, 1997; M.HomMo nv al , 6 Augu slt9e8 Rgwidey d e | (1
déHi st oi r,aV,Ibs8, pp3veE3ea r e

125 Citiamo dallo statuto della S..B.M.AS., art. 2 (traduzione in italiano nostrafr.

" http://www.sibmas.org/abowibmas/constitutiomuless.
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permesso doincrementare | 6attenzione, anche
Paesé®®*A partire dal virtuoso esempio francese
della documentazione teatrale si & esteso in tanibiernazionale, con la nascita di grandi

centri specializzati a Londra, Monaco, Colonia e altre citta del Nordeuropa. In Italia ancora
o0ggi manca un equivalente della S.1.B. M. A.
biblioteche e i centri di docum&zione, tuttavia, le strutture di raccolta archivistica di
specifica pertinenza teatrale sono notevolmente aumentate negli ultimi decenni, su tutto il
territorio nazionale.

A titolo doéoesempi o, ricordiamo almasentintr a i
ltalia: il Centro Studi del Teatro Stabile d
storica rivista «Il Dramma» (1928973), nel 2015 ha digitalizzato e pubblicato in rete tutta la
documentazione relativa alla storia del teatio7 O . 0 0 O pagine di mat e
riguardanti 616 spettacoifi | Museo Bi blioteca dell 6Attore

riunisce oltre sessanta fondi archivistici e bibliotecari intitolati alle diverse personalita del

mondo dello spettacolo auicsono appartenut?® | 6 Ar chi vi o del Piccol o
Teatro doEuropa, fondato nel 1966 da Paol o C
relati vi all dattivit?® del Piccolo Teatr o, a

dalla meta del secolo scorso ad oggi, oltre a bozzetti di scena, costumi, programmi di sala,
riviste settoriali, testi teatrali, pubblicazioni, copioni (editi e inediti), saggi critici, registrazioni
audiovisive di spettacoli tenuti al Piccolo ein altritedtrd | t al i a. Nel 1998
digitalizzazione del suo patrimonio attraverso il progetto Eurolab, realizzando un archivio
multimediale consultabile eline in cui sono gia visualizzabili 13.000 articoli, 1.600
immagini, brani audio e vide? | Aychivio Storico Teatro Alla Scala che, dal 1998, ha

realizzato un sistema integrato di gestione del patrimonio denominato DAM (Digital Asset

Management) che costituiste6 ar chi vi o di gital e di tutto il
26A t al proposito merita di essere citato | d6interve
bi blioth ques et l es centres deArtsddo speataclen giranbinece du s

documentation. Société internationale des bibliothéques et musées des arts du spé&cteslelu XXIlII
Congrés international, Paris,-3B septembre 2000), Paris, Bibliotheque Nationale de France, 2002, pp. 137

152.Qu i l ovineétiri ad | dolr aBdicar do, ha cercato di art
documentazione dello spettacolo in Italia, fornendo inoltre un catalogo dei principali centri di conservazione.
127 https://www.teatrostabiletorino.it/centstudi> . Cfr . P. Crivellar, 611 centrc

Teatro/Pubblico 4-5, luglio-settembre 2004.

128" https://www.museoattore it/

129 * hitps://archivio.piccoloteatro.org/eurolabj per appr of ondi ment i s i Ve
memoria del teatrobo(bdbbnpeaensbcdlbaceezl oparagtap
Mi | a rConmdupicazioni socialiXXIV, n. 3, 2002, pp. 338 6 3 ; e |.d. (a cura di
Storico del Piccolo Teatro (1947 9 6 Egnfunicazioni socigliXXX, n. 2, 2008.
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decennio del Noveoto a oggi, conservato in diversi archivi, magazzinicaveay!*°

Il 6Archi vio Storico del Teatro L a Feni ce,
documentazione relativa alla storia del teatro dalla sua fondazione nel 1792 & oggi;

| 61 st i tTeatrooe il Meladramhmi@& Fondazione Giorgio Cini, nato nel 2007, nel corso

di qguest.i anni ha avviato undintensa opera

raccogliendo oltre 12.000 schede catalografiche riguardanti documenti di natura

interds ci pl i nar e, dalla ritrattistica alla scen

dalla pittura alla grafic&? Teatro Era (precedentemente Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale e poi Fondazione Pontedera Teatro), dalla senetaaegli anni Sessanta
costituisce un punto di riferimento a livello internazionale per il teatro di ricdrcai

archivio é attualmente in corso di catalogaziondirm#, con dettagliate schede di tutte le

produzioni*®® Archivio Storico ed Audiovisuae del Teatro del |l 60Oper a

partire dal 2001 raccoglie tutti [ document
Teatro dell 60per a, d-ling;** taaBIblioteca @ MiseoeTeataterds u | t a |

Burcardo, sede dellaottezione teatrale di proprieta della SIAE, aperta al pubblico dal 1932.

Léenorme mol e di mat eri ale conservato (racc

Cinquecento alle pubblicazioni contemporanee, incisioni, disegni, fotografie, una ricchissima
documentazione iconografica sulla Commedi a
digitalizzata e pubblicata in ret&¥| 6 Ar chi vi o Fondazione | NDA
Dramma Antico), insieme alla Biblioteca (fondata nel 1927) consta di 15.Q@20 qeldivisi

in tre tipologie: libraria, artistica e amministrativa, tutti attinenti allo specifico campo del
teatro antico. Tale patrimonio e stato valorizzato dalla Fondazione INDA attraverso la sua
integrale catalogazione informatizzata.

Oltre ai cettri di documentazione a carattere generale, dei quali abbiamo citato i casi piu
significativi, non va dimenticato che esistono anche molti centri specifici, distinti per
tipologia di raccolta. Sono in crescita gli archivi, i musei e le biblioteche dedicatigole

personalita, come a Luigi Pirandelff,a Gabr i el e'%® @ BrahcarRamezei Darjo

30" www. archiviolascala. org>.

131" https://www.teatrolafenice.it/archivistoricob.

132” https://www.cini.it/istituticresceecentri/teatree-melodramma.

133" http://www.teatroera.it/progetti/archivimultimediale/archiviestoricos.

134" http://archiviostorico.operaromasit/

135" http://www.bibliotecateatralesiae.it/digitale.asp

136 https://www.indafondazione.org/archivia/

BCfr. Istituto di Studi Pi r htpdwvstidiadiuigipiendalait¥. Teat r o
Cfr. Fondazi one | | httpsilMwwoittoriatelitte degl i 1 taliani,
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Fo%® a Luca Roncorf® o, lo vedremo specificatamente, allo stesso Giovanni Té&tadi.

ancora le sedi conservative di singole specialita: musei del cogtiome il Museo della

Moda e del Costume di Palazzo Pitti a Firenze), musei degli strumenti musicali (ad esempio il
Museo del Violino della Fondazione Stradivari), musei su singoli scenografi o compositori
(come il Puccini Museum o il Museo Civico Bellin@no ancora su determinate forme
artistiche (ad esempio sono numerose | e racc
internazionale delle marionette Antonio Pasqualino, il Museo etnografico siciliano Giuseppe
Pitr®, | 0Ar c hironettsticasdei dratelli &Napolid el | a ma

Da questa sintetica panoramica dei centri di studio e ricerca, archivistici, bibliotecari e
musealii, emerge con tutta evidenza il prob
documentario, ma nel contempo si co@igpieno la vocazione memoriale delle istituzioni
conservative, impegnate in uno sforzo costante di raccolta, catalogazione, tutela e
divulgazione dei materiali della cultura teagraCome sintetizza Locatelli: «mgei, archivi,

biblioteche e centri di doocmentazione svolgono, e hanno svolto, un ruolo chiave per la
memoria teatrale}*?

1 proliferare di guest. centri, se da wun | a
compl essit?” del |l 6organi zzazi one vaee idlitazionir eper
utilizzano criteri di catalogazione differenti, pensati secondo logiche distintive, che possono
rendere molto ardua | 6i ndi &anche eemictidotenerdiel | e
diversirichiedonostrategie di conservazione difentj basate sulle loro specificita concrete,

evitando prassi generiche e uniformantlacun punto di vista materialgnfatti] che analogie

ci sono, ad esempio, tra un costume di scena e un cGpitiie

Léeterogenei t ™ decunlerd soho psoplent che motnebberd essere risolti, se

non del tutto quantomeno in parte, individuando norme di catalogazione simili a tutte le
istituzioni. I n tal senso | 6i mpiego dell e t
per la conveagenza dei criteri fra sedi diverse, per la definizione di standard comuni.
Nonostante sia aumentato | o6utilizzo dei nuo
delle tracce materiali, non a caso precedentemente abbiamo citato soprattutto arcHive digita

pubblicati online, & ancora ben lontano un progetto che abbiadgto la documentazione

B¥Ccfr. Arc

hivi o Fr ahtpd/lfaewnwkbechve.francaldraetf o F o,
“cfr. Arch

h

I

v i dttps:/llucasoncBnaitfacchiviofteatro
v i o0 htfs:iwva.fordaziorieraosidadon.it/archiviotestori/
, O6La memoria del teatro nell dera di I nt e

Mcfr. Arc
M5 Locat el
143 |hidem

54


http://www.archivio.francarame.it/
https://lucaronconi.it/archivio/teatro
https://www.fondazionemondadori.it/archiviotestori/

teatrale italiana, ossia la costituzione di un catalogo unico del patrimonio dello spettacolo del
nostro Paese, informatizzato e condiviso in rete.

Un importmt e e pionieristico t enc¢opusidocameniarer | 6e
completo e digitale & stato compiuto dalla Biblioteca e Museo Teatrale del Burcardo, che
all 6inizio degli anni D uassoaiaticme fia diblictexzhrecnaigeo  d |
e centri di documentazione dello spettacolo in Italia, con lo scopo di realizzare un censimento,

un thesauruse una catalogazione condivisa di tutti i materiali disponiffilBfortunatamente

dopo uno slancio iniziale tale progetto si € arenato e peiraito, probabilmente a causa

delle oggettive difficolta poste dalla quantita, varieta e disseminazione dei documenti teatrali.

Un progetto che si avvicina a questoul ti mo,
Censimento degli archivi storici besatro in Lombardia svolto dal 2013 al 2014 e sostenuto

dalla Direzione generale per gli archivi della Regione Lombardia, in accordo e collaborazione

con la Soprintendenza archivistica. Capofila di questo progetto é stata la Fondazione Arnoldo

e Alberto Mondadori che da anni svolge un ruolo guida nella conservazione di fondi
archivistici e bibliografici (tra cui anche il Fondo Giovanni Testori), e la sua importanza e
consistita nel raccogliere e strutturare i dati relativi ai documenti prodotti e catistavi9

real t” teatrald] che hanno preso parte alldi
territorio regionale). Attraverso sopralluoghi e rilevazioni sul campo, e un successivo lavoro

di riorganizzazione dei dati acquisiti, € stato paesigiungere ad una ricognizione capillare

di tutte le risorse presenti negli archivi dei 19 soggetti presi in esame, suddividendole prima in
due grandi nucl ei |, 6documentazi one ammi ni s
teatral ed, eifichetipolsgeegcapioni,dozzett, pregraenmi di sala, locandine e
manifesti, rassegna stampa, materiale fotografico, materiale audiovisivo, materiale sonoro.
Lébesperienza di guesto censimento ha per mess
teatrali lombardi, di individuare strutture e modalita di sedimentazione dei loro patrimoni, e

soprattutto di rivelarne ricchezze e potenzialita non solo per la ricerca storiografica ma anche

per | 06at t ¥ Simile'a qoeste d € ipor & progettdrchivi di Teatro Napoli*®
“icfr. M. T. lovinelli, o6La m®moire du spectacle: |es
en Iltaliebd, cit.; e Ead.t, BE\afig0H 4, otwhediccmbrel005.met t ere 11 t

145 Sul progetto Censimento degli archivi storici del teatro in Lombardisi veda:
" https://lombardiarchivi.servizirl.it/projects/253 Per un maggiore approfondimento rinviamo agli articoli: S.

Ti sano, O6Censimento degl i aAteatio Webzine di culturateatral@marzot eat r o
2 0 1 4hitp://lwww.ateatro.it/webzine/2014/03/03/censimeaégli-archivi-storici-detteatrein-lombardia/; e
Ead., A. Gasparell o, 0 SpeCenasliemeanrtcoh idveig | iRiafrlcehsisviio nd e i

Ateatro. Webzine di cultura teatrale 2 4 g e n nhdtp:/evww2a@atréit/webzine/2015/01/24/speciale
archiviriflessiontintorno-al-censimentedegli-archivi-deiteatriin-lombardia/ .
146 <http://digitale.bnnonline.it/indephp?it/190/archivdi-teatronapol.

55


https://lombardiarchivi.servizirl.it/projects/253
http://www.ateatro.it/webzine/2014/03/03/censimento-degli-archivi-storici-del-teatro-in-lombardia/
http://www.ateatro.it/webzine/2015/01/24/speciale-archivi-riflessioni-intorno-al-censimento-degli-archivi-dei-teatri-in-lombardia/
http://www.ateatro.it/webzine/2015/01/24/speciale-archivi-riflessioni-intorno-al-censimento-degli-archivi-dei-teatri-in-lombardia/
http://digitale.bnnonline.it/index.php?it/190/archivi-di-teatro-napoli

avviato nel 2001 da svariati soggetti istituzionali della Regione Campania e volto a censire
fondi e patrimoni dei principali teatri napoletani, e a realizzare una rete informatica per
collegar e i | oro archivi. I n accordo con | 6¢ide
tra coloro che conservano la memoria e coloro che la usano e la proditahéayoro di

censimento e digitalizzazione delle unita archivistiche in oggetto hatp@tla creazione di

un catalogo o#ine, contenate oltre centomila documenti relativi alla storia dello spettacolo

dal vivo in Campania.

Tornando all 6aument o edandildei metaiddi classicazodger v at i v
precisismochedir atta anche del |l 6effetto di una ten
dalle acquisizioni teoriche di cui abbiamo gia detto, volta al cosiddetto «culto della traccia
visibile» 1*8 ossia alla costituzione di archivi e raccolte di materiali per conteasta
perdital/assenza degl:. eventi scenici . Secon
archivisticoi anche e soprattutto digitale € appunto urtrend tipico della nostra epoca
6post modernad, caratterizzat aiaebd®dananvena oei
documentaria’®*da undcansi a o ¢ mas e rdBmhadddngaacida &
antidoto al «panico della cancellazione di cui si riconosce la natura implacabile».

Un archivio & sempre «desiderio di immortalitée lo diviene ancora di piti nel caso del
teatro, per cui |l a salvaguardia dell a memor

dire per produrre, conservare e trasmettere la conoscenza degli spettacoli.

WE., Cilento, O0Teatr o Teatloe mamoraoviadaminanil catalogo éfnaetéecmr a di ) ,
18.

148 G, BanuMemorie del teatrpcit., p. 145.

149 Cfr. F. ColomboGili archivi imperfetti. Memoriaaciale e cultura elettronigaMilano, Vita e Pensiero, 1986.

Anche la studiosa americana Diana Taylor ne parla in termini di ossesdmneoya era digitale & ossessionata

dal | 6 air aorhei metafmra, come luogo, come sistema, e come logica di produzione, trasmissione e
conservazione della conoscenza. Perch®?¢é (D. Tayl or ,
delle tecnolog e di gi t aPeirfodmancsd, politida aedmemoria culturala cura di F. Deriu, Roma,
Artemi de, 2019, p . 202) . Per approfondi menti sul l 6
antiche, e sulle sue molteplici espressioni @allt | ant e alwurderkarampep b, mdakeba dal |l
lista al diarica g e nd a, etc.) si Awe dda c & h v pCctobermg. 110 ,saatneor 2004, 6

pp. 322; O. EnwezorArchive Fever: Uses of the Document in Contemporary (éatalogo della mostra,
International Center of Photography, New York, 18 gennadd maggio 2008)Gottingen, Steidl, 2008; R.

Krauss Inventario PerpetuoMilano,Mondador i , 2011; S. Rol ni k, 60Archi ve
Pratiques du hasard.dur un matérealisme de la rencontRerpignan, Press University de Perpignan, 2012, pp.
215230; S. Zuliani, O6¢L"” dove | e cose RceanédnSQorfimeo e. Ar
Dossier 3, 2014, pp. 889; C. BaldacciArchivi imposs b i | i . Undossessionkonzhel | 6art
Johan & Levi Editore, 2016.

s, Locatelli, 6Memoria del teatro e patrimonio teat
151 G. BanuMemorie del teatrocit., p. 14.

152 Cfr. J. DerridaMa |l d 6 aU rcdii mp rofeesdiana 199§, trad. it. di G. Scibilia, Napoli, Filema

Edizioni, 1996.

153 G. Banu,Memorie del teatrocit., pp. 144145.

154 M. Schino,6 Set t e anni . Pr e me sliditao daglj inventari. Odire Tedtret Archivesit.,i n Ead .
p. 16.

od
0i

56



La diffusione di una sensibilitd storiograficaesta al rischio di perdita del patrimonio
spettacolare, consapevole della fragilita costituzionale delle tracce mnestiche che la scena
lascia dietro di sé, ha fatto si che, specie negli ultimi anni, le ricerche, le pratiche e le
iniziative sulla conservagne e valorizzazione della documentazione teatrale si siano
decisamente moltiplicate e arricchite.

In un recente saggio dello speciale di «Alfabeta2» dedicato alla memoria del teatro, Maia
Giacobbe Borelli ricorda che, in Italia, «solo attraverso la measibne degli strumenti di
registrazione e |l a diffusione della rete,
Ottanta [ ¢€é], i pensiero della necessit?’ d
spettacolo si & posto in modo pill concrefPa questo momento sono iniziate le operazioni

di digitalizzazioné>® dei cataloghi posseduti da istituzioni, teatri, compagnie, avviando nel
contempo conseguenti riflessioni su «cosa sia giustsegmare ai posteri», giacchéa «l
tendenza a conservare tutton sembra | a soluzione ideal e,
impedisce la selezione di cosa sia rilevante e di cosa invece possa essere tranquillamente
dimenticato»*>” Premesso il fatto, cruciale, che qualsiasi pratica di conservazione implica
sempren processo di selezione critica,®™eoich®
pertanto lo scarto, la rimozione di cio che si ritiene superfluo e il presupposto legittimo e
necessario di ogni raccolta e organizzazione, arriviamo qui a un punto fondancheital

nostro ragionamento sul patrimonio documentario: € essenziale, infatti, comprendere che tutte

le sedi conservative svolgofioo dovrebbero svolgerie una funzione triplice, di raccolta, di
preservazione e di accesso ai documenti, cioé di valorizeadiei materiali attraverso la loro
divulgazione.

Se da un lato € evidente che la maggior parte dei teatri (pubblici e privati), delle compagnie,
associazione centri di produziongsi € dotata di strumenti, 0 ha messo in pratica azioni, volte

alla costuzione e al mantenimento del proprio patrimonio teatrale, per esempio

M. Gi acobbe Borelli, 6Ri AlakdetadSaeciale /lLadmemoriadeiteatiot, i o de |

I ugl i ohttgs:0viww.alfabeta?.it/2017/07/15/speciddememoriadetteatrol/>.

156 | a digitalizzazione & un processo informatico che, attraverso appositi strumenti, convertdi beedpgici

in valori numerici. In tal modo informazioni di diverso formato possono essere tradotte nel linguaggio digitale
deibit( ossi a dei numer i binari, che sono 0 e 1) e, c¢o0me
sipossonomescalae f aci | ment e. Si possono usare e riusare, |
e dati viene chiamatanultimedia sembra complicato, ma non € altro che una mescolanza di bit» (N.
NegroponteEssere digitali Milano, Sperling & Kupfer, 1995, [8).

M. Gi acobbe Borelli, 6Ri AlahetadSaeciale /lLadmemaoriadeiteatiot, i o de |
cit.
s, Locatelli, 6Memoria del teatro e patrimonio teat
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intraprendendo una sistematica attivita di registrazione audiovisiva degli sptttazatii
rassegna stampa dell e recensioni e cratiche
semplice raccolta (o accumulazione/stoccaggio) di documenti per poter parlare di memoria

teatral e, di persistenza degl:] spettacol i O
magazzino polverosoé ~ undoper acansevazenes®nut i | e
che non ridona vita ai document i ma | i or af
corretta conservazione consiste invece nell

accessibili e quindi leggibili nel tempo, prospettiva staca. Detto piu compiutamente: ad

un l at o si deve raccogliere e dall daltro ¢
di sponi bil e i1 material e. Si deve |l etteralm
Orivivanoobac ®Pegl igeurees,t oconmrservare e gestire |
tra loro indistinguibili»®*

In buona sostanza, si tratta di svolgere un «determinante lavoro di medid?fandve 6 met t a
i n f or maod | a materi a caot i cda unad ménore ndnr ac c e
programmata, non preorganizzata, ma che attraverso un ordine intelligente puo sedimentarsi e
oggettivarsi, e co0s?® entrare fattivamente ne
ragionamento interpretativo.

Mentre tra stud o s i archivisti e informatici cresc
tecnologie per la documentazione e divulgazione della cultura te&frgleenti e le realta

artistiche (dalle fondazioni ai centri studi, dai teatri stabili alle compagniratiti) hanno

assodato gia da tempo che non e sufficiente assolvere compiti puramente conservativi, ma che

B9 Sul | 6 au predoziome della documentazione video degli spettacoli e sulle conseguenze che questo
comporta per gl artisti nel raccontare il proprio |
analisi si veda: V. ValentiniTeatro in immagine, emti performativi e nuovi mediavol. 1, Roma, Bulzoni,

1987, MSc®nazall 6 specchio. Poetica einA Bdlzbl®e(@suiavi t”™ n.
di), La scena tecnologica. Dal video in scena al teatro interagttivoR o ma , Di no A urntroand , 2011;
sguardi . Léanal i si de l d o c Acting Arthives Revidvanaol, p. ,rnovegrbie st udi
2011, pp. 911 1 6 https://actingarchives.it/review/archivimumeri/26annei-numere02-novembre2011/173
incrocidi-sguardil-analisideldocumentevideo-pergli-studisull-attore.htm] .

s, Locatelli, 6La memoria del teatro nel/l di
%1, Locatelli, 6Una rettm8per | a memoria de teatrobd
%25, Locatelli, 6La memoria del teatro nello6era di |
163 Molte delle questini principali furono introdotte in ambito teatrale dal conve@heatralia volant, digitalia
manent?pr omosso e organizzato dall 8dArchivio Biblioteca
Seppure qui affronteremo gli aspetti salienti di quegtattitto, per untatus quaestionigiu ampio si rinvia a:

S. Locatell i, 6La memoria del t eat r oleatriedlld réte Ariie d i I nt
tecniche dell o spett aRomd, Garoocke 2004pRogadi, Intemmet e inteatoovRisorsee d i a
online per gli operatori dello spettacql&asana (BR), Schena Editore, 20073avrilovich, L. Zammar (a cura

di ), ONew Frontiers: Li ve Per f oArindallo Spettsacolo ARedohiigv e s  an d
Arts, a. lll, n. 3, Roma, Universitalia, 2017; G. Guccini, A. Petrini (a curaTdijpking the Theatré New
Theatrology and Performance Studies Bol ogna, Al ma DL, 2018, (specie | a
518). Si veda anche f{aarta sulla conservazione del patrimonio digitale dat t a dal |l 6 UNESCO nel
t r aduzi o nhdps:#wwa.iccu.sbn.idexport/sites/iccu/documenti/carta_ UNESCO _jt.pdf
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occorre fornire servizi che ottimizzino la fruizione dei beni teatrali, e che per fare questo i
media digitali, evidentemente, offrono le possibititaggiori.

Al di I = del consueto scontro tra O6apocalitt
tali opportunita e lapalissianadel tutto condivisibile: <« digitalizzazione di una serie di

document i doarchivi periomant ot epedri rddar idti'f faoa ca
oggi , al ricercatore che ha conosciuto | 6ep:
simili strumenti, wuna s Dd dtre dndguarts ¢i secaotlao d o n

massiccia diffusione delle teclogie informatiche, hardware e software, ha permesso
operazioni prima impensabili, fornendo alle pratiche di raccolta/conservazione/accesso ai
documenti teatrali una ricca serie di benefici evidenti. In estrema sintesi, questi sono:
preservazione dei ctenuti digitalizzati e, nello stesso tempo, preservazione anche dei loro

supporti originali; soluzione alla carenza degli spazi conservativi e espositivi attraverso la

creazione di coll ezioni digitali; erigihak, n si one
omigrati 6 in copie elettroniche consultabild]|
tutte |l e realt™, artistiche o istituzi-onal i,
Il i ne ai propr.i mat er i aabidne divulgativ® e pr@nozionale;t r i n &

convergenza tra sedi conservative: poiché i criteri di catalogazione e presentazione delle copie
digitali sono omogenei, diversamente da quelli dei documenti analogici, € possibile collegare
cataloghi e banche ddtiprima divisi da metodi di lavori differenti, tra loro o con i motori

di ricerca, permettendo agli utenti ohcrociare materiali diversi e distanti, di consultarli
interattivamente.

Trattare a livello informatico fonti diversificate, sia per tipologia che per provenienza,
trasponendole in valori numerici e collocandole nello spazio virtuale di Internet, non procura
tuttavia soltanto vantaggi, ma porta con sé anche un ampio speitroediezze, rischi e

interrogativi legati al controverssiatusontologico del digitale:

I document i digitald hanno [ é] dei caratter
soddisfare appieno i requisiti che si ritiene che delle fonti storiche debband agefe. I
documenti digitali sono infatti immateriali (sono una sequenza di uno e di zero, che

abbisogna di una serie di condizioni per trasformarsi in qualcosa di intelligibile e

significativo per | 6uomo), sono odgettami c i (son

mut ament o nel corso del tempo) , sono fragild@
%M. Consolini, R. GuarMenbe K MadmRiwvisteRe Rerchawvesil 6( a
Nuova teatrologiae perffommn ce studiesdé, cit., p. 138.
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del |l 6obsol escenza del | e tecnol ogi e har dwar e
accessibilita), sono spesso veicolati da un media, la Rete, per sua nattita gola
instabil e, e soprattutt o, insidioso, all ointe
fra verita e menzogn4®

Le questioni sintetizzate dall 6archivista St
condizionano la percezie e il giudizio del patrimonio analogico convertito in digitale
(parafrasando Benjami n, del | 661 6opera dobart e
pongono in termini ancora piu problematici per tutte quelle tracce di memoria create
nativamen e I n for mato elettronico, che non hai

tradizionali. Soprattutto per i documerigital born si impone una rigorosa «critica delle

fonti digitali»®® che sia anche un sovrappiY di crit
6qqgi ornabilit "6, Ila loro oOfragili¥éBlooausat :
Oi mmaterialit”"06 dovuta allodéindipendenza del

richiedono undattenzione maggi olewasformazioni t a al
subite nel corso del tempo, alle continue «operazioni di selezione, smontaggio,
rimontaggio»%8 che plasmano e trasmettono questo genere di fonti.

Soprattutto per quanto riguardagibal della conservazione € ormai comunemente accettato

che, in ambiente digitale, non la si puo piu intendere come «estensione del supporto fisico
del |l 6i nformazionee o come fissazione dell e f
ma vada ripensata nei termini di «un nuovo paradigma di preservazesefolalizza meno

SUui supporti fisici déarchiviazione e pi %

digitale»®*Quest o vuol dire che |l a 6édsopravvivenzasd

855 vitali,Passato digitale. Le f ont Miland,ébndaaloris200d,p.i2c o nel | 6 e |
166 |yi, p. 4.

¥’Scrive a tal proposito Diana Taylor: ¢mentre pu, es
essi vivono come bit di informazioni alle quali potremmo anche non essere piu in grado di accedere. Le
tecnologie e le piattaforme in continua exmbne rendono i nostri materiali obsoleti molto piu spesso di quanto

non ne assicurino | édarchiviazione e | a conservazione
nell dera del | e t elRerfwnhancg, padditicadeimgmoradtliralefeit., pi2h2). Ea d . |,
1885 vitali,Passato digitale. Le f ont,cit, g £B.ll concstio dimontaggionel | 6 e

conscio o inconscio, delle testimonianze della storia € stato introdotto da un volume fondamentale: J. Le Goff,
Storia e memoriaTorino, Einaudi, 1982.

%M. Dollar, oO6La memoria elettronica e la ridefinizio
di),) Léoecl i sse ,RenaBag, Lateezayd994, @. 173. Questi temi, gia da tempo, sonaabogel

settore di studi biblioteconomico e archivistico dedicato alle cosiddigital libraries; per un primo approccio

si veda: M. GuercioArchivistica e informatica. | documenti in ambiente digitadkoma, Carocci, 2002, e F.

Martitieri, R. Ridi,Bi bl i ot eche i n r eRomaBarillLatérza,2@5.o0ni per | 6uso
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durata dei supporti di memorizzazione, ma dal mantamtiondelle condizioni grazie alle
guali | 6i nformazione elettronica viene creat
Tali aspetti teoricanetodologici concernenti la creazione e gestione dei documenti

i nformati ci (sia di font.i tradizional i Omi gr
in questo formato), e quelli riguardanti la loro «conservazione a lungone#® e la loro

fruizione sul websono stati affrontati nella nostra ricenger la creazione di udatabasg?
multimedialededicato alla fortuna scenica di Giovanni Testbrrchivio degli Spettacoli
Testoriant’? raccoglie e condivide le fonti scett iconografiche e audiovisive che
testi moni eorposdil 6pmpdozi oni sceniche basate s
una ricca e dettagliata organizzazione tipologica dei materiali compositivi (copaigi di

regiag fotografie bozzetti di scem comunicati stampgorogrammi di salalocandine videq

recensioni)il database consente donservare e divulgare la memoria documentaria degli
spettacoli testoriani messi in scena dal 1994 ad oggi. In tal modo questa piattaforma intende
contribuire aa tutela e valorizzazione di un patrimonio culturale di alto valore espressivo,
che continua a manifestare wundevoluzione cr
contemporaneo.

Tornando alla riflessioneermeneutica legatalla nostraricerca, quel chequi ci preme
sottolineare € la necessita di una rinnovata attenzione disciplinare da parte della teatrologia
contemporanea verso le fonti elettroniche e i loro archivi digitali, che dimostrano di possedere
potenzialita conoscitive estesestimolanti, ma al tempo stesso pongono questioni non banali

di sguardo e di metodo nel campo della ricerca teatrale.

A questo proposito € interessante la prospettiva introdotta recentemente dalla studiosa
americana Diana Taylor, inrelazioneh 6 ut i | i zzo dei me doneadeld i gi t &
patrimonio teatrale: «nl | a cosi ddetta fAet”™ dell éarchivio
riguardanti la memoria e la produzione/trasmissione della conoscenza. Le tecnologie offrono
nuovi futuri per i nostri passati; si pensa al passato e al presente chiedendosi sempre piu
spesso come potremo in futuro accedervi o conserved@artendo dal presupposto teorico

che i sistemi di accesso e trasmissione della conoscenza modificano gli stessi modi di

conoscere e di essere («cid che conosciamo viene profondamente alterato dal modo in cui

g vitali,Passato digitale. Le fontdt,pdld0.l o storico nell 6e
171 Un database (o banca dati o base di dati) & un archivio elettronico composto da wtiassk&de record)

ognuna delle quali pud contenere diverse informazioni organizzate per aree prefissate (dette campi).

172 || database & consultabile a questo linkttg://archivioteatrotestori.altervista.org/pulstic/

3 D, Tayl or, 6Salva con nomeé Conoscenza e trasmiss
Performance, politica e memoria culturalgt., p. 199. Il ragionamento di Taylor si basa dicharante sulle

riflessioni elaborate in D. M. Lowdlistory of Bourgeois PerceptiprChicago, University of Chicago Press,

1982.
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arriviamo a conoscerlo#y;} Taylor distingue due «differenti sistemi epistemit®:il

repertorio e | 6archivio.

Il repertorio € costituito dalla conoscenza incorpardt fare, il ripetere, e le pratiche

mi meti che che comprendono | e performance, [ g
(in breve, tutti quegli atti che si ritiene facciano parte di una conoscenza effimera, non
riproducibile, trasferita da corpa corpo). Léarchivio B cost
presumibilmente durevoli e stabili come libri, documenti, ossa, fotografie, e cosi via, che

in teoria resistono al t empo. Mentre |l a natu
sempre mutevole momento presefig vissuto a lungo sotto il segno della cancellazione,

| 6archivio  intervenuto a costruire e salva

accessibile nel tempd°

La distinzione elaborata da Taylor si basa sul concetiocdiporate knowledgé&’’ ossia un
tipo di conoscenza non o6incisab6 sulle tracc
corpo degl:i attor.i (o si pu, dire, con un

trasmissione dipende dalla presenza, dalla relazione fisica neldqarae Ribaltando la

prospettiva doéindagine dalla démemoria dell a
Operformance come memoriab6 (le pratichel.i pr
d e indorporate knowledge Taylor aggiunge, me gl i o af fi anca, a unoi |
conservare e studiare tracce e document.i del

spettacolo stesso come la traccia, o piuttosto come un «sistema di sapere e di trasmissione del
sapere»/®dal vivo, nelqui ed ora, ad un pubblico presente.
Anche lo studioso italiano Fabrizio Deriu ha sviluppato largamente questa prospettiva,

riprendendo e rilanciando quanto teorizzato da Richard Schechner e Diana Taylor. In merito

a lemhbbdied knowledg®eriu scrive: «cn si derando | e performance
174 Ibidem

175 |vi, p. 200.

176 Ibidem

177 Inizialmente sviluppatm e | | 6ambi t o d el | mMasomiiacyysitol ancheidagli studi teatraliiea | e

in particolare dai Performance Studies, il concetioabrporateo embodied knowledgauod essere approfondito
qui: R. Schechnet a teoria della performance 19788, Roma, Bulzoni, 1984y. Turner, Antropologia della

performancea cura di S. De MatteiBologna, Il Mulino, 1993K . Hastrup, Ol ncoMimpor at ed
Journal 1995, pp. D; D. Taylor, The Archive and the Repertoire. Performing Cultural Memonthia
Americas Durham, Duke University, 200R. Schnei der, ORestiI performativi 6

Sacchi (a cura diB. Motion. Spazio di riflessione fuori e dentro le arti performatf8enova, Costa & Nolan,
2008, pp. 1330; F. Deriu,Performatico. Teoria delle arti dinamicheit.; 1d., Mediologia della performance.

Ar ti performatiche nel | 6e plkirerae, lccelletterd, 2018Rp Sahethneri bi | it~
Introduzione ai RBrformance Studies cura di D. Tomasello, Imola, Cue Press, 2018.
8D, Tayl or, 0 At tEad,Reiformance goliticae snenwmae\dtyrakgt., p. 60.
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trasmissioneo, ovvero un sistema di apprenc
sapere sociale, i Performance Studies consentono di espandere la nozione stessa di
iconoscenzaod, i ncacloudeoredbadedknopledyi’®aper e i n

E attraverso questo tipo di sguardi chedivaricazione teorica tra repertorio e archivio, tra
incorporato e documentato, (si)salda nella possibilita di un approccio analitico che attinge

sia al |l 0es pdle pedormaree sthialio estudioadei documenti, «combinan[do] il
|l avoro doéarchivio e i¥ repertorio in modi pr
In merito a questo binomio teoretico, infafliaylorpunt ual i zza c¢che ¢non

binarismi statici o di momenti sequenziali (prepost), ma di processi attivi: una serie di

sistemi interrelati e contigui che partecipano continuamente alla creazione,
all 6i mmagazzinaggi o eonoacknzad® Itnr asmdoest oboa deé
comprensiva dincorporate knowledge di materiali documentari, che integra e interconnette

forme repertoriali e forme archivistiche di memoria culturale, la domanda che a questo punto

si impone non puo che esser&ome classificare allora il digitale, che si sostituisce sia ai

corpi che agli oggetti, mentre trasmette un numero maggiore di informazioni, molto piu
velocemente e piu a largo raggio che ma#?»

La risposta formulata da Taylor avalla il presuppostoadignza: le tecnologie digitdliossia

un diverso modo di produzione/trasmissione della conoscénzaodificano, o piu
radical mente alterano e riconfigurano, sia |
Per guant o riguar da sdwe setvoi udletnizmmoa |cao mep eccai ad |
[ tradi zional e] basato sulla | ogica e sull 6a

digitale si basa sulla logica e sul meccanismo della copia che abilita la migrazione da un

sistema o formatoan al tr o, tesa ad asSavaxomrmmefea | a fAc
guesto si aggiunge il fatto cheaxl s pazi al i t”™ dell darchivio con
posto all dubiquit?” p a reasdransnseaslseune | ab f 6 a pdped rl

digitale» 184 Sul fronte invece dedligital effectsprodotti sil repertorio, chiarisce che: l«i
carattere fortemente localizzatsitg specifid dei repertori performativi che si dispiegano nel
qui-e-ora lascia il posto alla multbcalizzazione del web? ossia ad uno spazio virtuale non

localizzabile e fluido, rapidamente cangianta Int r e non sialpuvyi nedamen

179 F, Deriu,Performatico. Teoria delle arti dinamicheit., p. 217.

¥p, Tayl or, O6Att i Reiformance goliticae snenwmacdtyratit., p. 6E a d .
181y, p. 200.

182y, p. 201.

183 |y, p. 208.

1841yi, 210.

185 |bidem.
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|l o stesso di A v Hiremon. e laldtessa cosa i wmgruppo di persone. Un
corpo fin car nssodelpotensisasimo carporeletironid® st e

Le alterazioni prodotte dai media digitali sulla conoscenza incorporata e su quella
documentaria sono tanto patenti quanto inevitabili, e la lucida analisi di Taylor dimostra che
queste tecnologie «costui scono [ é] un sistema di trasmis
verso un sistema di conoscenza e una soggettivita completamente difenspratica verso

un sapere sempre piu mediatizzato e disincarnato/smaterializzato.

Nell 6inarrestabile fluire di undarte effi me
incorporate knowledge i suoi documenti tangibili (le memorie incorporate e le memorie
doéarchi vi o) | e tecnol ogi e i nf or ma walguantoe rap
seducente, tuttavia prendere coscienza dei cambiamenti epistemici che apportano a presenza,
temporalita, localita, conservazione e trasmissione della conoscenza e imprescindibile per
condurre unodindagine teor et iiconocoasapewwlezzadrpi e nt ¢

eventi performativi e tracce materiali.

1.61l patrimonio teatrale come bene culturale intangibile

La prospettiva di ricerca che fin qui abbiamo esplorato riguarda i principi, gli obiettivi e le
modalita attraversout la pratica intangibile del teatro si sedimenta e si oggettiva, divenendo
cos? cultura materiale o pi%h esattament e, r
processi, teorie e azioni. Ci siamo soffermati sulla catalogazione, la conservaziane e

val ori zzazione, specie digitali, del l e trac
chiaro, questo e il quadro teoretico e pratico della nostra ricerca, lo spdficework

interno e integrantal nostro studio sulle rappresentazioni dellavauscena testoriana.

Le produzioni del postestori costituiscono delle pratiche spettacolari di ripresa e
reinvenzione che, seppur agendo in modi diversi, si basano tutte sul repertorio letterario
drammaturgico del |l 6aut or postdaatombnare d pu della volteu a n d o
originale e creativa. Inserendosi in una tradizione viva, radicandosi in un processo di
trasmissione continuo e concreto, guest. Spe
nel loro insieme formano un nuow specifico patrimonio dello spettacolo, quello appunto

della sua fortuna scenica.

186 yj, p. 218.
187 vi, p. 205
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Se tali produzi oni S i fondano sul recupero
anche sulle testimonianze delle prime messe in scena tratte dai sudli nestiro lavoro di
ricostruzione e analisi si € basato sui documerdngiunti, laddove é stato possibile, alle
visioni in teatroi che esse hanno prodotto e sedimentato. Esattamente in funzione di un
approccio efficace verso tali materiali di un vastwpusdi spettacoli intangibili la prima

parte del nostro progetto, restituita da questo cap#olod a | | a r e &Afchivibzdeglz i o n e
Spettacoli Testorianié stata volta allo studio della memoria del teatro e del patrimonio

teatrale. Decl i nando guestoul ti mo i n -documentabei @@ o mi 0
intangibiles pett acol ar e, abbi amo cercato di mett .
contrapposti 6 dal |l a c uiiununpoodn ep rpoa véoialaani,of roi ranmae,

¢ | dnagme di cio che ci aspettiamo quando ci aspettiamo qualcosa che chiamiamo
teatro»'®®
Propri o uno aclostadioso conforta § sostm magionamernto di metodo, teso

alla divaricazione teorica della nozione ampia di patrimonio teatrale:

Nastri diversificati di tempo attraversano la cultura teatrale al suo interno. Essa si muove

dentro il complesso o | 6accumul o globale dell
due velocit”™ fra |l oro in atdtabiliedopermanéntina | ent a
rovi ne; |l 6altra effi mer a, vol atil e, produttr
correlatiwvi oggettivi dell a Storia, ma anche

stabili, per periodi pit 0 meno lunghi, le organizzakziel mestiere, le legislazioni degli
spettacoli, le tecnologie legate alle rappresentazioni. Volatili e fuggitivi sono invece gli
spettacoli. Fuggitivi non solo perché non si condensano in opere permanenti, non solo
perché dalla percezione presente fuggmelocemente a rifugiarsi nei serbatoi della
memoria, ma anche (soprattutto) perché mentre contempli uno spettacolo con lo stesso

identico atteggiamento mentale ed emotivo cor

mentre cioé sei colto dal fascino, @all nci t ament o alla comprensi or
doi dee, dal riso o dall éorrore, dal |-6emozi one
sai anche che tutto questo, a differenza di

sparendo nel momento stessain ti si present&®

Nella relazione dialettica tra le «scie» degli spettacoli fuggitivi e le «rovine» dei loro materiali

stabil i, nella continua O6contrattazioneo fr
BE ., Taviani, 61 1 scenedeldeatd @dlidridcitspcliancat o
189 |hidem
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teatrali, intese come esperienze adintinuitd con il passato ed insieme ipotesi di nuovi
percorsi per il futuro. Il caso della fortuna scenica testoriana & quello di un autore drammatico
attorno a cui si & coagulato nel tempo, per contagio/confronto/contrasto/continuita, un vero e
proprio mtrimonio spettacolare, quella che ormai, a ventisette anni dalla scomparsa di
Testori, possiamo definire una piccola tradi
e molteplice nelle sue espressioni, ma decisamente salda e nitida nella sale tente

doéi spirazione, nel suo nocciolo di riferi mi
appunto perché vario e variabile nei suoi modi espressivi, né dei tempi di articolazione
omogenei, giacché come scrive Taviani spettacoli e documenti segu@asso differente, il

patrimonio teatrale testoriano puo essere abbracciato da un unico sguardo analitico, in virtu
della sua distintiva identit”™ poetica <che

in forme plurime, cioe diunaricercaesepssi va rami ficata e potenzi
un solo e forte baricentro intellettuale e linguistico.

Svilupperemo piu avanti quess guar do analitico, guesta Vvisi
orizzonte testoriano, e in seguito la orienteremo, goe € i f i che G6zoomate err
circoscritto spazio dbébosservazione di sel ezi
Adesso vorremmo concludere questa parte del nostro lavoro concentrandoci sulla seconda,
fondamentale accezione di patrimonio teatralellawhe € stata la radice progettuale da cui e

nata e cresciuta la nostra ricerca, la convinzione di fondo che ha stimolato in principio la
nostra indagine: il patrimonio teatrale inteso come bene culturale immateriale.

Il riconoscimento ufficiale di questdimensione specifica del patrimonio teatrale € ancora
abbastanza recente, e risale &lanvenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale
immateriale adottata nel corso della trentaduesima sessione dalla Conferenza Generale
del | 6UNESCOiI ¢6Pegdal tealazi oni Unite per | 6Ed
svoltasi a Parigi il 17 ottobre del 20&8.In questa occasione per la prima volta le arti
performative sono state ritenute dei beni culturali di natura immateriale, meritevoli di

salvaguadia e tutela.

La Convenzione siglata dall 8UNESCO, entrata
arrivata nel 2007), all déarticolo 2, 6éDefiniz
190 Cfr. Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural  Heritage

" https://ich.unesco.org/en/convention La versione italiana €& disponibile -6ni n e all é6indir

" https://unescoblob.blob.core.windows.net/documenti/5934ddti& 483¢c89d5
328a69157f10/Convenzione%20Patrimonio%20Iimmateriale_ITA%202.pdf
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1. per Apatrimonio culturale | mmadnglei al ed sOi
espressioni, le conoscenze, il knbew i come pure gli strumenti, gli oggetti, i

manufatti e gli spazi culturali associati agli stésshe le comunita, i gruppi e in alcuni

casi gli individui riconoscono in quanto parte del loro patrimonio calku Questo

patrimonio culturale immateriale, trasmesso di generazione in generazione, €
costantemente ricreato dalle comunita e dai gruppi in risposta al loro ambiente, alla loro
interazione con | a natura e aleldiecontinoitt,o st ori a

promuovendo in tal modo il rispetto per la diversita culturale e la creativita Ufiana.

A questa prima parte descrittiva segue una listgediori che indicao quali espressioni

culturali sono suscettibili di corrispondere a questa definiziertea queste sono annoverate

anchele arti dello spettacol®’> E proprio riconoscera le performing artscome parte
costitutiva del patrimonio culturale immateriale che la Convenzioner«od uc e [ €] de
innovazioni sostanzial r i spetto all e def i ni zfinooadiallord i ibe
diffusex!% «insiste[ndo] infatti, da un lato, sulla dimensione evolutiva e processuale di tale
patrimonio Atrasmessioonméeo geneécagzi ameemantge nk
attribu[endo] un nuovo ruolo, piu attivo, ai portatori di tale patrimomit».

La Convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale immategakiata adottata

senza alcun voto contrattSe ha rappresentato il punto doal
traguardo, di un lungo processo di revisione e rinnovamento del concetita enatura di

patrimonio culturale, animato da un intenso dibattito internazionale soprattutto negli anni
Novanta. Al centro di questo dibattitto vi erano i seguenti temi: qual € la natura del
patrimonio culturale, che cosa va considerato tale e per onodivi, quali sono le misure

opportune per tutelarlo e per tenerlo in vita. E quindi in un fervido clima di sollecitazioni

intellettuali, anche tra culture decisamente distanti tra loro, che la nozione di patrimonio

191 Convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale immadtgraaline, cit., p. 2.

25j legga il testo della Convenzione: ¢il #Apatrimoni
cui sopr a, S i mani festa tra | 6altro nei seguenti S
linguaggiq in quanto veicolo del patrimonio culturale immateriale; b) le arti dello spettacolo; c) le consuetudini
soci al i, gl i eventi rituali e festivi; d) |l e cogni zi
tradizionale Convenzione pda salvaguardia del patrimonio culturale immateriatanline, cit., p. 3).

93 C, Bortolotto, 6L6identificazione del patri monio ¢

Unesco de ldentfichBoBedpartedipativa del patrimonio aulale immateriale a cura di ASPACH
Associazione per la Salvaguardia del Patrimonio Culturale Immateriale, Milano, Centro StampMB&®

Regione Lombardia, 2011, p. 15,

" http://www.echiinterreg.eu/assets/uploads/Identificazione_partecipativa_Patrimonio_Immateriale_daossier.pdf

194 |bidem

195 Sebbene nessuno dei 190 Paesi rappresentati abbia votato contro, & significativo delle controversie legate al
tema del patrimonio culturale immateriale il fatto che tre membri particolarmente influenti, America, Canada e
Inghilterra, si siano astenuti dabto.
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culturale e stata rinegoziata a livelftondiale, contemplando il contributo offerto da diverse

di scipline e prospettive doéindagine, in stre
Il percorso che ha portato internazionalmente alla nozione giuridica della categoria
immateriale di patrimonio come dicawo € stato lungo: pur presenti sin dagli albori

del |l umani t ™, | e e s pr &dansze, onosiche| ritualiapratchelbsociali del
e, naturalmente, spettacoli teatrad?® nel contesto occidentale perolto tempo sono state
scarsamenteonsi derate e valorizzate. I n Occident e
di patrimonio  stata | egata alla materiali't
strutturato una coscienza del bene culturadsaa sul suo valore intrinseco, formale e
sostanziale, sulla sua dimensione materiale, tralasciandone i valori storici, sociali, spirituali,
simbolici e quelli connessi alle identita culturali delle comunita.

Sol o grazi e alpatt@ra gopcetiuali @ prakici exwauropeij provenienti in
particolare dal Giappone e dai Paesi del lontano Oriente, oltre che dalle culture africana e
latino-americana, si € ridefinito il concetto di patrimonio culturale, nel segno di un netto
slittamentoda una concezione di stampo umanistico ad una di matrice antropologica. Se la
prima era focalizzata sui valori di eccellenza, monumentalita, originalita, unicita e autenticita

del bene culturalé e su questa si era iniziato a ragionare in termini di coaz®ne e
valorizzazione gia tra Ottocento e Novecefitda seconda invece non € piu centrata
esclusivamente sull 6oggetto ma si -altutaler ga a
che si sviluppa attorno e a partire da esso.

Senza entrare nel degteo delle acquisizioni teoriche che hanno portato al nuovo paradigma
patri moni al e formul at o dal | 6UNESCO nel 200
principal:. intervent. nConvenzadneg per la ratezioneadelv i c i n
patrimonio mondike culturale e naturalalel 1972, laRaccomandazione sulla salvaguardia

della cultura tradizionale e del folkloréel 1989, ilProgramma dei tesori umani vivertel

1993, laLi st a dei capol avor.i del pat rdelm@9d,ilaoc or al
Dichiarazione Universale per la Diversita Culturatkel 2001. La genesi della Convenzione

del 2003, tuttavia, non e esclusivamente una conseguenza di questi documenti ma, precisa

| 6esperta Chiara Bortolotto, ¢ rstabilitoentsen® anc h

%6 per approfondire | 6ampia gamma delle maniflestazio
Patrimonio i mmateri al e s e c,Rordaplstilutd Roligeaico ® Zeccadelw IStats, i e p
2008; AA.VV., Intangible Heritagea cura di L. Smith, N. Akagawa, London and New York, Routledge, 2009;

T. Scovazzi, B. Ubertazzi, L. Zagatib,patrimonio culturale intangibile nelle sue diverse dimensiddilano,

Giuffré, 2012.
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all 6Unesco dal |l 6i ni zi o degl i anni 690 [ €]
del |l 6organizzazione, ossia®a protezione del
Tra il 1972 e il 2003 numerosi incontri, seminari, convegni e trattati sia nazicmal

internazionald hanno segnato | 6evol versi de

giungendo a ridisegnare in profondita la sua fisionomia concettuale e giuridica. In breve, i

punti cardine di questogestylingd sono stati: filsou petettvedme nt o
del |l eccezionalit™ in campo estetico per rioc
del | 6identit"” di gruppi e comunit " ; ridi men
focusdal | 6oggetto al pr ocnetsosron oc haed seis sge n earcac ed t

un patrimonio non tradizionalmente ancorato al passato ma legato al vivente; ripensamento

dei processi conservativi in termini di salvaguardia e non di protezione, vale a dire, non solo

di mant e ni meafisica dal lgehi lowiamente igadeguato per quelli immateriali

T ma anche di messa in atto, citiamo dal testo della Convenzione, di «misure volte a garantire

| a vitalit?@ del patrimoni o culturale i mma
documentaione, la ricerca, la preservazione, la protezione, la promozione, la valorizzazione,

la trasmissiong é>].1%8

Anche se alcune di queste misure rientraad tlassici interventi di tute dei beni culturali,

il nuovo accento posto dall@onvenzione sul «garantire la vitalita del patrimonio culturale
immateriale», e sugli interventi di «ricerca» e di «documentaziornehiaramente realizzati

da un sapere scientifico e specialisticeolti alla sua salvaguardia, coincide pienamente con

| Ppmoccio adottato dagli studi teatrali contemporanei, che come abbiamo argomentato nei
paragrafi precedenti si fonda sui processi e le pratiche piuttosto che sui prodotti, da esperire,
indagare e capire attraver so stod@ellan@Coavgnzione d o c L
emerge un riconoscimento del patrimonio teat
senso di dinamiceariabile che in quello di impermanergg@anescenteun riconoscimento

che si sintonizza con le esigenze mddus operandilegli studiosi di spettacolo dal vivo, col

|l oro i mpegno nel coniugare prassi e teori a,
divulgandoli, e cosi salvaguardandoli per il futuro.

Proprio il concetto di salvaguardia introdotto dallan@enzione sembra essere il piu
innovativo e interessante, giacché si discosta nettamente dagli approcci precedenti che

intendevano il bene culturale, materiale o immateriale, come un elemento fisso, e mira invece

w7 C. Bortolotto, 6L6identificazione del patri monio ¢
Unesco deldentiicazidbr®e Ppartecipativa del patrimontolturaleimmateriale cit., p. 14.
198 Convenzione per la salvaguardia del patrimooidturale immaterialeontline, cit., p. 3.
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a riconoscere e t aibiledhadoerebbe@econmpdgoareileoespeessi®om st e
d e inthngible cultural heritagell nuovo punto di vista teorico € chiaro e coerente: «se
[prima] si poteva interpretare iifolklored come il prodotto di una reificazione documentale

(unoggettodiartigmat o conservato in un museo, una | ec¢

’

il PCI [Patrimonio Culturale Immateriale], al contrario, € concepito come un processo
contestuale di ricreazione degli elementi da parte di quei gruppi che, cosi facendo, definiscono

la loro identificazione culturaleX¥® La ricreazione degli elementi, non sara inutile
sottolinearl o, - consustanziale allo spetta
termine Gappresentaziodee innervata nella sua natura specifica, peradabn Richard
Schechner, di «comportamento due volte agit®xi esecuzione ripetuta, di incessante
reenactment® Scrive Diana Taylor: €atro, danza, spettacoli musicali, tutti si ripetono

ancora e ancora. E coloro che li ripetono sanpegnati in ogni sorta di rivitalizzazione

[ é ]°® e ancora piu avanti, in riferimento a unapre r f or mance di Mar i ne
«6bartista  presente qui e or a, e Iin mol ti t
tramite la conservazionelde ivi deo dal vivoo o | e foX#ografi

La logica della reiterazione e talmente connaturata alle pratiche performative da prolungarsi
finanche alle loro espressioni mediatizzate, alle loro trasmissioni documentarie.

Un altro aspetto inedito della Convenzione del 2003 € il ruolo centrale che essa conferisce alle
comuni t” cul turali, chiamandol e direttament
patrimonio culturale immateriale, anche attraverso proposte di candidiiusuoi elementi

costitutivi.  Scrive Roberta Tucci: &l partecipazione delle comunita, di gruppi, di
organizzazioni non governative, € la pardhsave della Convenzione, richiamata in premessa

e negli artt. 2, 11 e 153 Lungi dal dare peso unicamentlla ricerca scientifica degli
studiosi, | a Convenzione riconosce anche
patri moniali 06, i |l oro ruol o primario nel cCr

d e inthngible cultural heritage

98 C, Bortolotto, 6L6identificazione del patri monio ¢
Unesco d eldentificBzidi®e partecipativa del patrimonio culturale immateriaie, p.29.
200Cfr . R. Rels¢ omme i 0 n @ ddf, BeBveeh dheatre andl Anthropologyhiladelphia,

University of Pennsylvania Press, 1985, ppl135.

201 Ormai parolachiave della scena contemporanea internazionale il conceteeniactmentinteso come la
pratica che consiste nel ripetere -fatie un evento, € stato introdotto da R. SchneRerforming Remains: Arts
and Wars in Times of Theatrical ReetmentsLondonand New York, Routledge, 2011.

202p, Taylor, o6La performance e Ead|Performdncej politica e memorial t ur al
culturale, cit., p. 188.

203 |y, p. 190.

204R, Tuceci, 6Beni cul tural:i i mmateriali, patrimoni o

val ori zzazi VatieX, 2013,viBd. upp o 6,
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Contesta | i zzat o nell 6ambi to del | a nostr a ricer

dal |l 6UNESCO ha wun riscontro forte e preciso
evident e, infatti, che essa  un f ebileodmeno d
undazione concreta di ricezione e attuali zzs

artisti della scena italiana odierna. Ci dedicheremo in seguito alle motivazioni e alle modalita
della riscoperta drammaturgica di Testori, ma prelammente € importante capire che essa é

il frutto dell 6agire creativo di singol:i I N
profondi dello scrittore, hanno messo in atto processi-thatralizzazione della sua opera,
costruendo e diffondelo un sapere condiviso, un patrimonio spettacolare.

| n nome del iptangilmlec ¢ulpuialo heritadeee quéldbsa che si identifica

concretamente e simbolicamente con un insieme di individui, ovvero qualcosa che é

ctrasmesso [€é] eatcmsdalnlt e meonmen idaildcorun sedsa i gru
déidentit” gdi speaettacotiédella scena testo
costituitivid che, nell o stesso tpatnmpmuo Il e 1

immateriale, ad oggi quanto mai dinamico e vivo. Poiché la concretezza fisica di questi
spettacoli, la loro presenza tangibile, svanisce con il trascorrere della loro durata, la
sal vaguardia e |l a valorizzazione (apdmano usar e
nella documentazione, vale a dire, ribadiamo con Bortolotto, «nella registrazione delle
pratiche culturali su supporti materiali e nella raccolta dei documenti ad essa relativi che sono
resi accessibili grazie ai siti web o agli architi%.

E qundi dalla sinergia tra artisti che creano e diffondono, ed esperti che documentano e
indagano, che si compie una «buona pratica di salvagudfdiassia di trasmissione di
conoscenza, memoria, identita collettiva, «creativita culturale e diversita ust&na»

Se ancora nel 1993 la studiosa americana Peggy Phelan limitava la vita degli $pettacol
teatrali al tempo presente:eqformance cannot be saved, recorded, documented, or otherwise
participate in the circulation akpresentations of represatibns: once it does so it becomes
something other than performance. [..] Performance becomes itself through

disappearance’?? e esattamente come lei molti erano gli «adoratori della performance come

205 Convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale immateréaidine, cit., p. 2.

206 C Bortolotto, 6L6identificazione del patri monio ¢
Unesco deldentiicBzidbi®e Ppartecipativa del patrimonio culturale immateriaie, p. 31.

207 |pidem

208 Convenzione per la salvaguardia geltrimonio culturale immaterialeonline, cit., p. 2.

209p, PhelanUnmarked. The Politics of Performandsndon and New York, Routledge, 1993, 146.
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effimero irredimibilex?'°d i eci anni pi f@armaliza wh nuovo pPdrbcEI® alleO
arti dello spettacolo che non lascia piu dubbi in campo teatrologico: non solo si riconosce il
valore intangibile del patrimonio teatrale come fonte di identita, creativita e diversita, ma in

piu si stabilisce la sua salguardia tramite la documentazione, la protezione e la trasmissione

dei Ssuoi aspetti processualii, nell 6ottica di
plurielle» 2!t

Loeffetto di tali acqui si zi oni e nelegperamendot u d i

del l e ¢posi zioni Il perrelativistiche e ipersc
oggetto cos3® sfuggente, [é] addiri?enelaa per

risoluzione della dicotomia tra pratica artistica e traccia materiale, conciliata da una

met odol ogi a comprensiva di entr ambe, i n cui
|l 6al tr a.
Nel contesto giuridi c aoncéto ai pawimanio tubuesto | uz i o

determinata dalla Convenzione UNESCO ha portato al nGmabice dei beni culturali e del
paesaggio(D.lgs del 22 gennaio 2004 n. 42 e successive modificazioni) che, nel corso del
tempo, ha arricchito la propria nozionebdine culturale, integrandola di numerosi elementi.

Al l argando | a natura ti pol ogiicggiumoceli26 naezn i con
del 2008i il Codice italiano annovera tra i beni culturale<espressioni di identita culturale

collettiva contemplate dalle Convenzioni UNESCO per la salvaguardia del patrimonio
culturale immateriale e per la protezione e la promozione delle diversita culturali, adottate a
Parigi, rispettivamente, il 3 novembre 2003 ed il 20 ottobre 28f5%&on questa
fondanentale integrazione &@odice dei beni culturali e del paesaggoche la normativa

italiana recepisce la svolta legislativa internazionale relativa alla Convenzione UNESCO,
coll ocando final mente | e arti flamédutaralesepet t ac

giuridico. Successivamente tale assetto e stato confermato dalla Legge n. 167 del 27

20, De Mheomia,dé&ll a performance, perf oR Ferawesi@ st udi e
cura di), OPensare il teatro. Nuova teatrologia e pel
211 C. Bortolotto, Le trouble du patrimoine culturel immatérieéh Ead. (a cura di)Le patrimoine culturel

immatérielEnj eux dodéune pParsgeéil i eoncat®golkraeMai son des Scienc

Ricordiamo, a tal proposito, che dall dentrata in vig
come parte del patrimonio culturale immateriale 549 elementi in 127 Paesi del n@ndtementi italiani
segnatamente teatrali iscritti nellssta Rappresentativa del Patrimonio Culturale Immaterle no | 6 Oper a d
Pupi siciliani e il Canto a tenore sardo. Per maggi o
possibi € ¢ o0 n s u lhttpa:ffich.unesko.osyfert/state/itdly. .

22M., De Maeomia,délla performance, perf oR Femraresiga st udi €
cura di),eadReons Nrueo vial tteatrol ogia e performance studi
213 A tal proposito cfr. M. VeccoL 6 evol uzi one del ¢ on ¢ KlilanooFranco Angeti,t r i mon |
2007.

214 Codice dei beni culturali e del paesaggiqui la versione ofine: <«https://www.normattiva.it/uri
res/N2Ls?urn:nir:stato:decreto.legislativo:26m422;42».
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settembre 2007 (entrata in vigore a partire
Convenzione per la salvaguardia del patrimonio culturale inemale, dandole effettiva
esecuzioné!®

La questione del riconoscimento normativo delle arti dello spettacolo non & meramente
tecnica, ma riguarda il complesso insieme di azioni che legittimano, documentano e
trasmettono le espressioni performativa|egandosal tema della memoria del teateadella
conservazion&alorizzazione delle sue tracce materiali che abbiamo affrontato in precedenza.

Le acquisizioni maturate in seno agl. inter
dalla legislazioneétaliana, costituiscono il presupposto concettuale e pragmatico per qualsiasi
intervento si vogl- at zognipbielre dallll ®@aeftfe meéeea
scorta di queste nuove, fondamentali acquisizioni che nel nostro Paese sono aumentate
Obuone pratiched degl:i archi vi e dell a mem
diversi esempi legati a teatri e centri studio nel paragrafo precedente.

Sia chiaro, non vogliamo leggere le attuali prassi metodologiche degli studi teatdali, o i
rinnovato interesse culturale per le tracce documentarie, semplicemente come la ipsaduta

factod e i principi promul gat i dal | 6UNESCO, ma cC
europea come un riconosci ment @ sguardisul teatmst e g n ¢
situat. nella vitale dinamica della costituz
Proprio per questo vogliamo chiudere il nostro ragionamento attraversando alcune buone
pratiche messe in atto dal lavoro universddrtalvolta in sinergia con gli operatori teatrgi
anchodoesse i n Vi stoso aument o su tutto i
rappresentano forse | 6espressione pi % compiu
acquisizioni teorich e pratiche che si sono stratificate negli ultimi decenni. Ognuno di questi
progett.i poggia con fermezza suli ptangible i p i e
cultural heritage ed € utile richiamarli qui anche perché hanno rappresentato per la nostra
ricerca dei significativi momenti di confronto, degkemplaa cui abbiamo guardato per la
documentazione digitale e | 6indagine teatrol
Tra i programmi universitari piu interessanti per la conservazione e condivisione informatica

della memoria viva del teatro vi soni:progettoHerlaav vi at o neldeald9 99 da
Umberto Artioli e di Francesco Bartadi gestito da un gruppo di arelsti e di studiosi (in

particolare Cristina Grazioli e Simona Brunetti), mopone di reperiree schedarda

documentazione sull dattivit?® spettacol ar e [

A5 Cfor . E. Ml apatrimiordoc immateriale @ella legislazioe i t, &\NlLovaa Museblogian. 19,
novembre 2008.
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massimo splendore (148®30) attraverso la creazione di @nchivio accessibile oline;?®
Laboratorio Dionysos database avviato da un gruppo di ricerca coordinato da Cesare
Molinari e Renzo Guardenti, e dedicadol | 61 conografia teatrale d
prima meta del Novecentd! AMAtl (acronimo di Archivio Multimediale degli Attori

Italiani), archivio informatico consultabile dime, ideato e diretto da Siro Ferrone e gestito

da un gruppo di studi osii del |l 6Uni versit™ di
attori italiani che dal XV al XX secolo hanno esercitato la propria professione nel campo della
prosa, dlelld dadza, pded cinama, della radio e della televisione. Prezioso per le sue
dettagliate schede biografiestistiche e per le sue fonti multimediali (testuali, iconografiche,

audio e video) il database principaleAMALI col tempo si € arricchito dital portali, creati
perspeci fici p r oArehivio iMultimedialee degli Atiorc e :dei Cantanti

pistoiesd QArchivi teatrali in reté ¢Memoria del teatro italiano. Attori e attrici (1861

20119 ¢Portale degli Attori Napoleta@f'® Sciamj network di arti performative, video e
suono diretto da Valentina Valentinteatro che ¢
made in Italyéd, 0Gruppo acusmabo, OVideo dboa
ricerche»), analizzando e documentando attraverso materiali eterogenei (video, recensioni,
saggi critici, interviste, fotografie, locandine, bozzetti) esperiesagnificative nel
campodelle arti performative, del video e delle installazitiOrmetei Oralita Memoria

Teatrg un progetto di ricerca nato dalla volonta di Donatella Orecchia e Livia Cavaglieri

volto alla tutela e valorizzazione del patrimonio talarorale, che ha realizzato un apposito
database fruibile cfine T Patrimonio oralei contenente fonti sonore (per lo pitu audio
interviste) depositate presso il fondo O6Tea
sonori ed audiovisivi di RomZ? il progettoINCOMMON in Praise of CommunityShared

creativity in arts and politics in Italy (1958979) f i n a n z i Earopean &eséaicld
Council, diretto da Annalisa Sacchi in collaborazione con Enrico Pitozzi e Stefano
Tomassinii e ospitato presso lo IUAV Universita di Venezia, che si occupa dello studio e

della documentazione digitale delle performance degli artisti italiani legate aliehprat

216 <http://www.capitalespettacolo.it/ita/home.asp

217" http://dionysos.lett.unitn.it/.

218" http://amati.fupress.net/Main.uri

219" https://sciami.com/.

220 pttp://www.ormete.net.  Sul | 6epi st emol ogia delle fonti orali e
Orecchia, L. Cavaglierfa cura di),Fonti orali e Teatro. Memoria, storia e performanait., e D. Orecchia,
dpotesiepercorsid ri cerca per una memor i&GuanaA. Petrigi (@gwddi),f oni c a
Thinking the Theatré New Theatrology and Performance Studts, pp. 447490.
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comunitarie sviluppate negli anni Sessanta e Settéht; progetto tuttora in corso

Performance Knowledge bgsevvi at o da Donatella Gavrilovi
Studi di Roma O0Tor Vergatabo. B a s a hto opeyau | ric
doarte totale, e quindi volto a contrastar

separatamente, il progetto di Gavrilovich e del $eam consiste nella creazione di un
database di dati logickfowledge bage, o0ssi a ¢ unlivelosuperiboreché nomr e 6 ¢
solo archivia, mautilizza nessi logici (semantica web) per collegare tra loro i dati relativi ad

uno spettacolo dato in un certo luogo e temi3é».

Ciascunodi questi progetti costituisce uampiobaci no doéi nf ormazi one
ambito teatrale, o meglio un archivio digi:t
raccolta, classificazione, divulgazione e fruizione dei documenti rende processuali e non
inermitesti, immagini e suoni di @us t Gnanotiore

Torniamo quindii e non casualmenté alla ridefinizione degli studi teatrali che abbiamo

di scusso all déinizio: i riconoscimento dell
performativo, del fatto teatrale, in definitiva conwendi rivalutarne il carattere

0fi siologicamented effi mero, basando i S U (
| 6esperienza del | o spettacol o, l a tracci a
collettiva??® e i documenti materiali, le tracce cens vat e nell e memorie d

significa, recuperando la prospettiva introdotta da Taylor, che e possibile una teatrologia in
Cui archivio e repertorio ¢lavoranéedé&@ copp
propri o qu e s tmetodbldgicacheecabbtamaradattatoonel nostro lavoro, convinti,

come osserv&uarino,che «mel caso del teatrta ricorrenza e la permanendguardano le

pratiche, e le relative, specifiche, modalita di conservazianasenissioneAnche le cose, i

testi, gli apparati, che agiscono nel teatro, sono risucchiati in questa dimensione, e i materiali

e i supporti diventano depositi di memoria attigz.

221" https://www.inrcommon.org/. Per una descrizione pili ampia del progfftG6OMMONSi veda A. Sacchi,

E. Pitozzi ,LlLa®emorikdahfatsraNotensul progétténcommon. In praise of community. Shared
creativity in arts and politics in Italy (1952979) Alfabeta2 Speciale / La memoria del teafirdl, cit.

222D,  Ga v r Ndowo modellb di strattura per la catalogazione digitale e la consultazielneeatei beni

cul tural. fi P e 6.fGoocimyiAnPgtrinA(a d¢urs difhinking the Theatré New Theatrology and
Performance Studiesit., pp. 473474.

223 Cfr. can quanto scrive Gabriele Sofia, richiamandosi dichiaratamente a Fabrizio Cruciani: «nonostante il

teatro venga considerato solitamente undarte effi mer :
nella | oro esperienza e nella |l oro memoria. [é] | b6es
e oggettivo, B fine wultimo, | @& Sofia, leaacrobazis delloc he Ar
spettatore. Dal teatro alle neuroignze e ritornpRoma, Bulzoni, 2013)p. 24 e segg.).

24p. Tayl or, 0 At tEad, Reiformance goliticae snenwmaedtyrakst., p. 53.

2R, Guarino, O6Premessa. LOo0gaget tleatromelastadn Gliespae,lel a me mo

culture, la memoriacit., p. VII.
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Coniugando la dimensione materiale e quella intangibile pi %» esattamente d
ef f i fmee padimonio degli spettacoli testoriani abbiamo sviluppato la nostra ricerca
attraverso diverse metodologie: studio delle opere drammatiche, visione degli spettacoli,
reperimento delle fonti sul campo, interviste agli artisti, analisi ermeneuticaesei t
spettacolari, lavoro con le tecnologie digitali per la creazione di un database delle tracce
documentarie. In tal modo ci siamo resi conto che il patrimonio, materiale e immateriale,
delle produzioni testoriane configura una precisa ermeneutica cspetss una mini

tradi zione artistica che vVive di un respi
undbespressivit™ mossa e molteplice, di wun fo
Osservato alla lente vivida e ravvicinata che ambialispiegato in questo capitolo il nostro

studio della fortuna scenica di Testori puo essere compendiato dalle parole di Stefania Rimini,

che saldano i principi salienti della dialettica tra memoria, documezgperienzeresenti,

Oqui e o r e conservaté meglitarclave mon sono resti inerti ma frammenti da
Ariani mar eo, mentre | e scosse del presente

tendono a suggerire costellazioni di segni e di sensi, sentieri epratsaioni»>2®

265, Rimini, ORiitvedasttrei ee airncthe rii De IMannis, Rs Beaaresil(aecurd di),6 , i n
6Pensare il teatro. Nuova teatrologia e performance
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2. Ventisetteanni di rinascita: il teatro di Testori e la sua fortuna

scenica

2.1 Giovanni Testori per cominciare

2.1.1Vitaéopera L O i d egsterizae'agtt r a

La tesi centrale di guesto studi o, l o chiar |
di Giovanni Testori ha segnato, insieme al suo magistero intellettuale e spirituale, una larga
parte del teatro italiano contemporaneo, dimostrandosi latricelldcitazioni tematiche e

stilistiche di grande efficacia e attualita. 1l confronto tra gli autori della scena odierna e |l
vastocorpusdi opere testoriane si dispiega in un cammino artistico lungo ormai ventisette

anni; un percorso variegato, fatto di produzioni eterogenee, ma anche saldamente
6agglutinatod dalla stessa fibra drammati ca,
Léattraver samento di guesto fecondo itinerar
scenica di Givanni Testori, ci mostra un paesaggio teatrale tanto composito quanto
fatal mente contrassegnato dal sigillo di un.
che, ben presente e rintracciabil e tomlago t ut
persona del grande scrittore di Novate.

Selastoria di undéi mpresa  sempre scritta n
osserveremo da vicino quanto realizzato dagli artefici della nuova scena testoriana, € pur vero
che in questo caso specifico € nella figura di Testori che si trova imptessgno, il

carattere, appunto il codice genetico del patrimonio teatrale che desideriamo indagare. E
anzitutto di lui, pertanto, che bisogna parlare, e qui lo facciamo anche nel tentativo di reagire
all a smemor at establiashmentulbuthle t t faldiaa hé che, nel |l 6u
carriera e subito dopo la sua scomparsa, ha perlopiu teso ad isolare, dimenticare, rimuovere la
probl ematica e sofferta testimonianza dell a
Non a caso parliamo insieme di vita e opeetlo scrivano, quasi fossero un vero e proprio

sinolo, ununicumi nsepar abil e. L6éidentit”™ consustanzi

del | dart e nel 6caso Testori o6 - i ntercettat
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studiosa a dedicarequb at t enzi one monografi ca lelvitehdeut or e

biografiche, gli ambienti e gli incontrdello scrivano, Cascetta scrive:

La biografia di Testori non é fatta di eventi clamorosi, a forte risonanza pubblica, a meno
di non intender@er tale certi clamori censori e certe polemiche sulle pagine di importanti
giornali, ma é segnata dagli affetti privati, dagli incontri che contano, e si confonde,

possiamo dire, con la continuita della sua opera.

Sono sufficienti queste poche battuter i t i che per i nquadrar e, S
guantomeno in O6campo medi o066, i profil o ume
proprie origini geograficeulturali e ai propri affetti privati, familiari e lavorativi. E proprio

| 6empi t onsoddi apgatenenza griducibifes h e , all dal tezza <crongc
Sessanta, lo porta ad affermare perentoriamenqternlo ho detto che sono nato nel 1923, a

Novate, cioé a dire alla periferia di Milano, dove da allora ho sempre vissuto e @éovealsp

poter vivere fino alla fine, ho detto tuttd>A questa dichiarazione sembra poi fare eco,
trentatr® anni pi Y% t -alliedoiLuca [Qouirelli toaversandob eos loii at a
gualche mese prima della morteel« f ondo ¢ 6  famiglim futtaeinteta:aunami a
famiglia esemplare per | 6affett o, | 6ai ut o, I
1 mi o rammarico di non aver potuto costr
ho saputo fare é stato prolungare t&hpo, e quindi estendere alle generazioni successive

[ €] il senso @&i guesto rapportoe.

Gi ovanni Testori muore | a mattina del 16 mar
seguito di un avanzato e doloroso tumore ai linfonodi. Sebbene sianadrasriisette anni

da quel momento risulta ancora difficile, quasi impossibile, elaborare un bilancio globale

della sua persona, delinearne un ritratto completo, unttuton d o def i ni t i vo. D6
guesto il nostro inmagmati beh”" 6odsbpewvwghiet te
scrive Doninelli, «Testori € una materia strana, che non si puo suddividerakrettanto

consci della vastita della bibliografia critica sulla sua vita e sulla sua opera (di cui determinati

versanti, inpeci e quel | | egat. i al | 6alateredi duesgpur at i

1 Questo ¢ il titolo del paragrafo. Cfr. A. Casceltgjto alla lettura di Giovanni TestariMilano, Mursia, 1983,
p. 26.

2 lbidem

3 G. Rosadl romanzo di una mitologia in crisi: Bontempelli Gadda Teétari Ead.,Il mito della capitale
morale Milano, BUR, 2015, p. 302.

4 G. Testori in E. F. Accrocc&itratti su misura di scrittori italiani Venezia, Sodalizio del libro, 1960, p. 408.
5 L. Doninelli (a cura di)Conversazioni con TestoiParma, Ugo Guanda Editore, 199341.

8 1vi, p. 18
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studi o), vogliamo <ciricstdc viersme Tiels tcardinet mo qsut
del suo profilo intellettuale e artistico la cui focalizzazione é funzional& psspedeutica,

alla messa in luce della sua riscoperta teatrale.

Nat o il 12 nhintepripndmiladeSe2c8mersiet llettodnel paese di Novate, figlio di
industriali tessili del comasco, Testori studia a Milano, prima al prestigioso Collegio
Arcivescovi |l e di San Carl o, poi alla Facolt™ d
nel 1947 con una tesi S u ILa férraasnella pittu@a anoddrmeal sur
Gli studi umanistici rafforzano una fascinazione che si fa sulpeireentazione diretta

del |l 6arte e della scrittura, nell e qual. S i
prismatiche. Il suo orizzonte semiologico si stratifica in modo frastagliato e mutevole giacché
riflette le alterne vicende che segnale sua febbrile esistenza; divisa tra un convinto
anticonformismo culturalé,una rocciosa integrita di valori, una vena narcisistica e senza
inibizioni e, nel contempo, una struggente e ineffabile propensione al precipizio autocritico,

alla smagata contaddi zi one, all a caduta nel cono dbo
vissuta a strappi, tra slanci e rotte di fuga, nel segno della «virile accettazione di una
condizione tragica$.

1 suo tratto doéartzzamteoi %2 endantdebki o¢alr&
capacita di rivolgere il proprio ardore creativo verso tecniche espressive e codici comunicativi

al quanto diversi e disparati .®dal disegno edllav a ment
pittur a, negl. i anni del |l iceo inizia a dipi
riviste «Architrave», «Pattuglia», «Via Consolare», «Posizione»; esattamente nel medesimo
periodo, e sulla spinta di una stessa passione istintiva, inaataidisce anche come

drammaturgo con i due atti unici, pubblicati ma mai rappresehi@tmortee Un quadro

7 Si legga cid che Testori scrive a Paolo Grassi in una lettera dnelditata 8 febbraio 1967, custodita

nell Archi vio Giovanni T e sAlbertoMongadod di Mianol «@m coRstatodre,z i one |
ad ogni cosa che faccio, si scatena su di me una furia che non tiene conto della mia assoluta mancanza di
socialit™, dell a mia assoluta volont”™ dbéesser privat
pensare che lacosaech i v oar i Amilieuxodo della nostra sfatta cul't
vivere fuori di loro; forse pensano che lo faccia per superbia; in verita lo faccio perché la vita mi chiama verso se
stessa e i giorni son troppo poco lunghi perderne anche solo una parte in qualcosa che non sia il viverla e

tutta fino in fondo».

L. Doninell i, 6 1 n c o nR. MartinatlioFn Frdcassi, &. GhrollRitrattiariiel di de. | i n

Testori a Teatro i. Scena, sguardi, mempaeurn di G. Frangi, Novate Milanese (MAssociazione Culturale

Casa Testori, 2018, p. 9Racconta infatti Doninelli: «[Testori] aveva la consapevolezza che la tragedia non te la

togli di dosso. Lui =~ stato un egazienad eon poteresapere, di nod i i b
poter spiegare. Sai che sei omosessuale e sai che credi in Gesu Cristo. Ci sono risposte che non si possono dare»
(Ibidem).

9 Cfr. con la dichiarazione di Testorihe&ancora, da qualche parte, un catalogo delldrads Correggio che mi

sono fatto regalare da mia mamma a dodici anni, per san Giovanni. A sedici anni ero gia amico di Morlotti e di
Guttusoéée (& .Sanfinie(adura disiovanni Testori. Nel ventre del teatidrbino, Quattroventi,

1996, p.162).
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(1942)1° G i anni della guerra e dell 06i mmediato
importanti, culturalmente fecondi: nel contesto univergitaon Mario Apollonio, impegnato

in una rigorosa riflessione storica ed estetica sul teatro italiano, capace di contrastare il noto

snobi smo di Benedetto Croce,; e nell 6ambi ent
quali Cassinari, Guttusoe Mortt t i1 , che facevano parte del mo
i grande <critico e storico dell 6arte Rober

rivista «Paragone», che presto diventera un maestro fondamentale per il giovane intellettuale,
legab a lui da un «rapporto personale» in cui ricevette «un bene enorme in tutti i sensi,

culturale e umano¥-

Seguenphso doble d i una vocazione interdisciplin
parallelo | a pratica scrittoria e quella ar!
catal oghi, partecipa all 6organi zkkpataridellae di

realta in Lombardiache si tiene a Milano nel 1954), scrive il monoloQaterina di Diq

portato in scena al Teatro della Basilica di Milano il 10 gennaio 1948 con la regia di Enrico
D6Al essandro e | dinterpretazi ateEBrandaiValaridda gi 0
pubblica, nel | @ Eiraodi direita da EfioG\attorinipla sud prima opera
narrativa, il racconto lungt) dio di Roserio(1954) ambientato nella provincia lombarda del

secondo dopoguerra.

Lébesordi o liama @ guasacomtempotames adoun altro, folgorante debutto che
segnera la storia culturale del Novecento italiano: il romdagazzi di vitadi Pier Paolo
Pasolini, edito da Gauniaald domuneefbrihagienp storitcoe d e |

artistica sotto il magistero longhia¥i¢ e al | 6 ombr a di Carl o Emilio

Citiamo dal | 0at {créicotdidGiorgiv Taffon: cka rhoirtd. Attd umigoi Rulablicato, insieme a
Unquadrg dapprima i-Bpétviacaealomdol ke dicembre 1942, n.
Pattuglia, Forli, 1943, conna nota di Walter Ronchi; infine in G. Testddipere 19431961, a cura di Fulvio

Panzeri, Milano, Bompiani, 1997» (G. Taffobhg scrivano, lo scarrozzante, i templi. Giovanni Testori e |l

teatro, Roma, Bulzoni, 1997, p. 90).

1 G. Testori in L. DoninelliConversazioni con Testoqit., p. 108.

12 Primo dramma testoriano ad andare in scena (il cui testo perd non € mai stato rin@ateta)a di Dio

rilegge in chiave contemporanea ladgsupear ileanzaosdidd®an
giovanil ed p dentazione nmp avrsvénfscritbanel 1949 ma mai dato alle stampe e mai
rappresentato) e dae lombarde che va in scena nel marzo del 1950 al Verdi di Padova con la regia di un

giovane GianfrancoDBosi o e | a Compagnia Stabile del Teatro de

dattiloscritto diLe lombardeé stato ritrovato da De Bosio nella propria biblioteca personale nel febbraio del
2016. A questo proposithesiombdadelF. tPagpdverere3péRi0 D& 8
dicembre 2016, reperibile dme su <https://www.avvenire.it/agora/pagine/ritrovdéelombardedi-testor.

BAlquasi sincronico debutto narrativo dei due grandi
scrittura per il teatrot Turcs tal Fridl per Pasolini, atto unico in friulano composto a Casarsa nel maggio del

1944 ma apparso postumo nel9elLa mortee Un quadroper Testori, entrambi atti unici pubblicati nel 1942.

14 Su questo si veda A. Mirabil§cri vere |l a pittura. La Af unpRaveona,e Longl
Longo, 2009, e E. Attanasio, F. Milani (a cura diyrire vas l'image. Il magistero di Roberto Longhi nella

letteratura italiana del XX secoldlodena, Mucchi Editore, 2017.
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nell e viscere dell a pedelhintedancamilangse [Giuanma (nreé il
borgate r o maduee grahdd anfellettuali) sj sfioreranno appena nel dialogo
interpersonale, ma, accomunati da unoéuguale
svilupperanno una ricerca linguistica e ideologica speculare, marcata da evidenti punti di
contatto. Ci sa ~ modo di tornare sull 6orizzonte de
segnatamente in merito alla riflessione drammaturgica, intanto vale la pena ricordare quanto
rilevato da Stefania Rimini riguardo alle loro «coincidenze tematiche e linguistiaheyid

emerge la condivisioriealmeno in certi momenti di una stessa idea di teatr§».

L6idea di teatro maturata da Testori, come d
nell o specifico contesto boomnewmmanicéo ma aneolae di
profondamente bigotta e sessuofoba, o meglio
Lombardi, cdegradata e incanaglita fino ad ¢

radici», alla quale i due autori contrappongonovie ce c¢cundarte orientatz:
calda, affettuosa, umile realta delle cose».

Il moto di avvicinamento alla realta dello scrivano novatese e senza dubbio innescato dallo
studio dei pittori del manierismo piemontese e lombardo del Cinqueessgaentd® con la

l oro figurativit?@ ul cerata e sanguinante e
costantemente rivolta alla scultura dei COS
Ferrari artista di quekteatro dello strazio del sangue»? quel gran teatro montano che & il

Sacro Monted i Varall o. Proprio | dorizzontseltingespr es
materico in cui maturano e prendono forma le sue idee, o meglio le sue visioni, di carattere
letterario, trasferendo sulla pagina prestiti iconografici di sanguigna carica semantica, quali il
ventre, la testa, il corpo trafitto da piaghe e ferite.

Non d sof fermeremo ol tre s pl disGesteriana,nsdlile quala f i g
déaltronde ha gi*” scritto pagine di grande

argomentando tempi e modi con cui Gigvanhiat t i vi

15 A, Dusio, Volete Testori o Ricuperati®vww.milanocultura.com, 29 ottobre 2010.

g, Ri Fasolni vs Testori. Nelventre dele at r o it ali ano del secondo dopoc
A. Felice (a cura di)Pasolini e il teatrg vol. 1, Venezia, Marsilio, 2012, p. 99.

17'S. Lombardi inG. Santini (a cura difziovanni Testori. Nel ventre del teafrit., p. 148.

18 Basti pensare a Francesco Cairo, Cerano, Tanzio da Varallo, Romanino, Moretto, Martino Spanzotti, tutti
pittori (i cosiddetti Opestanti é) approfonditamente
¥G. Testori, @ll gran teatro mont amaouradfla eglta dekau Gaud e
pittura. Scritti di storia e,Milano, tongarsesi & Gog 1995l sdggidb Quat
testoriano su Gaudenzio Ferrari, pubblicato per la prima volta nel 1965, & considerato da Giorgio Taffon «un
moment o chiave del percorso testoriano, [€é] per quel/l
del |l 6arte e quel |Dedcdted Tedtoe.dd scrivano tfa@rte e Viddma, @Buizoni, 2001,

pp. 2930).
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Testori al i ment [é] |l e sue fAvisionio e |

5

di linguaggio e di tematiche drammaturgickéf. ut t avi a, nel tracciare
del |l autore | ombardo nome sl 0iprut,r eeclcu de rdee gn ®
| 6osmosi metalinguistica, o meglio | a vera

arti in figura che, dalla giovinezza degli esordi, definira per tutta la vita la fisionomia
proteiforme del suo autentidod o ppi 0>t al ent 00 .

Assorbendo suggestioni multiple e continuando ad «accumulare antir@riiestori di fatto
¢crimbal za da u? spigtedanamaeorta di Irréqai¢tezza espressiva unita ad

undeccezional e vi t al ibileSlangoraspagrimeritare\e a sperienentangi n

oltre la soglia di generi e stili. Tra la fine degli anni Cinquanta e quella dei Sessanta la curva

della sua parabola artistica si modella in una eclettica sinusoide di esperienze diversissime:

—

€

| 6i nculrtsneneeaki smo con -leétralehgegrat dicvilaod1858r o ma n z

1961) interamente ambientato nella periferia nord della metropoli lomtfamajai cui
racconti Luchino Visconti trae ispirazione per il filRocco e i suoi fratell(1960) a cu
Testori collabora, non accreditato, per la revisione dei diafSgkicelebri messe in scena
della «<commedia ottimistd%La Maria Brasca rappresentata nel 1960 al Piccolo di Milano
con la regia di Mario Missiroli e protagonista Franca Valeri, e délar agedi a

L 6 Ar jirmdcahalo stesso anno diretta da Visconti e interpretata dalla compagnia-Morelli

Stoppa, la cui rappresentazione al Teatro Nuovo di Milano interrotta per (presunta) oscenita

pl e

diventa lo scandalpar excellencel e | | a D ;mdt b g6ladbirnitaemas;a st agi on

inaugurata dal lungo poema innografido trionfi (1965)?% la seconda, turbolenta
collaborazione teatrale con Visconti per la messa in scaialeatro Quirino di Roma nel

1967 con protagonista Lilla Brignoriedella tragedia di derivazione manzoniana, in netta

20 G. Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e vitit., p. 12.

2’Sul la peculiare declinazione del 6doppio talentobd
tra verbale e visuale nella sua eclettica officina creativa, mi permetto diriar e a |l mi o saggio
occhi . 1 geni o di T e s t ArabéschtarVal, nl 18, genrakgiaghou2018, pe 16& r t |
123

22 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 24.

23 |vi, p. 32.

241l ciclo, inizialmente edito a tappe da Feltrinelli, &€ composto dalle raccolte di ratigootite della Ghisolfa
(1958) eLa Gilda del Mac Mahoi1959), dalle opere teatrdla Maria Brasca(1960) eL 6 A r i(1860)deadai
romanzill fabbricone(1961) eNebbia & Giambellino(1961, ma pubblicato postumo nel 1995). Oggegreti

di Milano si trova in G. TestoriDpere 19431961, a cura di F. Panzeri, Milano, Bompiani, 1997.

25 Su questo cfr. M. Giori,uchino Visconti. Rocco e i suoi fratelliorino, Lindau, 201, pp. 120132.

26 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 60.

Z’Per wunodindagi hdridlda diretiat daViscortiochedsamindi@ poetica del testo e soprattutto

6

entradentro lo spettacojdntrecciandounfitodi al ogo tra document.i déarchivio,

critichesi veda:F. MazzocchiGiovanni Testori e Luchino Visconti.6 A r 1960 Milano, Scalpendi, 2015
28 A cui seguiranno, nello stretto di giro di pochissimi anni, le raccolte qgiedti 6 a m@968), Per sempre
(1970),Theo(1970),Alain (1971),A te(19721973),Nel tuo sangu€1973) eRagazzo diraiano(1976).
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cesura con la precedente epica popolare del cidlanese, La Monaca di Monza
Esattamente a questa altezza cronologica, nella temperie di un 1968 emblematico per i
sommovimenti politici e studenteschi e per la rivoluzione teatrale in italmmata dal teatro
cooperativistico al Nord e dalle avanguardieatrali a Roma, Testori perviene alla
teorizzazione sistematica della propria concezione drammaturgica, pubblicando nel giugno di
guell danno sul l a r i vi-mani@stoferdre delgeatme e i | denso
Vero turning pointnella poeticadélé aut or e, guesto scritto cond
pratiche alla base della sua personale idea di teatro, non a caso messa a fuoco in una fase
scossa da tensioni soci al i e cul tural:i e da
nuovi linguaggi, nuove forme di rappresentazione. Prima di giungere al cuore di questa idea,
infatti, occorre sottolineare la peculiare accumulazione speculativa che caratterizza il periodo

0 687 0, fitto di procl ami e t e s egtoriaporescg sua mma t
«Nuovi argomenti» del gennagugno 1968 ilManifesto per un nuovo teatdi Pasolini®

nello stesso anno viene pubblicata la traduzione italiaha @héatre et son Doub(d teatro

e il suo doppiy®® di Antonin Artaud, consentendma rinnovata diffusione alle sue teorie

teatrali; gli scritti canonici di Jerzy Grotowski sono tradotti in inglese nella ractoltards

a poor theatre pubblicata per iniziativa di Eugeni
italianaPer un teatro povernel 1970)! infine esce il fondamentale volume di Peter Brook

The Empty Spag¢@rontamente tradotto da Feltrinelli con il titdldeatro e il suo spazié? II
ferment o di guestbdazione speculativa, a cui

S i svolge ad I vrea appena | 6anno precedente
su «Sipario» nel 196%) & il segno tangibile di un Sessantotto teatfathei insieme agli

anni intorno a questa datasegna la crisi del teatro ufficiale, tradizionale e professionale, e

con essa | a necessit”™ di rinnovar ertolcanilt ecni

pubblico.

2% Oggi edito in G. De Santi, M. Puliani (a cura di)mistero della parola. Capitoli critici sul teatro di Pier
Paolo Pasolinj Roma, Il Cigno Galileo Galilei Edizioni, pp. 9®9.

30 Cfr. A. Artaud, |l teatro e il suo doppipTorino, Einaudi, 1968.

31 Cfr. J. GrotowskiPer un teatro poverdrad. it. di M.O. Marotti Roma, Bulzoni, 1970.

82 Cfr. P. Brook, Il teatro e il suo spazio Mi | ano, Fel t ri ndildistanzaBulzo®ichs . A tr
ripubblicato il test o cdrnP. Braoklb spazm vuotoRpmayBulfoai,d@B.e al | 6 o
BCcfr. AA. VV., O0Per un SigadonXXk mpovembres1966, nn24jubbbicate imt r o 6 ,

Quadri(acuradil. avanguardi a teat r al9# val h1960f Toring, BinaudVEW77eSui al i 1

guesto si veda anche: M. De Maridlsjuovo teatro 19471970 Milano, Bompiani, 1987D. Visone,La nascita
del nuovo teatro in Italia. 1957967, CorazzandPl), Titivillus, 2010; S. Margiottall Nuovo Teatro in Italia
19681975 CorazzandPl), Titivillus, 2013; e M. Valentinoll Nuovo Teatro in ltalia 19581976 Corazzano
(P1), Titivillus, 2015.

34 Cfr. M. De Marinis, |l nuovo teatro 194797Q cit.
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Seppur non possiamo verificare | 0effettiva
coeve dl ventre del teatrpcome quella di Pasolini, o della lezione novecentesca dei grandi
maestri del teatro internazionale, come Artau@retowski, tuttavia & possibile cogliere dei

veri e proprifils rougesche tengono insieme le loro riflessioni. La complessita dei singoli
percorsi non consente in questa sede una trattazione delle inclinazioni individuali, ma
nel |l ot ti ca \dsione iteattale dedtariana eon le ainutile richiamare alcuni
significativi parallelismi. Se la reciprocita di Testori e Pasolini si attesta nel «medesimo
sforzo verso un tentativo di rinnovamento della dizione drammaturgica, che si traduce nella
costruzionedi una lingua non piti condizionata dai paradigmi della tradizidhguella con

Grotowski poggia sulla concezione del rapporto atspettatore inteso come rito arcaio,

cui | 6attore ¢non esibisce il S u oattocdellapo [ é
Redenzione; S i avvicina alla santifateeponr eal i :
illustrare»;*® mentre le affinita con il Peter Brook fihe Empty Spacs rilevano nel comune

recupero della lezione shakespeariana vata@pposi che coesistono¥,al | 6 accost ame
tra rozzo e sublimetra sacro e profanoinsieme a cio che Franco Perrelli ha defiriito

scrivendo del regista inglesec un6i ncr ol |l abil e fiducia nel vV a
del | a rappresentaerenége, [@pprionf onrda ta ricer
sacralita, ruvidezza, immediate»z4

Certamente il collegamento piu robusto, quasipontédd i r et t o tra | una e

che si puo rintracciare tra la riflessione testoriana e quella anejdieon a caso gia

evidenziato in diverse occasioliQuel |l a tra | o scrivano di N o \
della crudelt”™®d  una consonanza davvero eml
religioso del teatro in cui, precisa Gilberto Santi , coOreligiosod va in
del |l uomo con forze e pr eseneiosmtifieacheppert r as c
Testor.i come per Artaud, fare teatro essenzi
%S5, RifPdodl,i i vs Testori. Nel ventre del teatro ital

A. Felice (a cura di)Pasolini e il teatrg cit., p. 103.

36 F. Perrelli,| maestri della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e BroBlomaBari, Laterza, 2007, p.

54,

37 P. Brook,Lo spazio vuotocit., p. 96.

38 F. Perrelli,| maestri della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e Brpcik, gp. 172173

3% La linea di continuita Artaudestori, oltre che da Andrea Bisicchia e Giorgiaffén (cfr. A. Bisicchia,
Testori e il teatro del corpoCinisello Balsamo, Edizioni San Paolo, 2001, e G. Taffam,scrivano, lo
scarrozzante, i templi. Giovanni Testori e il teatoit.), € stata esplorata anche da Gilberto Santini nel testo

critli ctoeadtlro tra piet”™ e rivol tladntredd watrgchr.tGr Santini ae | a r i
cura di),Giovanni Testori. Nel ventre del teafmit.).
40vi, p. 28.
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regge |l e fzd.a @elldibrapossiemi | it" provocata da
arte e a vivere, con la tensione costante ve
Introdotta, e in parte rischiarata, da questa indicativa rete di corrispondenze, la dslion
manifesto testoriano si apre ad uno sguardo piu consapevole, contestualizza nella febbrile
stagione di cambiamenti che il teatro italiano e internazionale sta attraversando in quegli anni.
Situata in un contesto di problematiche condivise, ma aragbeece di trascenderlo in forza di

ragi oni i nterior.i irrinunciabilii, |l a concez
doppia coincidenza di teatro ed esistenza e teatralita e tragedia, realizzata attraverso un rito di
comunione tra parola, sceagubblico.

Nel ri progettare I teatro del secondo N o
drammaturgia che non rappresenta la vita, érla vita, ed ha la sua formmaodello di

teatralita nella tragedia come genere di rappresentazione, o piu esattapienteessa in
scena della coscienza tragica dell 6esi stenz

cruciale nella visione testoriana, proviamo a chiarirlo con le illuminanti parole di Annamaria

Cascetta:
La coscienza tragica € un modo specificaaco c u i | uomo ri sponde al
fondament al e sul senso dell 6esi stenza, domand

necessita. Si tratta di una necessita esperita primariamente a livello biologico
(I i nesorabil e par ab odsia fradleptogressivor &cumylo dl 6 assur d
risorse psichiche e intellettive e il progressivo affievolirsi delle risorse fisiche). Ed & una

necessita che si produce specularmente nel campo della cultura, della storia, del sociale,

dove | d6organi s msuo acaumuonculturale vive neé tempd la stessa

parabola dell 6organismo individual e?® || proge
Léattenta studiosa testoriana, con | a chiar
centra ubnconpistethe! Il teatralit”™ dello scrittor

Testori parte e lo stesso che ha dato luogo alla categoria filosofica del tragico e alla forma
espressiva della tragedia nell 6ocrmascaleedet e [ €]

dolore e del morire, della finitezza del corp6y».

41 vi, p. 30.

42 A, Cascetta)nvito alla lettura di GiovanniTestori cit., p. 90. La studiosa riprende e approfondisce il tema
della coscienza tragica anche in questo stletat.,La tragedia nel teatro del Novecento. Coscienza del tragico
e rappresentazione in un secolo limiRmmaBari, Laterza, 2009.

43 vi, p. 95.
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Testor.i sa che | a condabopriginece® nd e Ilolicdhme s s a
senso dell 6esi stenza, e, con unbacutezza I
termine primo (ed ultimo), il termine non rinunciabile e non sconfessabile del t&atro»
esattamente in questa etergaéte in questa inesauribile domanda, in questa ossessiva
«verifica, [che] assale, dilania, esaspera e fa cosi dirompere i valori nascosti
dell6 i r r a Z%Sopnaazlieoé .deput ato all déincontro con |

dolore, della morte (ossia con «la contraddizione strutturale e incontrovertibile

del | 6 FESislerteega)t,r o0 -~ essenzial mente dimensione
di cfangoe, di cvisceree, total mente sprofo

vicenda:; del FFdumano destinoé.

a

t

1 principio del |l i nguagme osulragi goj f iovatea C

forma alla visione teatrale di Testori al punto da assegnare alla parola drammatica una
centralit?@ assolut a, guasi eccedent e. Nel
grotowskiand? lo scrivano & convinto che $eilassi del palco si debba fare a meno di
apparati e strutture, di oggetti e scenografie, giacché il luogo in cui il teatro e teatro «non e
scenico ma verbale. E risiede in una specifica, buia e fulgida, qualita carnale e motoria della
parola»*®

L 6 o livo tedtotiano di rinnovare la dizione drammaturgica, di ridare consistenza alla lingua
teatrale, si lega a doppio filo alla necessita del discorso tragico di affrontare le questioni
cruciali della vita e della morte, formulando una parola che, incartnate s a o6 v i si b
capace di pervenire ¢non all 6emissione doéu
(della 6®omandad) &.

Come un corpo che abita un altro corpo, la parola del teatro di Testori «e, prima di tutto,
orrendamente (insopportabiémte) fisiologica»®! & una parola somatica, una pasolateria,
natural mente tesa verso i IPIl paradignaifodaote di e | |

guesta dirompente fi si ol owméipddedvangeloagioyaaneop | a

“G. Tefivent ry e 0 dRatagorte @.2219 gugno 1968, ora iB. Santini (a cura di)Giovanni
Testori. Nel ventre del teatrait., p. 34.

45 |vi, p. 35.

46 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 94.

7G.Testor , O 1 | v e n tGr Santini @ lcuratdigs@vanniol éstori. Nehventre del teafrit., p. 35.

% pPer wundattenta ricostruzione della vicenda artisti

senza costumi e scenografie, senza musica ed effetti luminosi, senza testo, ma mai senza attore e spettatore», si

rimanda & . Perrelli,| maesti della ricerca teatrale. Il Living, Grotowski, Barba e Braqat., (Ivi, p. 54), e aL.
FlaszenGrotowski & company. Sorgenti e variazipaicura di F. Perrelli, Bari, Edizioni di Pagin@13.

49vi, p. 36.

50 \vi, p. 44.

51 vi, p. 36.

52 |bidem.
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in qud «Verbum caro factum estdi cui la parola testoriana prova a ripetere il miracoloso
movimento, ma in senso esattamente contrario: non un Verbo che si fa carne, ma una carne
che domanda di4farsi Verbo, un corpo che genera la parola. La vera essetiagptoposta

di Testori sta tutta in questa «particolare qualita di carne e moto (a strappi, a grida, a spurghi

ed urli [...] interna alla parola teatralé® a qual e si incarna nel cor
cosi dato reale, corprarne che parla, chet ent a di 6verbalizzareb6 |
[ €] verificare |l e sue inesplicabil® ragioni
Non sorprenda questdbaccesa tassonomia del f

«spessore fisico¥, la paola-materia che si raggruma e si fa «sangue rappreso, lacerto di
carne»’ pud essere urlo, invocazione, imprecazione, talvolta anche accensione lirica, ma
certamente non diventa mai piano ragionare, argomentazione chiara e pacificante.

Distillando con attenzione le tante considerazioni che si addensano nel breve sphzio de
ventre del teatrp s i pu, cogliere undindicazione Oper
Testori attribuisce alla parola teatrale. Prendendo posizione contro quello che definisce

| 6¢ceventuale significato | ai c orispdtte lalla&zaricar aged

«totalmente viscerale», «demenziat®sdel teatro greco o di quello elisabettiano, Testori

scrive:
C la corrosione (o diminuzione) borghese che
di 6t eor emabod, d evhloret devatdlizzazione mendirdziond atrocémergeu o
inconsce e negative. [ é] Alla fine, guell o
sull 6esi stenza, ma una O6édimostrazioned (una n
pi % prossimo @l bmroe dlsttiramo,ameéalt odi st acco e del
del | 6sacre rappresentazioni 06, pi %2 che sugge
|l oro realizzazione scenica? E cosa di pi % | o
| 6ur | o, laknmnia ee dembia riehiesta dalla tragedia elisabeffiana?

BGv 1, 14. La stretta connessione tra parola testori

dal Vangelo di Giovanni € spiegata da Testori nella prima delle sue lezioni al Teatro Out Off nel 1989: «La

parola del teatrononéneah e | 6azi one: =~ prima, tutto avviene mol't

o se volete, il movi mento secondo del movi mento p

factum est o, Aln principiooerBE qui Verba eaiheVehéods

di farsi Verbo» (G. Testorla parola come. Prima conversazigrieatro Out Off, Milano, ottobre 1988. Il testo

del | 6i nt 4ine suehtif://aww.associazionetestori.it/multimedia.php?ido=25&idv=92&t=4

G. Testori, 01 IG. Santim(f cum digievannifTestart MNebvéntre del teatrit., p. 36.

55 |vi, p. 34.

56 |vi, p. 45.

57 |vi, p. 44.

58 |vi, p. 43.

59 |vi, pp. 4344.
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| modelli sono chiari tanto quanto le contrapposizioni: Testori invoca una parola che non sia

la parolachiacchiera, come la definisce Pasolini, del teatro borghese, né la-gamokito

che esprime distanza critica di Brecht, né la padofeostrazione, laica o di fede, come nel

caso delle sacre rappresentazioni, insomma una parola che pretende risposte ultimative,
soluzioni certe, spiegazioni rassicuranti. La sua parola, sedbmdodello della tragedia
elisabettiand ma poi, come chiarira in seguito la sua produzione drammatica, segnatamente
shakespeariariaspinta da una viscerale pulsione interiore si avvita in «ingorghi di pdfble»,

non astratte, non teoriche, non razignaion volte a una dimostrazione mimetica

del | 6esi stenza, ma che, somati zzat-farlaeriteatr a
viverla, in tutti i suoi sentimenti e le sue passioni brucianti, in tutta la sua cieca irrazionalita,

in tutte lesue dolorose e irrisolvibili contraddizioni.

Si tratt a, come affermer”™ 1o stesé8affidit@stor.i
alla concreta fisicit?e5 del |l 6attore <che inca
(s)oggetto sacrificale del rito dell o spetta
marcato stigma cristologico: giacché il nucleo autenticd e | teatro  sacr o,
che espressivamente si identifica col person
una Ocristologia positivad (i personagg.i Vi
6cristologi a pegaonagqi bestemmi at or i e b
vani ficazione dell 6esi stere), ma in tutt.i [

partecipe, umile, emotivamente tesa e intellettivamente cosciente «meditazione di quel lacerto

di carne sopra le assi del palcoscenito».

La tensione drammatica tra parsleenapubblico e quindi fondata su una vicenda che ha al

suo centro la Vittima sacrificale, il corpo del capro, il sacro sgozzamento. Declinato in
undampi a gamneas pdrie sésg rva ddi:e nctoir po gl ori oso ed
castrato, corpo bestiale e tormentato, corpo degradato, lacerato, osceno, inddiiktadiea

del |l 6attore che comunica il verbo diventa i
dimensione biologica dentro la quale la sua sacralitda e il suo sacrificio vengono

metaforicamente riassunti, assimilati. Come scrive Andrea Bisicchia, Testori «sa che lo

50 |vi, p. 37.

61 Ci riferiamo esattamente a quanto Testori scrisse su «Il Sabato», il 20 novembre 1983, a proposito dei suoi

i mmi nent i progetti con il gr uppo decamminandolsmstradenmon n at i
garantite dal plauso cui i poteri obbligano, bensi dal rischio, ma soprattutto da un sentimento del teatro che, al di

I di guel Ii che potranno essere gli esi ti Opere, di p €
1977-1993 a cura di F. Panzeri, Milano, Bompia2013).

2G. Testori, 61l IG. Santinm (b cum diBievanniTestari Mebvéntre del teatmit., p. 46.

83 Cfr. A. Bisicchia, Testori e il teatro del corpait.
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spettacolo cristiano del corpo consiste solo nella passione e nella resurr&iene»,

consi derando queste | a pi% alta e | a pi%¥ ver
scandalo ma anche della speranza e del riscatto, consente ai suoi personaggi di raggiungere
una pacificazione solo dopo un percorso di sofferenza, di disordine, ttdig&ue perdita

della purezza.

«Campo di battagli#3 in cui si affronta una sfida, una lotta contro passioni oscure e
sentimenti negativi, il personaggio testoriano & perennemente in bilico tra una prospettiva di
insensatezza tragica ed una di sensotirobbgico e salvezza resurrezionale, eriihg

specifico di questo conflitto drammatico é la forma linguistica del monologo. Fortissimo
segno drammaturgico della teatralit”™ testor.i
af fer ma ¢ ome ideal® disup rteats sprovonatoriamente spinto atianesis

cristologica, i Cui soggetto attante non

attraverso | e proprie parole. l nol tre, | 6att
una ottur a del | a guart a par et e, una stretta
del | 6officiante del rito e il 0tud dell o s

intensa e diretta che supera la barriera del naturalismo, e ridefinisppatt@teatrale come

un meccanismo liberatorio in cui poter «incrudelire ed esacerbare la situazione viscerale
(prenatal e) déun personaggio cos? come Si
esistenza$®

Parola incarnata, sacralita rituale, corpo skgdrificio sono gli elementi distintivi del teatro

dello scrivano, impegnato in un tentativo estremo e inesausto di scoprire e affrontare il fondo
tragico dell 6esi stenza. All a radice di gues:H
di una filosoflae si st enzi al e, che da qui i n avanti T
propulsiva, un rovello tragico e vitale:

s

ol 1 faut tenter de vivrebo: il teatro  un te
ragioni. Che la risposta non venga non audaria non tentare la domanda e a non

provocare | a sordit”™ e |l a bocca chiusa dell 6e
punto dell dagoni a, guell a bocca si apr a; ed e

o6verbob.

84 1vi, p. 77.

85 G. Taffon, 6Gi ovanni Testori: Maestri dnammatusglal het teatrce s t r e m
italiano del d900. ,RomaBar, laterea, 2005,prl@ve, i nvenzi oni

G. Testori, 61l IG. Santin(acuradi)@ievanni(Testari Mebvéntre del teatmit., p. 36.

57 1vi, p. 46.
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Muovendo da queste imiali dichiarazioni teoriche (peraltro mai piu smentite) tutta la
successiva drammatur gi a del |déamatis persenaechel f oc a
ruotano attorno alla triade pareifto-sacrificio: un Leitmotiv incoativo della sa
immaginazione che, seppur espresso con strutture drammatiche sempre diverse e originali, si

conserva pervicacemente costante nel tempo.
212L6of fi ci na d&devwmnau alirgn e ap eetli ca
Ci siamo soffermati nel dettaglio sulla teorizzazionelldeentre del teatronon certo per

puntiglio esegetico, guanto per | d6effettiva
programmatico assume e mantiene nel vasto arcipelago delle futureesperane.

Se laMonaca di Monza e | 1967 ha | a consi stenz@neancor a
verso | 6antireal i smo Erodadpidced el 9ndo8n oclhoeg al nétceo, b
realta’®d el | e precedent i 0 iofletteuradicdlneeme versodacoseiemdai st e

tragica del personaggio, compiendo uno scavo monologico entro le sue passioni carnali e
violente, che ha la potenza di una «trivellazione impietdésaa. regina Erodiade, néliror

della sua invettiva contro la testlecapitata di Giovanni il Battistaucciso perché si & negato

a lefod i | e per votarsi u i, icaneretaesulla gagina testaianao r e
sia a livello formale che ideologico, le principali indicazioni teoriche contenuteveatre

del teatro A posteriori, poco importa se il dramma non trovo subito la via del palcoséénico,

e se il successivostep d i revisione dErodiade dl t(1984)y rivelera d el |
undaderenza pi%¥% stretta allagpesetdocpeda,) | Barc
contemporanea alla redazione del sagg@ani f est o, segna | é6approdo
monologant€! nonch® undédagnizionebd precisa nell a
coscienza che riguar dasubiocarnagidonet t abi | it~ di C

68 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 45.

59 vi, p. 124.

Al 1l 6inizio degli anni Settanta per ben tre volte ne
di Milano, con protagonista Valentina Cortese (per la quale il testo era stato scritto), ma di fatto non viene mai
realizzata. Bisognera attéere il 22 ottobre 1984 perché, riscritto coErediade 1| il monologo teatrale sia

rappresentato per la prima volta: al milanese Teatro di Porta Romana, protagonista Adriana Innocenti, con la
regia di Testori stesso (al suo debutto in questo ruolo}@liborazione registica di Emanuele Banterle.

" SpiegaGiovanni Cappello cheel drammaErodiade «per la prima volta, e in perfetta sintonia con le
indicazioni deNMentre del teatrpTestori adotta la forma dalonologo, cosicché Erodiade aydi voltain volta,

i suoi interl ocutori nella testa recisa del Battista
fatti, | 6éaltro per ci, che riguarda invecd&appeio, mpi ant
Giovanni Testorj Firenze, La Nuova ltalia, 1983, p. 67).
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Ma la ricerca dello scrivano non € mai paga nelle proprie acquisizioni, e i punti fermi della
parola, del sacro e del corpo raggiungono presto nuovi vertici di sperimentazione con i
remakeda Shakespeare e da Sofocle dd@lidogia degli ScarrozzantiL 6 A mb(L9F2), 0
Macbetto(1974) eEdipus( 197 6) . Léitinerario che Testor.i
riscritture degl:. archeti pi tragici del | a ¢
Franco Par ent i ,giorad piuGaeclroat mterprati @el teatrartaligno. Visto
recitare in una messinscena ruzantiana, Par
scrivano da spingerlo a ideare il personaggio dello scarrozgaitte lombardo e il suo

idioletto linguistcamente deformato. A conferma di questa folgorazione, tra gli episodi piu

famosi della mitografia dell 6autore, riport.i

Una sera lo vidi in teatro mentre recitava moschetadel Ruzante, e subito capii che

avevaqualcosa in piu. Ora, a me capita sempre, quando un attore mi conquista, una cosa

strana: non sento piu le parole che dice, ma comincio a sentirng edtattamente quelle

che vorrei che dicesse. Tanti miei testi per il teatro hascono cosi, ossiactia @ovoce

e la consistenza di un attore suscitano in me. Cosi accadde mentre guardavo Parenti
recitare il Ruzant enonddmo qutliedie s onodébétsaéd. par di
cominciai a vederlo parlare in una lingua che, poi, sarebbe diventata | | Aanbletoe | | 6

Prima di uscire, andai da lui e gli dissi: «Franco, adesso so che cosa devo scrivere per

tex/?

Oltre ad avvalorare, con |l a diretta voce de
della trilogia e del peculiarenguaggio che la caratterizza, il brano testoriano e di sicuro
interesse per i molti indizi che concentra sui meccanismi che muovono la sua officina
drammaturgi ca. Anzitutto occimprintiag canoParent | i ne a
rivelalaconsuetd i ne di Testor.i con il rito dell 6and
al coté spettacolare del proprio tempo, la rilevanza dei suoi rapporti con gli attori che lo
affascinano dal palcoscenico. Diversamente da altri drammaturghi del Novezdotse il

riferimento pit antitetico in questo caso & proprio con Pas@lifigstori non & un autore
chiuso nell 6officina separata della scrittur
il piacere della visione in sala e la frequentazioeerdgisti e attori che accendono la sua

curiosita, il suo interesse. Abbiamo gia detto delle prime, importanti collaborazioni con il

72 G. Testori,in L. Doninelli (a cura di)Conversazioni con Testouit., p. 63.

73 Sulla discrepanztra le Gavventure scenicldeli Testori e Pasolinipssiasulla loro ben diversa dimestichezza
con il mondo dello spettacolo, si veda la riflessione di S. Rind#asolini vs Testori. Nel ventre del teatro
italiano del secondo dopogusdiirm S. Casi, G. Guccini, A. Felice (a cura digsolini e il teatrg cit.
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Piccolo Teatro di Giorgio Strehler, con Mario Missiroli e Luchino Visconti, con Franca
Valeri, Rina Morelli, Paolo Stoppd,illa Brignone; se si pensa che tutti questi sodalizi si
realizzano appena nei primi sette anni della sua carriera professionale, non appare affatto
agiografica la considerazione di Doninelli secondo cui «Giovanni Testori, insomma, non
aveva fatto la gawt: apparteneva alla magra schiera di coloro che nascono gia grandi».
Tornando al brano t e SStawozzardi roloe aflau dinhestichezeag i n e
del | 6autore con il mondo dell o spettacol o e
significativo del suomodus operanddrammaturgico: Testori riferisce che molti dei propri

testi nascono da un effetto di sovrapposizione, quadipeiync tra le parole che sente

(@)

pronunciare ad un attore in scena, e quelle che lui vorrebbe che egledieess d i tes v 0 :
sue parole non sono quelle [i s o n o 7 larlggerseater’ati.di questo singolare processo
compositivo sono la voce e la consisterizatermine di chiara semantica corporéa
del |l 6interprete: d ue etloesa® sengorialp, che ridadiscoamld e  f i
mat ri ce ¢ ar n anhventiodranmonatargica deHo,scriose] | 0

Vero e proprio «corpo sonoré®] a voce dell 6attore possiede
alla corporeita e spazialita del suono, ctedla dimensione acustica del teatro, in particolare

di quello di parola, pud provocare una sorta di «penetrazione endoscopica del suono che
interviene [é] sull dasetto fisico del corpo
Al di la della sicura pregnanza delle consideraziomrgifiche dei modernSound Studie®

del | 6effettiva resa | ocutoria dehkeduanorvpocc e at t
essere verificata,’® quel che ci interessa cogliere & il consistente impatto che la fisicita tutta

del | 6i n tostradiawere sullogpettatore e, contestualmente, sul drammaturgo Testori.

Non a caso Cascetta scrive che «i suoi personaggi sono cuciti addosso a determinafi attori»,
applicando al metodo di elaborazione testoriano una metafora sartoriale che Epochéa

vedere con ilabor limaedi altri autori (Testori non era solito riscrivere in continuazione i

propri testi, diversamente, ad esempio, da Franco Scaldati), ma riguarda propriamente quel

“L. Doninelli, 6TrGommuaitashd ¢giugre 201 e 280mmi nat i &,

®G. Testori, 6 Rpeted968977 ditepsi5326, in |.d. ,

76 Cfr. con quanto ha scritto Enrico Pitozzi: ¢brpo sonoraimanda alla materialita del suono da un lato e al
suono del corpo dall daltro; esso ~ dukRgitozejDissectioc e pi t o
anatomie del corpo sonardn V. Valentini (a cura di)Drammaturgie sonore. Teatri delcndo Novecenfo
Roma, Bulzoni, 2012, p. 310).

i, p. 313.

8 La questione é stata esplorata dal saggio di A. Pefldisa v oi x dSsiecle) appréciation; notatiori, x
évocatiod , -M.rLarrde, M-M. MervantRoux (a cura di)l.e son du théatre (XIX¥Xle siécle)Paris, CNRS
Editions, 2016.

7 A. Cascettalnvito alla lettura di Giovanni TestarL 6 u | t i ma s-1993) MilameMursid, 398, p.
24,

92



Opassaggi o bidirezional ed dalplaea allaasi@ regaa zi on

espressiva sulla pagina drammati ca. Quasi
la voce e il corpo dell 6attore suscitano i
personaggi o0; v e gppuato gli lcuee addossd, confezionarelola cbnda stoffa
dell e sue abilit”™ tecniche, e il filo che

intellettuale e fisica.
Avere inquadrato questi aspetti, di certo poco ortodossi, del lavoraaestoon serve solo a
delineare meglio il suo ritratto autoriale, ma anche e soprattutto a mettere inirisalia

preliminare i alcuni fattori drammaturgici che avranno una ricaduta precisa nella sua

u

n

n

ricezione scenica, sia attoriale che registicaihwenzione degliScarrozzanti doéoal trond

segna un momento di incredibile fecondita espressiva per lo scrivano, vissuta nel segno di un

espressionismo semantico, come evidenzia Giovanni Cafpete, non ha eguali nel teatro
italiano del Novecento. Intceio caleidoscopico di riferimenti topografici alla Brianza
pedemontana, di eclittiche memorie letterarie e figurative (Parini, Manzoni, Ennio Morlotti,
etc.), di sfrenate sperimentazioni metaplastiche (con deformazioni lessicali e il ricorso a
codici e dlivelli linguistici differenti), la trilogia degli anni Settanta rivoluziona il concetto di

riscrittura drammatica, mettendo in scacco la tragedia classiea suoi piu alti modelli del

teatro greco ed elisabettiaioa par t i r e da gl ividuoeess inteligeote € ant i

coraggioso, garante di un ordine; la collettivita, ossia il coro, che gli si stringe intorno e si

proietta nella sua sorte; la prospettiva di un assoluto (immanente o trascendente) che

razionalizza il sdelacopacrifico, | 6espiazione

Radicale reinterpretazione del |l a astingddlla ant r

trilogia € provocatoriamente eversivo: prende le mosse dal dramma tragico ma ne smantella

| 6 ass et t-aorodssolite, pex vedfieare le sue ragioni mitiche e primitive e, constata
la loro inefficacia nel nostro tempo, rinnovarle per via neetiible, monologante,

plurilinguistica; e soprattutto con la disperata vitalita di un atjoiigo che, destrutturando la

postura O6eroicadé degl:i archetipi shakespear

diversita e follia, solleva dubbi e crisi, i ribella alldédordine soci
inquietudini, incertezze.
Il successo deglbcarrozzant{come registra la rassegna stampa di Bisicchiai 4a critica e

stata cosi compatta nel sottolineare la forza rivoluzionaria, in sdéngaistico e

80 Spiega Cappello che ldaldlogia (19721 9 77 ) s i esprimeva nella linea di

a l

q

meglio del s in gapporfoi ac gunchieallgagsé i ngui sti che che caratter.]

tragico> (G. Cappello,Giovanni Tetori, cit., p.98).
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drammaturgico, di Testori$}, & legato anche alla contemporanea fondazione della

Cooperativa del Pier Lombar do, nata nell 6ag:
tecnico, umand$ t ra Testor i, Parenti egei sltaa 6 g iAmvdar nRee

Shammabh; trio a cui si uniscono da subito il critico e filologo Dante Isella e lo scenografo
Gianmaurizio Fercioni, e successivamente tanti &lffrasformando un ex cinema della zona

di Porta Romana nel Salone Pier Lomb&tdd tearo prende il nome dalla via, dedicata al
teologo novarese, dovdéd ubicato) Testori, P
lavorativa del tutto estravagante rispetto alle dinamiche gecaechi d e | teatro doba
stabili, basata sulla cooperaze orizzontale tra tutti i soci e sul vincente «binomio adtore
interprete$® costituito da Testori e Parenti.

Cont i nuandoiterabiograficdda mtair €t ilcddo del |l o scri vano, é
077 si giunge ad wuna svolta: guell danno mu
consistenza di questo dolore segna una vera e propria cesura nella sua vita e nella sua opera.
Si parkra di una conversione cattolica ma si tratta piuttosto del recupero, mediato da una
concezione fideistica della perdita della madre, di un pieno senso religioso e di fede, di una
radice cristiana in fondo sempre compresa nel suo pensiero, che adessa ldiviemte
débosservazione di una rinnovata messa a fuo.
con don Giussani e il movimento di Comunione e Liberazione, con il gruppo teatrale ed
ecclesiale del Teatr o del | donamueleaBarderle, iFquald 3 | Cc
seguira (quasi) tutte le regie del teatro testoriano nel corso degli anni Ottanta attraverso |l
nuovo organi s mo, fondato da Testor.i nel |l 6es
teatro de Gli Incamminati.

Stimolato da geste amicizie (ricorda Doninelli che «per Testori essere amici significa fare
qualcosa insieme$) lo scrittore accentua la spinta fideistica della sua drammaturgia, e con
guesta | a dimensione | iturgica aeadiacteatrd i cal e

tempio, o teatr@ hi e s a, dove | 6attore of ficiante pr

81 A, Bisicchia, Testori e il teatro del corpait., p. 108.

82 A, Bisicchia, Teatro a Milano 1968978. Il «Pier Lombardo» e altri spazi alternatjiMilano, Mursia, 1979,

p. 44.

83 Fecero parte della Cooperativa del Pier Lombardo Mimmo Craig, Gianni Mantesi, Luisa Rossi, Giampiero

Fortebracci o, Laura Fo (figlia di Fulvio e nipote di
Gr a mdldGiog, 15 ottobre 1972). A qsé in seguitos i aggiunsero Alain Corot,
Gemmi, Renato Palazzi e Quinto Parmeggiani. Sulla storia della Cooperativa, oltre al gia citato volume di

Bi sicchia, si veda anche | dintensattwuesat idmdéniPameza Ldimb

U. Ronfani (a cura di)] Teatro in Italia, Milano, Spirali, 1984, p. 15274.

84 Oggi chiamato Teatro Franco Parenti, in onore del suo grande attofersdatore, e diretto da Andrée Ruth
Shammah. Cfr: kttps://www.teatrofrancoparentiit/

85 A, Bisicchia, Teatro a Milano 19681978, cit., p. 46.

8L . Doninelli, 6Trenta volte incamminatia, cit., p.

94

NN


https://www.teatrofrancoparenti.it/

riformulata cristianamente come una richiesta di perdono tramite la confessione di fatti
avvenuti. Il verbo della testimonianza spirituale nonsiawviti n st r i t ol ant i 0i n
ma si distende nei discorsi umili e formali, in un italiano piano e persuasivo, della cosiddetta
O0Tril ogi a @aversaziene qorala mdr{@938), Interrogatorio a Maria (1979),

Factum es{1981).

Pur nell 6ecl atante metamorf osi di toni e st
ribadisce i nuclei tematici fondativi e imperituri della sua poetica: la CroceCéristus

patensc ome par adi gma del |l 6esi s toema gofertaatioldellss angue
resurrezione; |l a madre e | a nascita come esj
di carita e pieta che, inevitabilmente congiunti alla passione e al furore, rappresentano il solo
modo per contrassgatrezid, dlod odiesperdatmasefinitu

Tale orizzonte di motivi adesso e declinato nel monologo in versi (fortemente autobiografico

e parat eatr al e) del |l 6anzi ano attore c he, segn
del | Gdiseepo,o riperage la propria vita in unaConversazione con la morte
nel | 6or at mteriogator® a Marig in cli il coro interpella la Vergine sul mistero

del suo grembo fecondato, sulla ferita e il dolore del parto di Gesu Cristo; e infine nel
balbettio monadgante, scandito in quattordici stazioni come r@Crucis del feto rifiutato
diFactumest che chiede di 6venire alfian |wncées tnrae r

analogia con il Cristo crocifisso.

Ri spetto all 6empi t dariopdella \fasec @dcemenie ;si neta un meitb e s t ¢
cambi amento di prospettiva: i confronto dir
ri schiarato, con |l a trasparenza di una rivel
giustizia, la suagnez z a, i suo significato. Léesper.i

stretta consonanza con i ragazzi di CL, porta inoltre il teatro di Testori ad uscire dai luoghi
canonici della rappresentazione, per realizzarsi nelle chiese, nelle piazze,ratylj oei

centri culturali, con dei veri e propri eventi popolari dalla forte energia s&iale.

87 Specifichiamo che Testori scrivEactum estdurantei | dibattitto intorno all a
referendum si & svolto in Italia nel 198Duttavia, essendo comunque legato ai terhiave testoriani, come

precisa Cascetta, «la sua ispirazione non puod certo essere ridotta a questa ocdas@eseet(a,nvito alla

lettura di Giovanni Testoricit., p. 146).

8 E il caso soprattutto diterrogatorio a Marig oratorio corale diretto da Banterle e rappresentato da Laura

Lotti i nsieme al Cor o del | adi polblingfadaguineessikieptimatd bltrec a i
quattrocento repliche in piu di duecento cita e paksi| | a prima nel |l ottobre del .
Stefano a Milano, all dultima nel luglio del 1980 nei

Paolo II. Anche il monologoConversazione con la mortietto dallo stesso Testori, a partire dal Salone Pier
Lombardo (7 novembre del 1978) fu portato in pit di cento teatri e chiese di tutta Italia; e il sudeastivo

est regia ancora di Banterle e inteprétaz n e d i Andrea Sof f i bhdeduttofll mabgd Teat r
1981) nell di mportante basilica del Carmine di Firenz
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In un 1978 particolarmente drammatico per tutto il Paese (il terrorisme Blejlate Rosse

tocca il suo apice con | asecszionedidh\ido Mbio) Tesiom, F an i
che gi " dal 075 aveva iniziato a collaborar
doart e, viene chiamato dal nuovo direttore

notizie di cronaca e questioniteoy i che, eredi tando il posto del
appena due anni dopo i tragici fatt.i di Os't

collaborazione con il settimanale «ll Sabato», espressione del movimento di CL) é

0t est or iaasnondommel rs¢groddella furiosa indignazione morale e della lucidita di
sguardo sul degrado della societa, e svolto in continuita naturale con la sempre necessaria
invettiva drammati ca, con | 6% cowm la prosecuzione,n 6 al t
or mai di routi ne, del | 6attivit™ di pittura,
tra ambiti diversi fatto di convergenze e ispirazioni reciproche.

Le ferite della Storia e della societa (il consumismo, la sete di potere, lo svilichentol 6 a mor e
e dell 6unicit”™ della vita) aprono nell d6i mma
shakespeariano con il drammastHamlet(1983),che, come gia accaduto con Parenti per la
Trilogia degli Scarrozzanti nasce dal | 6 e Adriana ihrroaenti,cacconferm@® at t r
del carattere tutto intuitivo della sua scrittura teatrale. In questa distopica «favola cagbvolta»
Amleto & morto, e la reggia di Elsinore appare rovesciata nel bunker concentrazionario del

Totemre (@lias!| 6 u s u r puglio).oterrdile €olvrano di un regime totalitario, che mira a

cancell are | a natura carnal e estatusthprificidlitat t a d e
omol ogat a. La sofferta accettazione dell a f
scrivano a sublimare | aAmbiemnet & 6 &ft felr dtdaPess a c rdiefl |
Hamlet dalla ribellione dell o scarroimiadont e al

Christi del nuovo principe di Danimarca, adesso eroe positivo che, torturatcis dal
Totemr e, salva |l a comunit”™ smarrita rinnovando
per resistere al male.

A questobdaltezza cr olPmhess)spasiaallagpiovil®8d)l risaittuea a n c h
del capolavoro manzoniano che, con un perfetto congegno drammatico di strepitosa efficacia
sceni ca, sviluppa in particolare tre fild@i p

metateatrale, attraverso una compagnia di attdrie r i smingsteriurd idli @ ncar nar

a lungo nelle chiesalella Penisola Ricostruisce questo periodo coitchezza di dati e partecipazione
appassionantedcaDoninelliiné Tr ent a vol te incamminati da, cit.

89 Ci riferiamo aivolumi di liriche che vanno dal 1978 al 198m ringraziamento(19781979), Preghiere
(A979),L 6aqui | a (18801981 dOssareea(1981-1982).

90 S, Rimini,Rovine di Elsinore. Gli Amleti di Giovanni Testddoma- Acireale, Bonanno, 2007, p. 90.
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parola e cos?® renderla realt"”™; guell o esi st
risponde qui la manzoniana speranza di un disegno provvidenziale; e quello- corale
comunitario, proiettato ad ungalingenesi morale e religiosa resa possibile dal rito
purificatori o del Pronmessitsposi.allalp@wede ¢ ntornordello d e i
scrivano nella O6casa6 del Pier Lombardo: i
lo porta in sena sempre con la regia di Andrée Ruth Shammabh, riscuotendo grande successo.
Arrivati a questo punto del percorso testoriano € evidente che Cristo é ritrovato, ma il suo

cammino di sofferenza e riscatto € tallonato con inquietudine, senza una seriétéa stab

Non ¢c6 dungque da sorprendersi se, dopo | a
trilogi a, di stesa i n unBrodedeill@aaclddoenenasi ankei (
l nnocenti) l o scrivano tornaumrlddoi m\Vétat ibveas
all 6oscuro abi sso del Ventreedeltteattposdta ap<pravochrala d i |
sordit?” e |l a bocca c Ilcomslaferacia ldiludae«figsira buga,in d e |

continua lotta fra maledizione e salvez?a».

Nel segno di una consapevole anarchia intellettuale, da artista ribelle e controcorrente qual e
sempre stato, Testori non si lega a nessun teatro né si identifica con alcun movimento, e solo
attraverso la scintilla creativa innescata dagli attori dwrezi di volta in volta, il proprio
cOardored inventivo. Forse non ~ un caso se,
incontri fondament al i dell a sua vita perso
Branciaroli®®anc h o es s o a lrente teatraleaspecifican Zestariwede in Branciaroli,

uomo di teatro a tutto tondo e interprete «dinamicamente sicuro, potente, asSoluto»,
prezioso alleato per contrastare | o® g strap

riattivare la conessione tra paroiattorepubblico.

9G. Testori, Ol IG. Santim (b cue didievanniTestart Nebvéntre del teatrit., p. 46.

2G. Testori, 6Erodi ade. Conver s &zSaatini da caraodi)GioRanri c ar d o |
Testori. Nel ventre del teatrait., p. 88.

93 Si noti che anche la scelta di Branciaroli come interprete dei propri testi avvisnemui t o ad un 06c

fulmined dalla platea. Ha raccontato | dattore in u
incontrammo. Gli piacqui ilNerone € mortoa | | estit o da Al do Trionf o, e mi r
scrivere pdeirssteedo,Lomfece per davvero, un testo dopo |
reietto divinizzato. Tante proiezioni di cui sentivo il peso. Ne ero lusingato ma anche imbarazzato» (F.
Branciaroli intervistma oe dad iGtCorrigia cellacSeral® @arza 20083). ar ol i : |
9 G. Testori in L. Doninelli (a cura diConversazioni con Testori ci t . |, p . 6 4. Lbapprezz
confronti di Branciaroli appare veramente assoluto, come si legge in una sua dmhéadet 1989 in occasione

della messa in scena del dramkerba ¢Non faccio | 6attore, ma Testori

| 6attore pi% grande <che abbia mai i ncontrato: ness
Conversazionecon Fei ¢ e C @& pSardird (a curamifziovanni Testori. Nel ventre del teatmit., p. 103).

%G. Tesori, oO6Branciaroli, |1060istituto registicoo e a

Confiteoril testo adesso si trova in IdDpere 19771993 cit., p. 2080.
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Da sempre convinto della centralit”™ dell din

Testori reputa il teatro di regia ormai sclerotizzato, incapace di rinnovarsi, annegato in

sprechi, orpelli, esteriorita, imacui «organismi stilistic®® c he depotenzi ano | ¢
ver bo. Proprio per gquesto motivo decide di a
registicod e, affiancato da Banterl e, diri g

comprese tra il 1984 (il debutto registico avviene con la gia menzideraidiade 1) e il

1991. A questi lavori si aggiungono le regie di due drammi alfieriani da sempre prediletti
dallo scrivanoFilippo, che va in scena al Salone Pier Lombardo con la @gma Franco

Parenti nel 1987; ©reste rappresentato al Teatro popolare di Roma con Adriana Innocenti

nel 1988.

La regia di Testori € volutamente asciutta nei segni della scena e punta alla valorizzazione
assoluta della parola, soprattutta pe g u e i test.i che il drammat ur
Branciaroli, «macchina espressiva micididlepr ot agoni st a di due tri
Branciatrilogia prima composta dai drammConfiteor (1985), In exitu (1988) e Verbo

(1989); e laBranciatrilogia secondaformata dai monologhsfaust(1990) eSdisOre(1991),

e dal ¢ r oma*Regrediorisceittn nal 32 na @ncora ad oggi inedtto.

Insieme a Branciaroli, inoltre, Testori sale anche sul palcoscenico, sepzdichp
competenze attoriali ma forte della propria voce roca e profonda, «impastata di nebbia
padana’? Parafrasando un celebre titolo di Ferdinando Tavfinpossiamo dire che lo
scrivano diventa a tutt.i gl i effetti un O U (
persona tre funzioni esplicitamente diverse: autoriale, attoriale e registica. Dopo il debutto con

In exitu nella parte di se stesso, dello igano che si rivolge al proprio personaggio,

nel | 6 aut o\emaTresiom sircdlaametaforicamente nella figura del poeta Verlaine

% |bidem.

"F. Branciaroli intervistato da Franco Quadri, 6Un v
oggi 0, i nll teatro diQdoafd Milano, Ubulibri, 2012, p. 246. Si noti che quasi lasste aute
definizione di Branciaroli torna in undaltra recente
ero indubbiamein e e posso dirlo ora al | descénicaddotatssde motewlint 6 anni

mezzi espressivivoce, palato ben fatto, denti ben fatti, ero anche fisicamente gradevole» (F. Branci&oli, in
Martinelli, F. Fracassi, F. GarollRjtratti miei di me. | Testori a Teatro i. Scena, sguardi, memoiig p. 77).

%8 . Doninelli (a cura di)Conversazioni con Testogit., p. 131.

9 Le ultime pagine della versione manoscritta, importanti per i disegni, le annotazioni di regia e una datazione
del testo riferibile ai primi mesi del 1992, sono pubblicatePinGallerai (a cura di),Questo quaderno
appartiene a Gi ovanni Midne,Officna librariale rFendazione ArmbldeEaAtbertb i v i o
Mondadori, 2007, p. 140 e segg.

0y, Ronfani, 6L 6 dgssi®k gennaianarzod26d3, p.2b.r po 0,

101 Cfr. F. Taviani, Uomini di scena, uomini di libro. Introduzione alla letteratura teatrale italiana del
NovecentpBologna, Il Mulino, 1995
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affiancato da BranciareRi mbaud, riuscendo a dare fiato e
narrata in prima persona%.

I n questoultima stagione drammati ca, cos?3
immane e sconfittd$® di Branciaroli, riprende slancio la sperimentazione linguistica, torna a
esacerbarsi | 6i nt err ogazi ineecia @@ teminciassocala,, | a
nel guadr o di una convinta proiezidgua del | ¢
Christi.1% Con adesione totale e coscienza del dolore lo sguardo dello scrivano si posa sui
deietti, i disperati, gli emarginati dallageta, e il loro percorso di abiezione e risalita viene
scandito, nei toni e nella forma, come un calco della Passiopstagonista diConfiteor,

Rino, uccide il fratello demente ma viene sodomizzato e assassinato dai propri compagni di
carcere, incaittiti dal suo pentimento; il giovane drogato th exity Riboldi Gino,
abbandonato da una citta insensibile e indifferente muore da solermiosenei bagni della

stazione di Milano, ma risorge tra le braccia di Cristo che letteralmente lo sollevano dal water
dove ha esalato | 6ultimo respiro.

L6i mmagine di Cristo | o specchio allegori
testoriani, anche i nuoviremake da Eschilo e da Goethe, costruiti sul modello dello
scarrozzante, in un ruvido controcanto tra grottesco e tragico e un cocente espressionismo
linguistico. Parliamo dBfaust( | a c u i 0s0 negatoria podeta dav
indica la sua demitizzazione, la sua sconfitta), una variante del ¥etdeiPostHamletche,

pentitosi del patto che ha stretto col diavolo per regnare su un mondo dominato dalla scienza,
viene perdonato e consolato dalla mano misericordiosa doCeiSdisOre ossia «un Oreste

un pod6 Wdastarha&on una 6s06 disfattista), n
giustizia vendicativa, c holis per iil nregicidia ehe fal | 6 as
commesso, e domanda invece il perdonoal il riscatto unico e totale.

Il congedo umano e artistico di Testori arriva nel 1993 ed e affidato ai monologhi lirico
narrativi deiTre lai,}° che lo scrivano compone negli ultimi mesi di vita e affida ad Adriana

Innocenti, laguale li portera in scera Festival di Spoleto nel 1994,

102 R, Tian,Il messaggerp22 giugno 1989.

108G, Tesori, 6éBranciaroli, | 60istituto registicoo e a
104 Sulla specifica accezione simbolica di Cristo, ossia sulla possibilita di cogliere nella sua figura il destino di

ogni ente, si veda V. Melchiorre,6 i mma g i n a z i Bologna, IMulinb, 4972. ¢ a

105G, Testori intervistato da F. Panze¥ijvenire 16 giugno 1991; ora in IdQpere 19771993 cit., p. 2124.

106 1 | termine 061 aiob, che sta per oO0l| ame marmtivag dellai ene d
letteratura cortese romanza, resa celebre da Maria di Framti® sua raccolta in cui vengono cantati amori

dolorosi, contrastati, tragicinte come grido di dolore, & attestato anche in Darpieoposito della voce degli

amanti colpevoli Paolo e Francesca: «come i gru van cantando lor lai / facendo in aere di sé lunigé hga» (

46). Sempre nell@ommediail vocabolo compare anche nBlrgaorio (IX ,13), col significato di canto

luttuoso, lamentazione melanconica.
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Attraverso un formidabile sincretismo di api

trilogia di Testor. ricapitola | a sua stori
dardo fiato ai cani a me nt i déamor e, modul at i vecbaley dii | S u:
tre donne embl emati che: |l a regi Geopatth$lBgi t t o

biblica concubina del tetrarcarodias e la Madonna addolorata che piangemarte del

Figlio, laMater Strangoscias | n quest 6al tissi ma powewxdda del |
tre scopertalter egof e mmi ni | i , |l a parola testoriana si
apologia del piacere carnale di Cleopatra, alla @urda invettiva contro il Battista di

Erodi ade, fino alla Ilirica dell destremo dol
coraggio della fede, della Madonna.

Sul |l 6i mmagine di s pvada Amazresurrezionadfi¥siachiudé d cigliogc s 3 ¢ |
asciutto la drammaturgia di Testori. Della sua riscoperta, delle sue interpretazioni, degli effetti

che ha prodotto nel teatro italiano contemporaneo parleremo dal prossimo paragrafo.

2.2Verso la riscoperta testoriana

Mentre lavoro lo immagino, Giovanni, seduto di spalle a me, con lo sguardo rivolto alla
finestra, aguardare la sua citta, la sua Civis. Lo osservo con tenerezza e ammirazione,
forse é arrabbiato con la sua Milano, o forse no, e penso che quello che soprattutto vorrei
rubargli, spiando la sua luce, la sua lingua scritta sulla carne, & una vitalitindirdsoe

di vivere. E spero di non essere inappropriato né offensivo se dico che é proprio questo
che ho cercato di fare: rubare da lui, furtare quella vitalita che é riuscita a superare anche

la mortet®®

Il n uno sl ancio doéi mmatgso adsuadlizzareeTestpt gGiovanmrg t a f i

seduto accanto a sé durante il proprio lavoro, la testimonianza del regista Renzo Martinelli

racconta sostanzial mente di un desiderio di
del | 6aut or e crittausulla caseraperlrubanglj & fare gopria «una vitalita che non
finisce di viver e. [ é] guella vitalit”™ che
07G., Testori, 6 Mad.,OpereSH7M®cy. @s1890." s 6, i n

1R, Martinelli, O6Ho bal l atld, FcFeacassGF.&aralRitralfi Gieidima nni ) Te
cit., pp. 2%728.
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Commos si dal toccante Oestratto di vitao di
riscoperta di Testori con il racconto della sua spinta artistica verso lo scrivano lombardo: un
6furtobd che natural ment e p a segisico,dmalcheyu@tizsal e s |
mutandis crediamo si possa sovrapporre ad ogni moto di appropriazione degli artisti
testoriani del teatro contemporaneo.

Analizzare la fortuna scenica di un autore complesso e sfaccettato come Testori € una sfida
interpretativache abbiamo scelto di affrontare nella consapevolezza di percorrere un sentiero

di studi ancora non battuto, del tutto inesplorato: pur essendo ormai riconosciuta e acclarata la
grandezza intellettuale dello scrivano, la sua piena centralita nella citiliesna del
Novecent o, ancora ad oggi nel campo dell a ri
sua r i cezi onieputsipjeestd studim peatante,.proviede dalla constatazione di

un fenomeno, la grande reviviscenza della drammigiwitg Testori nel panorama teatrale

odi erno, abbinata a quella di una | acuna,
Sommare le due constatazioni e ricavarne una domanda é stato, in fondo, un passaggio
naturale, praticamente automatico: come mai@fnt e del l a nitida ril ev
dopo T¥meitpalaoscdnici italiani degli ultimi anni nessuno si confrontE@-vis con

guesta riscoperta? Perché la bruciante consistenza della parola testoriana continua a suscitare
cosi tanto intergse nel mondo del teatro, e cosi poco nel settore della teatrologia e nelle sue
diramazioni in forma dperformance studiesound studies st udi sul | 6attor e,

| punti di partenza sono sempre interrogativi.

La nostra domanda principale, e chiaro, riguarda le ragioni e le modalita alla base del nuovo
teatro testoriano, tuttavia interrogarci su questo fenomeno forse, indirettamente, consentira
anche di ri spondere all 6al tenzioneqa madeideghstudial | a
teatrol ogi ci italiani. A sostegno di guest 6u
status quaestionifuori fuoco rispetto alla nostra ricerca) vorremmo ricordare che nel pur

ampio novero della letteratura crititae st or i ana si ri scontra unoa
continuativa, e soprattutto per lo piu dimentica delle realizzazioni sceniche e nettamente
sbilanciata sullo studio critiefilologico delle opere drammatiche. Escluse poche eccezioni,

ovvero il voume di Laura Peja dedicato alla messa in scenhadMaria Brascaal suo

debutto con la regia di Missiroli nel 1988, e quello di Federica Mazzocchi volto a

109 6 e s p r & satdorvata@ia nel 2000 daavideD a | | 6 ORabigP#rargeliji qualiintitolavanocosi

 Gul timo capit ol dogdfialpdranmagidir. o CtfDaasl t|obroi nabnraa , GiBvanniPi er ang
Testori. Biografia per immaginiCavallermaggioréCN), Gribaudo200Q

10 Cfr. L. Peja, La Maria BrascB960. Giovanni Testori al Piccolbeatrg Milano, Scalpendi, 2012.
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ricostruire la prima dé&. 6 A r idisettadda Visconti nello stesso antténon vi sono altre

riceche sugl i spettacolii testoriani rappresent
partecipe agli allestimenti con il suo spiccato «senso artigianale del t€&tpesfino, nel

caso deL 6 Ar iviacbntiama «fattivamente coinvolto nel passagipb testo originario al

copione per i tagli e i cambiamenti chiesti dalla redid».

Se le ricerche documentarie di Peja e Mazzocchi hammapacitadi riattivare la memoria

degl i event.i sceni ci real i zzati segno diversop i de
all 6interno degli studi testoriani), ancor a
corredato da quattro CD audio, a cura di Giovanni Adostpieta e la rivolta. Il teatro di

Giovanni Testori negli spettacoli di Sandro Lombkaed Federico TiezZi** che illustra il

| avoro scenico condotto dagl:i artisti toscan
all 6edi zi one radiofonica dei | oro spettacol:ii
recente, che esclude gli egperformativi degli ultimi anni, il saggio ha il merito di avere
affrontato per primo la questione della ricezione scenica del teatro di Testori dopo la sua
scompar sa. Al l 6anal i si condotta da Agosti,
steso genere, anche se e emersa, come gia dichiarato, una grande diffusione di spettacoli
tratti dai testi di Testori.

Nasce da qui il nostro intento, sulla scorta fil@eme metodologico della teatrologia pest
novecentesca argomentato nel primo capitoloaniilizzare la memoria del patrimonio

spettacolare testoriano attraverso i suoi documenti, le tracce materiali che consentono di

(ri )l eggere gl spettacol i, nel segno di u
al | 6 otgagceetnonaosolo alle geme delle opere drammatiche. La nostra quindi non € una

storia |etteraria, bens?® wunbdbampia cronaca te
opere di Testori nell éambito del nuovo teatr

by

Prima di ricostruire questa fitta mappa tspeolare, tuttavia, € importante tracciare alcune

l i nee di contesto c he riguardano | 6eredi t
temporaneamente da parte il versante della ricezione scenica e spostandoci su quello del
recupero e del rilancio a tuttortdo della sua eredita culturale, il principale riferimento e
costituito dall 6Associazione Giovanni Testor

Giuseppe Frangi, ni pote di Testori, e o0ggi

111 Cfr. F. MazzocchiGiovanni Testori e Luchino Visconti.6 A r i196Q ait.a

112 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni TestarL 6 u | t i ma s-1983) ¢citom2b. ( 198 2

113 F, MazzocchiGiovanni Testori e Luchingisconti.L 6 A r 1960, dita p38.

114 Cfr. G. Agosti (a cura di)La pieta e la rivolta. Il teatro di Giovanni Testori negli spettacoli di Sandro
Lombardi e Federico TiezARoma, Rai ERI, 2001.
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Impegnatec on passione instancabile nella divulg

scrivano, |l e due realt? or mai sono divenute
Testor.i a Novate Milanese, d anedoirdedicdab absho t ., p e
magi stero testoriano, Luca Doninelli raccont

L6OAssociazione ha rilevato da poco i diritti

erano appartenenti al suo erede universale Alain Toubas), mentre da aly@ sv
undattivit?’ espositiva fuori dai circuiti, c
all 6intelligenza delle proposte. Le rassegne
installazioni di Casa Testoiicon tante firme importanti, tanti nuovi amittustri e tanti

giovani poi divenuti famosi non hanno r igomeosarebbd maciutad ar t e
Giovanni ma ne hanno colto il carattere sempre pronto alla contraddizione, alla virata, al

ripensamento. [é] Ed magstard™ che sta il senso d

Con la sua consueta sensibilita espressiva Doninelli restituisce bene la varieta e il fermento
del |l aggregazione culturale sorta attorno |
concetto di dmagi st er o nse@utaoteniica e dtre B misurant r a c
della propria esperienza. Il lascito di Testori, in effetti, oggi € piu che mai largo e vivo, e lo si

vede non solo nelle tante realta teatrali che continuano a rinnovare la sua opera
drammaturgi ca, deaza di mostres rassegieddidige halvote motonde che
alimentano | 6eredit”™ artistica | egata al SuUoQ
gueste iniziative, | 6Associazione Giovanni T
tutela e valorizzazione del Fondo Testori, che raccoglie tutti gli scritti in volume e periodico

del |l 6intellettuale novatese. Alla realt?n de
Giovanni Testori, acquisito nel 2001 dalla Regione Lombardia e depositassoptae
Fondazione Arnoldo e Al berto Mondadori, c he
testoriani, interamente digitalizzati e pertanto agevolmente fruibili.

Questo ricco ed eterogeneorpusdocumentario (oltre 20.000 pagine di disegni, fogli $giol
guader ni manoscritt.i e vol umi dattil oscritt.i
della nostra ricerca, testimonia il fitto intreccio di ambiti creativi (come si € detto teatro,

l etteratur a, critica do darunga carripr@ atisticaatestor@nat t ur a
e, sul versante dell dattivit”™ teatrale, cons

prima della sua morte. Qui, tuttavia, € del tutto assente una documentazione inerente la

1151, Doninelli, Una gratitudine senza debiti. Giovannisteri, un maestroMilano, La nave di Teseo, 2018, pp.
110111.
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fortuna scenica dei sutesti drammatici, mentre presso il Fondo di Casa Testori sono stati
raccolti nel corso del tempo diversi materiali del teatro -pestbriano, come libretti e

programmi di sala, fotografie e articoli di giornale. Anche la consultazione di questi

documenti effettuata pi % volte nell darco del |l a
sull dori zzont eTestar; & sopradttutto per abrdermare @ mexessita, condivisa

dal direttore dell Associazione Drganicodee Dal |
puntual e | 6evol uzi one del | a teatralit?” di

contestualizzando e sottoponendo ad indagine critica quelle tracce materiali degli spettacoli
che, in parte, anche il Fondo di Casa Testori custodisce.

Seillodew | e i mpegno divul gati vo assunttbesadrasl | 6 As s
dei document i déarchivio resi fruibildi dal |
crescente rilancio della figura delnzbautor e

livello nazionale, va precisato che tutto questo e venuto negli ultimi quivehti anni, ma

non & sempre stato cosi. Lo spiccafaé anarchico di Testori, il suo profilo sempre non
allineato, non schierato, non catalogabile entro i parametticgstdeologici e strutturalisti

Ssu culi S i fondano | e storie | etterarie, per
disattenzione o indifferenza da parte della cultura italiana.

Nel decennal e dell a sua s c o mgla rivista «Hysbria»r al |

interamente volto a «ricordare la lunga parabola della parola testdtfaDaninelli scriveva:

Quattro anni fa, mentre correggevo le bozze del profilo stéeiterario

d e Enkidlopedia Garzanti della Letteraturaedatto da persone scrupolosissime, mi

sono accorto con meraviglia di esservi incluso (per puri motivi generazionali, devo dire),

mentre di Giovanni non si faceva menzione. Cid non dipendeva da chissa quale disistima

nei suoi riguardi, ma da una semplicandnticanza: prendendo in considerazione

correnti, linee di tendenza, sviluppi, movimenti generazionali ecc., il redattore aveva
dimenticato il nome di Testori per il semplice motivo che Testori non appartenne mai ad

alcuna corrente, e quando vi adepe esempi o al neoreali smo dei

diretti da Vittorinii lo fece per mostrare ancora meglio la propria estratiéita.

1 dat o pi % interessante dell 6aneddoto di

equi val enzad crhae lefigddcesnttahbicliitscedit Testori |

6. a redazione, 0 Do Bystiogrl, gérinaemaazo, 2003, §.41st or i 6,
L. Doninel l i, dystrio rf. Iy geonaienarzbe2003,pp. pdb.et = 0,
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nell dencicl opedi a garzanti ana; guasi che fo
redattore data la congenifextravaganza letterafidello scrivano.

I momento di riflessione indait d a | doppi o anniversario del 2
dieci dalla morte) vede diversi intellettuali vicini a Testori interrogarsi sulle ragioni della sua
perpetrat a mar ginalizzazione. NGhil dlindeaticat i1 c ol o
Tesbri? lo studioso Fulvio Panzeri, curatore della biografia testottérea della raccolta

omniadei suoiscritti edita da Bompiani, fa luce su alcuni punti della questione:

Testori ~ ancora un ingombro [ é] .ponkla sua par-r
coscienza di fronte alle domande ultime e invita alla pieta e alla carita, in un mondo dove
tutto deve essere consumato in fretta, senza
dieci anni dalla sua morte niente o poco sembra cambiato a ldieliconoscimenti

istituzionali. Nonostante i molti spettacoli teatrali che verranno riproposti e qualche

giornata di studi o, [ ] Testori rifane uno sc

Accanto alla ©partecipe ¢ onesotdaTeatariiriepet® allde!| | 6 e
carenza di tempi e spazi di approfondimento della cultura contemporanea, dalle parole di
Panzeri emerge un indizio concreto del fenomeno che stiamo pedinando: quel riferimento ai
«molti spettacoli teatrali» dello scrivano lonnba riproposti in un anno di ricorrenze a lui
seghatamente | egate. A distanza di pochi g
Raboni, poeta e critico tra i piu intuitivi sostenitori della grandezza dello scrittore, dalle
colonne del «Corriere dell@er aé ri ferisce che | 6¢cAianno te
appunt ament i da non perdere. Abbondano, com
saranno anche incontri, convegni, esposi zi
decennale, Rabonionn manca di ricordare |l a c¢dol or osa
i nadeguatezza dbéascolto che | 6opera di Test
maggi or parte della crit i cestabbshnpenietterariao». Uge ner al
consapevolezza or mai retrospettiva e non pri
(coppure Testori, magar i senza volerlo, [ €] c
lui ad innalzare quel muro di ostile, ingiustissimo silenzio?»),Irfieate riscattata dalla

sensazione di un graduale cambio di rotta, per cui «<sembra che le cose, nel frattempo, abbiano

118 Cfr. F. PanzeriVita di Testorj Milano, Longanesi, 2003.
WE ., Panzeri, 6 ChAvvediigfrmanzb2003a Testori ?0,
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cominciato ad aggiustarsi, che a poco a poco si stia cominciando a dare a Testori quel che
spetta a Testori¥#°

Proseguendo questhreve rassegna stampa che ci introduce alla riscoperta testoriana,
undattenzione specifica merita Il a riflessio
intercetta il deciso inarcamento di interesse del mondo dello spettacolo verso la drammaturgia

del Novatese ma soprattutto ne coglie (un pod p
stravolgimento della sua <cifra poetica ed e:

Ronfani scrive:

Compiendosi dieci anni dalla morte ed il suo teatro eksemtrato nel repertorio di

compagnie diverse da quelle iniziali degli Incamminati o di Franco Parenti, non ci si puo

non chiedere come Testori pud e deve essere rappresentato oggi. Né pud soddisfarci la

ri spost a, ovvia all 6appbhit éesayrochal basievenat
interpretative della cos®detta WAregia <critiec
riproporre la drammaturgia testoriana. Questa risposta non pud soddisfarci, penso, non
soltanto per ch®opd averefisoteraltd meritariamentdi ¢ grande d

repertorio dalla museificazione accademica e arrivata con i suoi successi a confondere

forma e contenuto, apparenza e sostanza. Anche e soprattutto, questa risposta non ci
soddisfa, perché il teatro di Testd [ € ] semplicemente fA 0: S i pr
i mmedi at a, del | a Sua Aipronunci ao, senza chi
sovrastrutture sceniche, tanto meno modifiche di senso. A costo di dare scandalo, vorrei

affermare che il ritorno di 8stori deve rispettare senza distrazioni le origini del suo

teatro, la nuda poverta del corpo che nelle tenebre cerca f&Yuce.

Dietro il personale e di certo opinabile giudizio di Ronfani, evidentemente non amante di una
determinata tendenza registca ¥t a al | 6eserci zi o dell 6invenz

agita un monito del tutto condivisibile, che richiama la necessita di tornare al teatro di Testori

nell 6attento rispetto del SuUuo nu-<pdradacched dor i g
come nell a tr ag e diiseno igprineigiocae ladinereala litudia tedtralts.r i
Chiaramente gli auspici di studiosi e critici, e cosi il loro sguardo di osservazione

complessiva, si estendono in un orizzonte di attese e aspettative rcleempre vengono

soddisfatte dalla realta del lavoro artistico che si rappresenta sulla scena. A cio si aggiunge il

fatto che | a pluralit ™, la fluidit™, | 6i bri c
120G, Raboni, 6Testori, | a voc €origredellarBergl? maszb2083n 0 condan
21y, Ronfani, 6L 6 dgssi®rsls geonai@nartbe2003,p.c2t.p 0 0,

122 |pidem
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etc.) delle scene fra i due millenni g@mtono di vivificare le fondamenta di un classico in

una miriade di modi differenti, tutti ugualmente possibili nello scenario polimorfico della
teatralita contemporanea. E certamente questo cid che & avvenuto e che sta ancora accadendo
con | 0 o parirclae permanelcense un lascito, una consegna, afferrata e rilanciata con
consapevolezza intellettuale, ma anche autonomia espressiva, dagli artisti testoriani del nostro
tempo.

Cio che emerge da questa prima disamina delpestori € che, a partread undéi ni zi al
clamoroso «sabotaggit¥ i come lo definisce Branciarolii del suo magistero
anticonformista e provocatori o, nell éarco d
scomparsa lo scrivano lombardo € stato progressivamente riscopertiratee (ri)vissuto,
soprattutto da parte dell dampi o contesto del
Se ancora nel 2010 si chiedeva alla studi os:
cassente tanto dalle antologie | hadegitari e .1
sua ricezione nel canone della nostra letteratura € rimasta allo stesso modo problematica e
insufficiente. La riscoperta di Testaiie dimostreremo che si tratta di una vera e propria
riscopertai € avvenuta prevalentemente entro il perimeatila scena teatrale, quasi
confermando O6a post erinveatiodraimmatuagicg nelesuoanultfoermet r a |l i
universo espressivo e comunicativo; una rilevanza peraltro condivisa da tutti i suoi principali
studiosi, da Cascetta a Bo, da CappalPanzeri, da Taffon a Santini.

Liberamente e con grande slancio, continuando a riattivare nel presente segni e valori di
undi ncandescente mitopoiesi drammati ca, nume
teatro di Testori, riuscendo cosi atrner e unoderedit?’ uni ca e f

compiersi sulle assi del palco.

Prima di i n q skylthe chir e g U edetsa esortuna scenica,
considerazione <c¢che riguarda | a marcae segnal
Natural mente | 6opera scritta di Testori ap
reinterpretata, ri meditata, ali mentando unobe

culturali. Tuttavia, nel passaggio decisivo dalla dimenticanza @dicoperta, che come
abbiamo osservato si colloca gi~” allbéaltezz
non conoscera inversioni di rotta) il ruolo chiave dedlaaissanceestoriana é stato svolto da

attori e registi, piu che da chiunque alttee mostre dedicate ai suoi quadri e disegni, le

123 F, Branciaroli inG. Santini (a cura diXziovanni Testori. Nel ventre del teatrit., p. 135.
241 . Meneghel, O0Gli eroi sewaanipaléOraerjlemarza?deOevano t
<https://loccidentale.it/gleroisenzapatrialetterariache piacevanetantoa-giovannitestoris.
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esposizioni di pittori da lui amati e studiati, gli incontri con le figure di spicco defrsiieu
professionale, le pubblicazioni e i convegni accademici organizzati in Italia e perfino

al |l 6¥se¢enar dubbi o hanno portato undattenzione
lettura e intepretazione, difatti prodotto una nuova conoscenza, unita a un maggiore
riconoscimento sociale e culturale, del suo fecondo e sterminato orizzonte artistico. Eppure

S amo convint.i che il referente privilegiato
scena, che in tutte | e sue inclinazioni esp
artisti contemporanei) ha realizzato una trasmissione dirett medtica testoriana, un vitale
reenactmentdella sua memoria in grado di sciogliere le incrostazioni del tempo e della

di menticanza, del |l 6indifferenza e dell 6escl
bensi una relazione concreta con i corpipulsioni che scuotono il suo teatro.

Interrogandoci dal punto di vista teatrologico sulla prevalente e piu incisiva ricaduta
del |l 6eredi t” testoriana entro | a di mensi one
rintracciata nella spinta fisiologa della sua parola, che anche quando si incardina in strutture
narrative, liriche o saggistiche e sempre teatrale, chiama sempre la voce, € comunque pensata
per essere dett a, per incarnar si nel corpo
qgues a i nnata Oraaaittoanaitli icta” @,f i guest "6 del i n
che dopo la sua scomparsa lo spazio tangibile del palcoscenico sia divenuto il baricentro di
tutta la sua opera, come dimostrano bene gli spettacoli trattisfiaietiterari e poetici, oltre

che da quelli drammaturgici, esplicitamente connotati da una potente spinta della forma

verbale ver so [*Bpeopriadebtengo. i ncar nant eé

2.31 tre tempi del dopdestori

2.3.1ll prospetto deglspettacoli testoriani

La consistenza drammaturgica dell 6opera tes:
simbol i ci uni t a all 6accesa espressivit?” de
conquistare | 06intetrres siet alleigdno aprtatsitd andeent et .
dell o scrivano. Combébera inevitabile nell éap
2Ci riferiamo in particolare alla giornata di studi
scéneentelesartsetlesngues 6, organizzata da alcuni -Pdnig,@i osi de
svoltasi a Parigi il 22 novembre del 2013.

126G, Testori, 61 IG. Santim(fa cue diBievannifTestart Mebvénire del teafrit., p. 36.
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concettuale e comunicativa, il percorso di avvicinamento al teatro di Testori, per quanto
vivace e appassionato, irmfmente ha avuto uno sviluppo piuttosto graduale.

In questa quasi trentennale storia teatrale il dato quantitativo delle performance, seppure non
lo si voglia ergere ad indicatore assoluto, € certamente quello da cui partire. Prima, pero, é

necessariam br eve premessa: nell desplorare i1 fer
Testor.i abbiamo guardato all déintenso susseg
opera sostanzial mente nell dambito ddegliuna 6

spettacoli testoriani individuati nella pratica della ricerca. Il prstep del nostro lavoro,
infatti, & stato svolgere una ricognizione capillare e meticolosa di tutte le performance tratte
dagli scritti di Testori messe in scena dal 19%no &lla suamortd ad o0ggi . Loi mp

BN

scrupoloso e spiccatamente investigativo con cui € stata condotta questa preliminare fase

déindagine ci ha consentito di el aborare un
del postTestori, in cui, tuttavia,an possi amo escludere del tutt
dovute all éassenza di documentazione. Ogni :
per mezzo dell 6individuazione e del (contest

materali: uneffortche si € scontrato con le difficolta dovute alla loro grande quantita e al loro
esteso decentrament o, ma che =~ stato portat
scenica attraverso le sue testimonianze o, se vogliamo esseree@igi, @i giungere alla
conoscenza diretta di un passato teatrale O
memoria documentaria.

Esattament e, [ movi ment i del | 6i ndagi ne S on ¢
spettacoli, da cui sono emetsenta principali soggetti produttori situati in diverse citta e

regioni, divisi tra teatri pubblici e privati, compagnie e gruppi, fondazioni, associazioni
culturali, societa di produzione, singoli registi e attori; a questo lavoro sono seguiti i contatti
diretti e le ricerche sul campo, volti a reperire la documentazione scritta, iconografica e
audiovisiva delle loro rappresentazioni testoriane, che solo in pochissimi casi (non piu di due

tre) non e stato possibile recuperare in alcun modo.

Dopo avere nfapat o tutte | e produzioni teatrali, [
guell o pi% corposo e impegnativo, giacch® ha
esattezza chi interpellare e attraverso quali percorsi farlo. In alcune occasitaiioe s
necessario rivolgersi alle Soprintendenze archivistiche e bibliografiche (é stato il caso, ad
esempi o, dell e riproduzioni dei materi ald/ d
tramite la Soprintendenza archivistica del Lazio); in altri casclgeste dei documenti sono

state rivolte personal mente agl:| artisti 0 a
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campo presso archivi e centri studio, procedendo ogni volta per itinerari diversi e spesso
tortuosi, poiché le fonti teatralinevitabilmente, erano parcellizzate, vincolate dai diritti
dobautore, dislocate in sedi differenti

Lungi dal | 6esser erevivala mteirqu aersieorbc i@ i pe gdgi o6 di
reperimento delle tracce degli spettacoli testoriani & stace un fondamentale metodo di
ricostruzione storiografica della fortuna s
fenomeno, e poi appr odat oorpus Hocumentdrio wvacdoltpa z i o n
attraverso la creazione di un archivio nmakdiale consultabile ehne.

Se la pervasivita del nostro presente tende ad annullare i legami con il passato (remoto o
prossi mo) , | 6osservazione di un fenomeno <ch
richiesto di reagire con forza a questadenza, assumendo una prospettiva di analisi che
supera la contrapposizione fra opedoeumento, e ne rilegge il rapporto comecontinuum
storicofisico-archeologico capace di conservare viva la memoria delle performance.

Per delineare una fenomenolagteatrale cosi corposa e stratificata, spontanea e non
sistematica come quella della fortuna scenica testoriana, il principio tassonomico della
classificazione cronologica e quello che abbiamo scelto di adottare. La ricerca, di cui sopra si
sono illustrait i passaggi salienti, h aasepatiestimenti o a | |
teatrali prodotti dal gennaio 1994 s¢ttembre2020. Per restituire una visione integrale e
dettagliata di questo vasto panorama spettacolare, che ne metta in evidenzafitatéspe
artistichei i registi coinvoltii, e produttivel gli organismi teatrali interessati, abbiamo

costruito un prospetto agile articolato in quattro campi (titolo dello spettacolo; anno di
realizzazione/debutto; regia; ente produttore e citta aliiymione) che possa funzionare da

disegno cartografico del fenomeno di cui ci stiamo occupando.

Spettacolo Anno Regia Produzione
Edipus 1994 Federico Tiezzi Compagrr;:aazlz_iombardl Firenze
| Promessi sposi alla prove 1994 Andree Ruth Teatro Franco Parenti Milano

Shammah
Compagnia Lombardi
Cleopatras 1996 Federico Tiezzi Tiezzi / Ravenna Festival Firenze
1996
Traduzmne_della_t brima 1996 Antonio Syxty Teatro del Forli
lettera ai Corinti
. Michela Blasi Compagnia Extramondo / .

In exitu 1997 Cortelazzi Teatridithalia Milano
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10
11

12

13
14
15

16

17
18
19

20

21
22
23
24
25

26

27

Due lai, Erodiasi Mater
Strangoscias

LOAri al de
Confiteor
Erodiadi

La Maria Brasca

Gli angeli dello sterminio

LOAMbI et ¢

Vado a veder come divent:
notte nei boschi

Il dio di Roserio
| Promessi sposi alla prove

| trionfi

Maddalene (da Giotto a
Bacon)

SdisOreé

Confiteor

La Monaca di Monza

Suite per Francis Bacon
Erodiade

Interrogatorio a Maria
Erodiade

Erodias

Passio laetitiae et felicitatis

Traduzione della prima
lettera ai Corinti

1998

1999
2000
2000
2000
2001

2001

2002
2003
2003

2003

2003
2003
2004

2004

2005
2006
2006
2007
2008

2008

2008

Compagnia Lombardi
Tiezzi / Ravenna Festival
1998

Teatro Stabile di Bolzano

Federico Tiezzi

Marco Bernardi

Michela Blasi
Cortelazzi

Cristina Pezzoli

Andrée Ruth
Shammah

FrancoBranciaroli

Compagnia Extramondo
QP Produzioni
Teatro Franco Parenti

Teatro de Gli Incamminati

Compagnia Lombardi
Tiezzi / Associazione
Teatrale Pistoiese / Teatr
Giacosa di Ivrea
Teatro Giacosa di Ivrea /
Teatro di Dioniso

Teatri di Pistoia

Elsinor Centro di
produzione teatrale
Elsinor Centro di
produzione teatrale

Federico Tiezzi

Valter Malosti
Valerio Binasco

Maurizio Schmidt
Antonio Latella

Valter Malosti Teatro di Dioniso

Teatridithalia

Elsinor Centro di
produzione teatrale
Teatridithalia / Teatro
Metastasio Stabile della
Toscana / La Biennale di

Venezia

Francesco Frongia

Franco Palmieri

Elio De Capitani

a cura di Davide
Rondoni

Antonio Syxty

Teatro diVerdura

Teatro Out Off

Centro Culturale Talamoni
Compagnia Spazio Scenic

Teatro Stabile delle March

Compagnia Lombardi
Tiezzi
Teatro di Dioniso / Festiva
delle Colline Torinesi / Asti
Teatro 30 / Residenza
Multidisciplinare di Asti /
CRUT Torino
Elsinor Centro di
produzione teatrale

Guido Garlati

laia Forte

Sandro Lombardi

Valter Malosti

Franco Palmieri
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Firenze

Bolzano
Milano
Milano
Milano
Milano

Firenze,
Pistoia,
Ivrea

Ivrea,
Torino

Pistoia
Milano

Milano

Torino
Milano

Milano

Milano,
Prato,
Venezia

Milano
Milano
Monza
Ancona

Firenze

Torino,
Asti

Milano



28
29

30

31

32
33
34

35

36
37
38

39

40

41

42

43

45
46
47

48

49
50

Cleopatras

Confiteor

Erodiade

| Promessi sposi alla prove

La Gilda del Mac Mahon
Erodias
Mater Strangoscias

A te come te
Conversazione con la mort
In exitu
Interrogatorio a Maria

Maddalene (da Giotto a
Bacon)

Passione

Edipus

Léamore (r«
Valentina Cortese)
| Segreti di Milano
(L'Arialda e La Maria
Brasca)

Cleopatras

Conversazione con la mort
Erodias
La Monaca di Monza
SdisOré

Tre lai

Gli angeli dello sterminio

2009
2010

2010

2010

2010
2012
2012

2013

2013
2013
2013

2013

2013

2014

2014

2015

2016

2016
2016
2016

2016

2016
2017

Gi gi Dal ATIR Teatro Ringhiera Milano

Alfredo Traversa TdFi Teatro della Fede @ Grottaglie

Teatro Eliseo / Teatro Roma,
Stabile del Veneto Venezia
Compagnia Lombardi :
Tiezzi /| Teatro Metastasio Firenze,

Federico Tiezzi Stabile della Toscana / Prato,

Pierpaolo Sepe

Teatro Stabile di Torino forino
Lorenzo Loris Teatro Out Off Milano
Raul laiza Teatro La Madrugada Milano

Gi gi Dal ATIR Teatro Ringhiera Milano

Teatrodelle Albe / Ravenn:¢ Ravenna,

Marco Martinell Teatro / deSidera Festiva, Milano

Fiammetta Galliani Festival " 01 Varese
Mont ed
Lorenzo Loris Teatro Out Off Milano
o Compagnia .
PaoloScheriani scheriANIMAndeli Milano
Teatro di Dioniso / Unione
Valter Malosti Musicale per Confluenze ¢ Torino

Atelier Giovani /
Torinodanza
Tib Teatro / | Teatri del
Daniela Nicosia Sacro / Fondazione Teatr Belluno
delle Dolomiti
Nidodiragnoi Produzioni

Leo Muscato . Sanremo
teatrali
) . Teatro San Babila .
Antonio Zanoletti Edizioni EVI Milano
Valter Malosti Teatro Stabile di Torino Torino
Compagnia Manni Ossoli

Mino Manni MTM Manifatture Teatrali Milano
Milanesi

Antonio Ferrante Antonio Ferrante Love Napoli

and Creativity
Renzo Martinelli Teatro i Milano

Yvonne Capece e

Walter Cerrotta | COMPagnia (S)BLOCCOS - Bologna

Riff Raff Teatro/ Teatro de

Gi gl Dal Gli Incamminati Milano
Renzo Martinelli Teatro i Milano
Renzo Martinelli Teatro i Milano
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51

52
53

55

56
57

58

59

60

61

62

63

65

66

Il dio di Roserio

| Promessiposi alla prova

La Monaca di Monza

La Maria Brasca

Macbettoo la chimica della
materia

Conversazione con la mort

Edipus

Erodiade

| Promessi sposi alla prove

In exitu

La Monaca di Monza

Le amanti di Testori

La Gilda

Cleopatras

Conversazione con la mort

Maddalene (da Giotto a
Bacon)

|l ni zi ando a

| 6andament o

2017

2017

2018
2018

2018

2019
2019

2019

2019

2019

2019

2019

2020

2020

2020

2020

muover ci

Fabrizio Gifuni

Yvonne Capece e

Walter Cerrotta
Mino Manni

Solares Fondazione delle
Arti

Compagnia (S)BLOCCO5

Compagnia Manni Ossoli

Giuseppe Scordio Spazio Avirex Tertulliano

Roberto Magnani

Mino Manni

Roberto Trifird

Carlo Cerciello

Andrée Ruth
Shammah

Roberto Latini

Valter Malosti

Roberto Recchia
Laura Marinoni

Valter Malosti

Valter Malosti

Valter Malosti

a l

cronol ogi co

Teatro delle Albe / Ravenn
Teatro / Masque Teatro /
Menoventi / eproduction

MTM Manifatture Teatrali
Milanesi

Teatro Out off

Elledieffe| La Compagnia
di Teatro di Luca De
Filippo / Teatro Elicantropc
Teatro Franco Parertti
Fondazionéleatro della
Toscana

Compagnia Lombardi
Tiezzi
Teatro Franco Parenti / TP
- Teatro Piemonte Europa
Centro Teatrale Bresciaro
Teatro di Dioniso
AssociazioneSpericolata
Quinta
International Music and
Arts
TPE- TeatroPiemonte
Europa Festival delle
Colline Torinesi
TPE- Teatro Piemonte

Europa
TPE- Teatro Piemonte
Europa
6interno di
del | e

Parma

Bologna

Milano

Milano

Ravenna,
Forli,
Faenza

Milano

Milano

Napoli

Milano,
Firenze

Firenze
Milano,
Torino,
Brescia

Milano

Modena

Torino

Torino

Torino

quest a

rappreduent azi

anni peraltro distanziati tra loro (19@52011), la produzione di spettacolsttaiani in Italia

dal 1994 al 200 € avvenuta in maniera pressoché ininterrotta, quasi senza soluzione di

continuita. Letto dal punto di vista diacronico, il fenomeno della riscopasémortemdi

Testori si presenta come una crescita di spettacolioptot costante, scevra da prolungate

battut e

ddébarresto.

Se
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di mensi one estetica e produtti va degl i ar

volutamente non ecumenica, la fortuna scandello scrivano lombardo presenta un

andament o t er es@lationntretdmpivent a uno

2.3.2Primo tempoi segnali di partenzaella nuova scena testoriana

Il primo tempo del rapporto Testescena italiana va dal 1994 al 2003 edostituito dai

segnal i di partenza, non numer O0sSi ma si gni

f

verso | a drammaturgia dell dautore. Apripi st

testoriana, sono gli artisti toscani Federico Tiezzbandro Lombardi i quali, a partire
dall 6anno successivo alla morte di Testori
Tale svolta della Compagnia LombaidiTiezzi*?’ si manifesta con un rapido susseguirsi di

of ol gorazioni testorianed che, significati
del | 6aut or eEdipusdel 1994 (ehe debwitd il 18 gennaio al Teatro di Rifredi di

\'

Firenze ed ottiene due premiwh per | a regia di Tiezzi e pert

la messa in scena (lleopatrasd e | 1996 (che debutta il 2 |
Festival), iDue lai, Erodias- Mater Strangosciadel 1998 (che debuttano il 20 luglio ancora

al Raveana Festival) & 6 A mbdel G0D (la cui prima € il 14 settembre al Teatro Comunale

di Benevento). Pur mantenendo una decisa componente visiva, caratteristica degli esordi del
gruppo nell 6area dell a Nuova Spatitéstoram tdiar i t
Tiezzi e Lombardi segnano un passaggio importante nella loro storia espressiva: da una
teatralit”™ dell 6i mmagi ne, prevalentemente
un teatro di poesia, volto al confronto diretto confite$a parola?®

Al di | - del | 6i mpatto del | oper a del | o s
Lombardil?® su cui potremo soffermarci in seguito, cido che adesso va messo in rilievo & il

ruolo svolto dai loro spettacoli degli anni Novanta nel esttt della reviviscenza testoriana.

27Compostad a Federico Tiezzi, Sandr lacompagnisaér famataeel M22r i o n

u

D

con il nome Il Carrozzone. Lo stesso nucleo artisicb | 6 i ni zi o dleagchmbiat@aihmoine iMOt t ant &

Magazzini Criminali, diventato in seguitmlantoMagazzini. Dal 2001 una parte del gruppo originarsieme

ad altri interpretilavora come Compagnia LombaidTiezzi.

128 Syl teatro di poesia diedericoTiezzi si veda: L. Mangdleatro di poesia. Saggsu Federico TiezzRoma,
Bulzoni,1 994 ; e |IFl. tTd atzrzim S.Casi, A. Balice,iGa@uccini (a cura digsolini e il teatrg

cit., pp. 381-385.

1221 n un 6 irilascata \aGesatda Guccini sulle sue interpretazioni testoriane Sandro Lombardi ha
dichiarato: «Per me, Due lai sono stati forse lo spettacolo piu forte della mia vita, importante anche come

esperienza professionale oltre che umana. [é] inizi
emotiva che era gia scaldata, gia portata al gradenestdi emozione, quasi di commozione dalla fine di
Erodias» (S. Lombardi n G. Gucci ni ,; & $a md PRrovd i Brantmmtargidal, 2002 p. 8.
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Se al debdipusGti @ vaaenInlid Raboni scriveva che ¢si
della O6sopravvivenzad del teatro di Testor
6aut or FPezpeduzidniésyccasve hanno tracciato un itinerario di riscoperta che va

ben oltre il mero concetto di sopravvivenza
dedizione condotta dagli artisti toscani ha permesso di indicare una strada e un metodo con

cui far diveniremeno episodica e frammentaria la presenza della drammaturgia testoriana nei
nostri teatri. In particolare, a loro si deve il merito di avere sfatato il pregiudizio fuorviante, e
responsabile di una reiterata riduzione regionalistica, di un Testori imzasthalettale,

di mostrando Il nvece che non Vi sono i mi ti
settentrionale per interpretare gli impulsi vitali del suo impasto verbale e stilistico.

Ri cor dando Hdpus ip scenasolo goeHi ine®i dopob addi o a Testori

Agosti ha scritto:

Una serata, dove le risate si mischiavano alla commozione, nella quale sono crollati molti
pregiudi zi intorno all dautore e alla qualit?@
dal 1977, quandoerastat messo i n scena per |l a prima volta
tanti luoghi comuni infranti merita di essere ricordato che la strepitosa interpretazione di

Sandro Lombardi metteva sotto gli occhi di tutti che per rappresentare le opere di Testori

scritte in quella lingua di invenzione, mista di dialetti lombardi, latino e francese,
applicat a Amblgigachd é deke197@,anbn é necessario essere di origine

lombarda o esprimersi in milanese nella vita di tutti i giorni: bisogna essere solo dei

grandi attori3?

La qualita interpretativa di Lombardi, affidata a una vasta gamma di intonazioni vocali e a
partiture gestual: precise e dettagliate, c
operazione critica sulla parola testoida di appropriarsene oltre dliché di una cadenza
lombarda, mettendosi al servizio del testo, delle sue strutture grammaticali e sintattiche, per

restituirlo alldéascolto con wuna piena decoc

G, RaBdnpo ©bnsorge neCoriaediln Saadlgenhaon@4.c hi a 6

131 G. Agosti (a cura di)lLa pieta e la rivolta. Il teatro di Giovanni Testori negli spettacoli di Sandro Lombardi e

Federico Tiezzicit., p. 7.In linea con le considerazioni di Agosti, si legga questa importante dichiarazione di
Lombardi: «Testori non va trattato come il cantore di una realta circoscritta (Milano e la Brianza), ma come un
classico, alla stregua di Goldoni, che mica lo devonodale gli attori veneti! La lingua testoriana, in bocca ad
attori provenienti da altre aree linguistiche, i mpor
espressivo. Al meno, cos?3?* =~ accadut @erienzarestoriane,lpatatoni er o
allo scoperto; spinto a scoprire, estrarre e mettere a fuoco corde che neanche sapevo di possedere» (S. Lombardi,
Erodias di Giovanni Testori con Sandro Lombangipgramma di salapp. 3435. Si ringrazia la Compagnia

Lombardii Tiezzi per aves fornito il test).
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senso. Nel coempo, sul versante registico il lavoro di Tiezzi mescola le esperienze e le
immagini del suo repertorio con frammenti delle predilezioni di Testori, non solo figurative e
poetiche ma anche musicali, giungendoread wun
bilanciata alla fedelta al proprio mondo espressivo, 0 meglio, awteAgosti, ad «una

propria esigenza di stile, che rende immediatamente riconoscibile uno spettacolo di Federico
persino in fotografia»32

Anche Oliviero Ponte di Pinasservatore attento e competente della scena nazionale, nel
decennale della scomparsa dell autore ha sot
testoriane di Tiezzi e Lombardi. Richiamando lo stretto rapporto tra i capolavori dello
scrivano e idue attori milanesi che li avevano interpretati, ossia Parenti e Branciaroli, Ponte

di Pino scrive:

Due straordinar:i sodal i zi [ €], con testi che
interpret.i i ndubbi ament e 0 ltenessb,ana @acheco€ibn r i sul

rischio di limitare la portata del suo lavoro, riducendolo a un ambito locale, seppur di

altissimo livello, e perpetuando | 6equivoco d
lavoro condotto in questi anni da Sandro Lombardiae Federi co Ti ezzi [ é] ,
e sta cambiando | a nostra percezione dell éinc
ne ha sottolineato | &6i mportanza e il val or e,

grandi teatri stabili del nostro paese hai mensato di affrontare: ed é riuscito a imporre

definitivamente | dautore n'#&l canone della dra

Il pieno riconoscimento di Ponte di Pino verso gli spettacoli degli artisti toscani, capaci non

solo di porsi come matrici diferimento per la ripresa del teatro testoriano, ma anche di
rilanciarlo in chiave non | ombarda, ~ acconm
teatri stabili», i quali, sulla scia delle ostilita e delle preclusioni ideologichemdiEux

letterar non si erano interessati all 6autor e, (
vendi bi |l eo ¥ La ciiticatdt Rogté di iPin& a ben guardare, ci permette di
introdurre un altro aspetto importante della riscoperta teatrale dello scri@atmmprensione

del |l 6alto valore drammaturgico della poeti ca
temi e motivi sulle posizioni di un cattolicesimo apparentemente intransigente, e del suo

variegato espressionismo linguistico sulla frequeregfionale del solo dialetto lombardo,

132|yj, p. 35.

138 0. PontelldicdPimpo,de&l |l a parola: i Testori di Sandr o
Monteverdi (a cura di)) meglio di ateatro 2002003 Pozzuolo del Friuli, Il Principe Costante, 2003.

134 |bidem
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proviene dalla ricerca indipendente di una compagnia che ha segnato la storia del teatro
débavanguardi a, senza alcun apporto, 0 coin
istituzionali dei teatri stabili.

Sulla scota della marca autoriale della Compagnia Lombardl i e z z | | 6ori ent
artisticoproduttivo della ripresa di Testori durante questo primo tempo si mantiene estraneo

alle grandi imprese di produzione, basandosi invece sulla confermata attenzionetidagli ar

che avevano accompagnato la sua carriera: Andrée Ruth Shammah che nel 1994 riprende la
sua prima regia dé Promessi sposi alla prova nel 2000 quella dia Maria Brasca'®®

Franco Branciaroli e il Teatro de Gli Incamminati che nel 2001 portaneemageer la prima

volta Gli angeli dello sterminipe sul nuovo interesse mostrato da un crescente numero di

artisti testoriani, piuttosto diversi ma ugualmente inclini a sperimentare forme e linguaggi. In
particolare, le rappresentazioni del decennale lane attraverso interessanti azzardi
performativi, | 6intrinseca teatrabilit? del |
narrativa,ll dio di Roseriodiretto da Valerio Binasco, una raccolta di componimenti poétici,
tionficon | a regia di Antonio Latell a, e un si
Maddalena, redatto nella forma lirica di scheéesicoli, Maddalene (da Giotto a Bacoul)

Valter Malostil36

2.3.3Secondo tempda spintaal rinnovamentoihguisticoe le alterne dinamiche sceriee

produttive

Il secondo tempo della fortuna scenica di Testori € quello che va dal 2004 al 2015, e pertanto
copre un abbondante decennio di questa lunga storia teatrale. Caratterizzato da un vistoso
incremento delle proposte sceniche da parte di decine di registire agtérti a confronti

sempre piu estesi con i materiali testoriani, questo segmento delgsisti € quello che
sancisce | a piena riattivazione del suo teat

performativi degli anni Duemila. Usiamo gilitermine riattivazione, e cosi lo adopereremo

135 Dopo lo storico allestimentoetl 1960 al Piccolo di Milano con la regia di Mario Missiroli, Shammah aveva

riportato in scend.a Maria Brascagia nel 1992con protagonista Adriana Asfl.estori, ormai molto malato,

vide lo spettacolo e alla fine sali sul palco per recitare un brahd’demessi sposi alla proyan omaggio a

Franco Parenti scomparso tre anni prima. Particolarmente legaBradlzg lar e gi st a mi |l anese | 6h
scena una seconda volta nella stagione 9990 0, ancora con | éinterpretazione
136 g not i che Valter Malosti, regista dalla forte v
teatralit”™ della scritt Yadaawdereconieeivedta notle ees hodshsatosalon | o
saggio testoriano dedicato agfifreschi di Martino Spanzotti ad Ivrea: G. Test@i, Martino Spanzotti e gli

affreschi di Ivrealvrea, Centro Culturale Olivetti, 1958.
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anche in seguito, mutuando questo concetto dalla feconda riflessione di Claudio Mé&tdolesi,

i gual e attribu?® un significato forte e pr
semantica della teatiogia. Inizialmente individuato come uno dei principali compiti delle
6dramaturgi ed ( neol og dranmata), ilcchneettor di nattivaziodeesi i | t
puo estendere anche al lavoro di attori e registi, e consiste nel rimettere in funzioagie e

di un testo tramite | a sperimentazione, | a
dell a costruzione scenica. Associata all oi d
drammatici il punto di forza della propria identita, @edo Meldolesi la riattivazione € una
parolachiave della teatrografia moderna, e dal nostro punto di vista si attaglia perfettamente

ai principi operativi e alle estetiche artistiche che animano, soprattutto a partire da questa fase,

le intuizioni e le poposte della fortuna scenica testoriana.

Sulla spinta di approcci plurali e creativi Testori inizia ad essere tra gli autori piu
rappresentati in Italia, venendo finalmente annoverato nel canone dei «maestri
drammaturghi¥*® del Novecento, ossiadiueg! i scrittori drammati ci
come Pirandello, De Filippo, Fo, Bene, o ancora, in riferimento ad una tradizione precisa,
Enzo Moscato e Franco Scaldati. Nel contesto di questa affermazione drammaturgica,
decisamente tardiva ma decaezionale vitalita, uno degli elementi del teatro testoriano da
prendere piu in considerazione € quello del suo impareggiabile organismo linguistico
espressi vo, che adesso final mente scal pita n

tal propogto, Taffon giustamente scrive:

La lingua testoriana € anche una lingua di scena che, assieme a quella di Dario Fo, e di
pochi al tri dr ammat ur ghi contemporanei [ é] ,
paradigmatico nel teatro italiamo nt e mpor aneo. C una lingua, i nn
ha voluto, essendo consapevole che il linguaggio standard italiano, anche nelle forme

mimetiche del parlato, & difficiimente praticabile sulla scéha.

Qual che anno pi % tardi, in un secondo il lunmn

aggiunge unbéaltra riflessione che supporta u

137 Cfr. C. Meldolesi, R. MolinariJl lavoro del dramaturg. Nel teatro dei testi con le rydkilano, Ubulibri,

2007.

138 Cfr. G. Taffon,6 Gi ovanni Testeosrtir:e npe re unne Meeswstdnaramatdghi néeln | d.
teatro italiano del d 9 6it0In qudst® waume lb stydiosb mmane concéntnaviee n z i o |
propria attenzione analitica su otto grandi drammaturghi italiani del Novecerdodé&lo, De Filippo, Fo

Viviani, Testori, Pasolini, Bene,i@zburg.

139 G. Taffon,Lo scrivano, lo scarrozzante, i temgBiovanni Testori e il teatrccit., pp. 217.
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i senso piY%¥ vero dell a r i ceuwunabngua eha sappial e di

incarnare le derive del tragico.

Il teatro italiano non ha una vera e propria lingua di scena nazionale: non si scrive per la
scena come si parl a énatural mented nella vite
dialettali, la lingua per la scena bisogna inventarsela: & cio che fa lo scrivano a partire
dal | a Aitrilogia degl: scarrozzanti o0; ma anc!
nell 6italiano standard, il suo stile espressi
lavorando sulla parola e sui nessi sintattici in modo che lo spettatore venga come investito

da un inarrestabile violento vivido flusso verbig

In accordo con quanto sostiene Taffon, nei diversi itinerari espressivi disegnati dagli artefici

di quesa stagione testoriana rintracciamo anzitutto una spinta condivisa verso il linguaggio

dello scrivano, ossia verso il suo radicale rinnovamento della dizione drammaturgica che,
spiega bene Stefania Rimini, «si traduce nella costruzione di una linguatnoongizionata

dai paradigmi della tradizione ma fi¥Wal mente
La parolamateria che si fa suono vibrante di articolazioni plurilinguistiche, che si slancia in
stranianti acrobazie metaplastiche, che, conigmizgioco aereo, si muove da radici terragne

ed escatologiche verso babel inpuhpencigale per dlii s si me
artisti di questa fase.

Di fronte all dendemica staticit”™ datornitei nguag
decorosa del salotto borghese, o abbarbica
me d *old sfrenato polilinguismo della parola testoriana agisce come un vero e proprio

mot ore di ri nnovament o. D 6 aihguisticha @ recjtatMe ahe r ot t L
ani ma il pastiche di Testori va ben oltre | ¢

Pirandello, De Filippo, De Berardinis, Scaldfl) o della disarticolazione fonetica

140 G. Taffon Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e vitit., p. 119.

g RiPdsal,i mi vs Testori. Nel ventr e Sdad, G.tGecaiti,r o it a
A. Felice (a cura di)Pasolini e il teatrgcit., p. 103.
“2cfr . F. 6dmdtiiamio, d@l d 6 6uso medi o06: una HataslEt © tr a |

Radtke(a cura di) Gesprochenes Italienisch in Gesatdfite und GegenwarTubingen, Narr, pp. 15484,

143 E ancora, nel caso dei contemporanei, si pensikailaé regionale del siciliano di Emma Dante, di Spiro
Scimone e Francesco Sfameli, di Vincenzo PirrattaDavide Enia, ppurea quella del romano di Aanio
Celestinj del toscano di Ugo Chijtidel flegreo di Mimmo Borrellitutte capaci di conferire nuova energia e
strenuo vitalismo al linguaggio teatrake ben guardargpero,il solo esempiacontemporanedi espressionismo

linguistico chericorda | pastiche di Testori € ihélangev er bal e di Ruggero Capucci o,
di aletto napol etano, siciliano e veneziano insi eme
talmentesai r e d i ritmi e accent.i d a sdaiparticolareaifraestilisticsiaredd s i nf on
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(sperimentata soprattutto da Fo e da Beee sussume in sé queste vie di fuga

dal | 6appi atti mento espressivo aggiungendovi
|l essical. da al trslange ddiomneoll ®g inymin;zi oppepude ,
del | 6i t al i an onantica talmente ancissva dan megare da trama della lingua

ufficiale e produrre spiazzant.i | acerazioni
cmettere | 6apocali sse nel | e p¥ Cosl klangué i st or ¢

testoriana raggiungévelli contro-linguistici realmente inediti e inimitabili, potentemente
alternati vi all 6omol ogazione e all 6i mpover.i
insieme all dinespressivit”™ del parlato teatr
Spettacoli qualiLa Monaca diMonza di Elio De Capitani(2004), Cleopatrase Mater
Strangosciasl i  Gi g Dal | 6 A kxitudi LrenfoQ &is (2013Paski@nidi,

Daniela Nicosia (2013, adattamento del romar@arilinguistico Passio laetitiae et

felicitatis), e ancoreéEdipusdi Leo Muscato (2014), non spingono sul pedale della scrittura di
scena, della sperimentazione postdrammdfica posinovecentesca, della ricerca di un
marcato effetto visivo o dell 6i fdateali, meam enza
creano la dimensione di una cerimoegettacolo stretta in una tensione rituale, anzitutto

ordita dalla parola. Laecot r azi one del decorativo, del | 6or
condivisa da molti artisti di questa fase prstoriana, i quali trovano nel linguaggio dello
scrivano unbéevidenza semantica tale da pote
corpo vivo dell 6attore e dalla forza eversi
della scena.

Pur rimanendo al di qua di una forte modernizzazione dei coefficienti espressivi, la
grammatica di gueste pr odu wneccreativamche masaeidat u n c i
confronto libero con i testi drammatici; lo dimostra efficacemente lo spettataitu di

Lorenzo Loris che, in occasione del ventennale della morte di Testori, riporta in scena uno dei

sui testi piu dirompenti con la prodonie dello storico teatro di ricerca milanese Out (©ff

stesso che nel 1989 aveva accolto per un mese di repliche la prima versione del monologo

interpretata da Branciaroli.

il saggio diC. Luci a, o1 Asuoni dei sensi 0 e |l e partiture
Ca p p u Earumdtdicum vol. 52 (3, 2018, pp. 64&66.
144 G, Testori intervistato da R. De Monticelli, @. Santini (a cura di)giovanni Testori. Nel ventre del teatro

cit., p. 67.
145 Cfr. H-T. Lehmann, |l teatro postdrammatico[1999] Imola, Cue Press, 201% D. Pl assard,
postdrammatico, ovver o [|S6and Riceechetl®y 2017, pp.38d. i t. di V. |
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In una scena del tutto spoglia, con luci e suoni dalla sobrietd assoluta peprims la
meravigliosa e barocca scenografia verbtésn questa ripresa din exituil protagonista
tossicomane Riboldi Gino si sdoppia in due figure speculari che si rimandano gesti e parole
(interpretate da Angelo Di Genio e Alessandro Tedeschi)armando una deriva

schizofrenica che, I n undottica del tutto pl
droga. Tra il pieno rispetto dell accezione
carne e fiato e immerso in una «totaledita»*’ e , dall 6altra parte,

reinvenzione scenica capace di disegnare nuove traiettorie di significato, lo spettacolo di Loris
costituisce un esempio altamente indicativo delle modalita di appropriazione e rielaborazione

del teatro testoaino i n questo frangente della sua ri
inclinazioni e sfumature, infatti, la dinamica della riattivazione poggia sulla feconda frizione

tra |l a visione dell autore e | e sovaali mpr es
nucleo drammatico delle opere e insieme di apertura alle potenzialita spettacolari del palco,

che consente alle produzioni del p@sistori di non ridursi a mera archeologia dello sguardo.

Esprime chiaramente questa necessitdigativa quanto dichrato dallo stesso Loris:

Sono passat.i ventiquattro anni da gquando il
rappresentato all 60Out Off [ é]. Per cercare tu
interpretazione e da quella palpitante messa in scbeaarrivd a scandalizzare le

coscienze di tant i spettatori [ é] , |l o abbi amc
comungue un cOrpo unico e costituiranno una s
continua fra |l a tensilomesc@li amentad eneier gor d ic

pit infimal4®

Cio che apparentemente si potrebbe interpretare come una clamorosa infrazione del dettato

drammaturgi co, del | 6assetto monol ogant e c h
personaggio, imeal t~ — |1 6esito di una (ri)proiezio
allucinatori o, che non disperde nulla dell a

scrittura autorialé*®

¥6L . Loris intervistato da C. Pr ovyveG@oariere dela®d®a3 or e d
luglio 2013.

147 G. Testori, La parola come. Prima conversazigneTeatro Out Off, Milano, ottobre 1988,
<http://www.associazionetestori.it/multimedia.php?ido=25&idv=92&=4

148, Loris, In exity note diregia. Si ringrazia ilTeatro Out Offper avere fornito il testo

' n tal senso, vale soprattutto unoéilluminante dichi
teatro € il monologo. Ma non tanto e non penso soltanto al monologo come testo per un attore solo, penso al
monologo come testo, come opera on® avveni mento teatrale, Aalet@ahe per
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Ci siamo soffermati sul lavoro di Loris giacché si trattaud esempio particolarmente

|l i mpido dell 6equilibrio fra testo e invenzi
periodo dimostrano di coniugare in modo convincente la qualita rituale-miamética della
parola dello scrivano, con lapulsiorev so undespressivit”™ nuova,
dal |l 6estro attoriale e registico. Ad esempio

autoriale del personaggio drammatico e la coloritura scenica attribuita da regista e interprete

ancheidue spettacol.i di Gi gi Dal | 6 AQdopatrasei nt er p
Mater Strangoscias Ne | caso di Dal |l 6 Agl i o, come cCi
| 6i ntensa fascinazione per | 61i di ol eentlue del |

volte, e a distanza di poco tempo, con la sua particolare affabulazione drammatica:

Conosco e apprezzo il teatro di Testori da quando ero ragazzo, diciamo una sessantina di

anni f a. [ €] L6ho seguito i n sywwdstdague | i dei c
lessico inventato, legato al dialetto lombardo, a vari altri dialetti, alla lingua italiana colta,

al latino e a tutte le possibili invenzioni dal rimescolio sensuale, sentimentale e
intellettuale di quegli elementi. Ho nella mia testa wfida perenne: affrontare il teatro

dove |l e lingue per me sono poco pi%¥ che suon
i nventata <che va scopert a, i nsi eme all 6atto

intellettualmente universale, generoso, spiazzaenato da una forte componente di

emozione contemporaneamente ludica ed &tfta

La compresenza testoriana del comico e del tragico, e il convinto ritorno a una matrice

l inguistica fatta di suoni e dinoassimilaticon n e | I
cstrappi di speri mentazione continuae, all di
ha ¢ccome punti fer mi al cuni | uoghi necessar.i

di fondo del | 60per aantballbisogre ditspliciarli, dioendemes«pidv n d e
attivo il senso attraverso il dominio di tutta la materia linguistica». In questo modo la scena
doéi mpronta tribale animata dal | &leopgrasoM Vvi sazi
pochi ma concretbggettisenhaldella pagnotta, del mattarello, dei ferri da maglia usati dalla

suaMater Strangoscigs ri escono a trasmett er @itestpripriibeno |

e i nsi eme ad arricchirla e personalitazzar |l a
LAmletonon ~ i1l dialogo, non sono i Ahmiletmlacogddmletgtilfaso Aml et o
Amletoquando accade, guando s&i ncarlend tutte quesieavecs chmpea r s i d
necessit” della voce prima, del |l a parAmletaallagineiéma s i di

monologo» (G. Testorla parola come. Prima conversazigrieatro Out Off, Milano, ottobre 1988).
150G, Dalld A g linfrappp. 312-313.
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espressive. La bravura di Scommegna, da parte sua, consente di esaltare i coefficienti delle
rappresentazioni e nello stesso tempoi |l e pr

testorianamente volto alleoincidentia oppositorunii di «portarel 6 azi one teatr al

complessit”™ e il chiarimento, | 6dermeti smo e
scoperta;¥>!

Recuperare il val ore poetico della parol a
ricodificandol i, per ., grazie allodinnesto d
scommessa di riattivazione scenica compl ess
pr evediErdaleeneskéa i n scena da Ant epretazionsSdixty n

Raffaella Boscolo restituisce il testo del monologo con un rigore poetico e attentamente
filologico: pochissimi i tagli, nonostante la densita e la lunghezza del dramma.

Tuttavia il lavoro di Syxty raffredda parecchio la caricgalihose violenza del personaggio,

ed anche della sua prima incarnazione attoriale realizzata da Adriana Innocenti, decantandola
nella placida misura di una recita astratta,
scenografiavideo in cui, su musiche&li Franco Battiato, scorrono immagini rarefatte ed
evocative, alternate a brevi frammentildVVangelo secondo Mattedi Pasolini e a rapidi
passagagi di ri prese di Testori. Ri spetto al
personalmente la hocenti nel 1984, cio che cambia & proprio la chiave interpretativa:
attenuando di mol to quel Obestialed scatena
personaggio (e pertanto pretendeva dalla Innoc€A®yxty rimodella la furibonda invettiva

della regina Erodiade nei termini di una «requisitdfid»lucida e ragionata, una
testimonianza O0a freddod che ricostruisce u
baratro dell angoscia e dell dautodieedaneiuzi one
gesti controllati assunti dalla Boscolo.

I 1 di stacco i nterpretativo dal | a recita or
decisamente troppo algida e rigorosa rispetto alla bollente temperatura emotiva della
conculina testoriana (ed anche allo spiccato temperamento tragico della sua prima interprete),
facendo virare lo spettacolo di Syxty verso una strana curvatura gelida che non coinvolge e

non convince, soprattutto la critica. Ad ogni modo anche questo esperioustitaisce un

B1G. Dal Inféafpg3iLd. o,
152 A tal proposito si legga il ricordo della Innocenti sul lavoro di regia svolto da Tedtriegia? lo ho portato

l'ividi sulle braccia chebnaocte eeufhavandNdeanomice!
dopounbel i vi do. Terribile! Oppure quando in scena dico |
e | ui ADai ! Suona! Tira in fuori i dit baite duleventresper fan o n o n

sentire questdisuona (intervista ad Adriana Innocenti, @. Santini (a cura di)ziovanni Testori. Nel ventre
del teatrg cit., p. 129).
153 A, Syxty, Erodiade, programma di sal&i ringrazia ilTeatro Out Offper avee fornito il testo
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esempio utile per comprendere | e dinamiche
una sottile alchimia tra parole e corpi, 0 meglio sul delicato equilibrio tra le composizioni
testuali, magari strettamente legate ad una rappresamta matrice (come nel caso

d e Erddiadg, e il versante della loro traduzione scenica ogni volta differente: due forme
comunicative che si intrecciano in un gioco dialettico, dal risultato sempre imprevedibile.

La grande densita delle proposte spettari del secondo tempo del pdsstori, di cui

abbiamo affrontato alcuni casi paradigmatici, si muove anche nella direzione di un deciso
allargamento delle specificita produttive dei soggetti coinvolti. Adesso, infatti, tra gli
organismi interessati @l r i scoperta dell dautore vi sono
correttamente, stando alla nuova nomenclatura introdotta dal Decreto Ministeriale 1° luglio
2014>* Teatri Nazionali e Teatri di Rilevante Interesse Culturale (cosiddetti TRIC) che
godonodi riconoscimento e sovvenzione ministeriali. Questi sono il Teatro Metastasio di
Prato, coproduttore dellaa Monaca di Monzali Elio De Capitani insieme alla Fondazione
Biennal e di Venezia e a Teatridith@dnetsa (una
gli enti privati Teatro Elfo Puccini e Teatro Portaromana), e ancora coproduttore de
Promessi sposi alla provai Tiezzi e Lombardi, qui insieme al Teatro Stabile di Toritat

Teatro Stabile delle Marche, che produce una messinscdfradiade diretta e interpretata

dal |l 6attrice napoletana | aia Forte; i Teatr
El i seo di R o m&rogadeditetia da RierpactoeSepe e intérpretata da Maria
Paiato; e infine nuovamente il Teatro Skakdi Torino, che investe sul talento registico

del I 6al |l or a di r dtoritValtereMalas, prodacenfa la spettacodlegreti

di Mi |l ano (LO6Ari al,dameessloa i MarsiceenBr adlsada)gi ov
attoriale del teatro.

A queste realt? produttive si aggiungono al

nuova area della stabilita del sistema teatrale italiano, hanno un carattere decisamente piu

14 decreto, denominato esattamente ONuovi criteri
| 6anticipazione di contributi allo spettacolo dal vi
30 aprile 1985, n1 630, =~ stato firmato dal Mi ni stro Dario Fra

2014. Per una disamina attenta delle novita introdotte dal decreto, anche in merito alla ristrutturazione della
cosiddetta area della stabilita (da ora in poisdiviiei macrosettori Teatri Nazionali, Teatri di Rilevante Interesse
Culturale, Centri di produzione teatrale, Imprese, Circuiti regionali e Festival) si ved@aNna, Ri-

Organizzare teatroMilano, Franco Angeli, 2016.

155 Sj legga questa nota di Federico Tiezi, e quent o | 6opera di Testori da ven
pensare a questo autore come a un classico del teatro italiano del Novecento. Non deve essere limitato al ruolo di
Ascrittore adirmaoa nsiraitiagruppi da spettatati. Al contrario (e ne € la prova questo nostro
spettacolo, nato in seno allo Stabile della Toscana e a quello di Torino, coprodotto con la Compagnia Sandro
Lombardi), Testori deve occupare i cartelloni degli Stataliani, per essere proposto al pubblico come un

gualsiasi altro autore della nostra migliore tradizione cultufgle ( Ti ez z i , 6Per un teatro
Lombardi (a cura di),Promessi sposiallaproyva puscol o n. 25, Bio204Gp. B, Edi zi on
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di ffuso, spontaneo e vital enale desTeart Nazgonadi | 0 as s
dei TRI C. Ci riferiamo alle compagni e, c he
produzi oneo, tra | e qual i 1 Mezp,iil Faatroi Catnddf dil a Co
Milano, il Teatro di Dioniso di Torino, il ib Teatro di Belluno, il Teatro delle Albe di
Ravenna (tutt. facent i parte della specific
produzione di teatro di l nnovazione nell 6amb
inoltre, il coinvolgimentoproduttivo di diversifestival, in questa fase visibilmente piu
present.i ri spetto alla precedente. La copr
testoriani anche da parte tR st i v al diversificati, al cuni 0
Festivd delle Colline Torinesi o il deSidera Festival di Bergamo, altri invece basati sulla
relazione con un determinato luogo, ad esempfe it t i v a | 0Tra Sacro e N\
costituisce un incentivo fondamentale per la diffusione delle produzione @estole quali,
inserite all 0i nt mulolsciglihari descens tack avedevuma fruizione 0

ampia e soprattutto diversificata, intercettando collegamenti fluidi con i viaggi, con il turismo,

con altre iniziative culturali (incontri, mostreeminari), e cosi tracciando nuovi percorsi di
coinvolgimento verso | 6opera dell o scrivano.
Completano questo panorama produttivo alquanto diversificato i Centri di produzione
teatrale, in particolar modo il milanese Elsinor, e le realta predutiutonome, non
riconosciute nell 6area della stabilit”™ minis
Teatrale Indipendente per la Ricerca) e la Compagnia ScherianiMandelli.

Oltre allo sviluppo quantitativo degli spettacoli, quindi, il secondaoperdel posfTestori

rivela anche un assetto piu solido e diffuso del loro sistema produttivo e distributivo,
moltiplicandone le occasioni di visibilita e cosi la partecipazione da parte di nuove fasce di
pubblico. Si tratta di una dinamica evolutiva dekcena testoriana affatto scontata e
prevedibile, che nasce dalla vitalita creativa degli artisti e dai riconoscimenti di critica e
spettatori, alimentando una sorta di 6cont .
diventare un atto di educazione (egtio di autoeducazione) verso un repertorio drammatico

tanto dirompente ed eccentrico quanto capace di porsi in forte risonanza con le istanze del
presente. La riscoperta testoriana si evol v
desiderio di rapresentazione degli artisti corrisponde un maggiore impegno progettuale degli

enti teatrali, i quali, quasi sfidando le logiche commerciali orientate al mercato (che

156 Scrive Mimma Gallina: ik festival vetrina @ una concentrazione nello spazio e nel tempo, pill 0 meno ampia,
di spettacoli riconducibili alla medesima area o tendenza teatrale, selerzidnablitoi fra le produzioni gia
realizzatea livello nazionale» (MGallina, Ri-Organizzare teatrpcit., p. 338).Su questo tema si veda in
particolare E. Donatini, G. Guccini (a cura di§ funzione culturale del festivdmola, Cue Press, 2019.

125



solitamente trovano nei dr ammatur ghi 6canon
ri portano in scena un autore scomodo e a |1
ma | a ma°t valdrizzando la sua eredita e i suoi interpreti, e cosi aumentando in modo
consistente la sua conoscenza e il suo apprezzamento.

Nella mobile geografia artistica e produttiva del ddpstori, tuttavia, si continua a

ri scontrare un trend di 6staticit”™o |l egato
nazionale. La concentrazione nelle regioni del Nord degli allestimenti ptetha fase post

testoriana si conferma e addirittura si acuisce nella seconda: su un totale di venticinque
spettacoli, infatti, dodici sono prodotti nella citta di Milano, tre a Torino, e molti altri
comungue in area settentrionale (a Monza, a Bellunoam@sé¢, a Ravenna, a Firenze, a
Sanremo, ad Ancona). Sono soltanto due le eccezioni a questo marcato accentramento
geografico, una | egata alla realt? produtt.i
compagnia indipendente del Teatro della Fedsgrditaglie, in provincia di Taranto.

La notevole sperequazione territoriale della scena testoriana & un limite che comincia a
pal esar si con evidenza gi "~ dall e prime mani
resta inalterato, o persingi aggrava, pur nel contesto di un ampliamento oggettivo dei
caratteri estetici e produtti vi del | e prod
naturalmente le risposte non possono essere semplicistiche o definitive, ma senza dubbio
vanno rintracciatenella configurazione linguistica regionale della letteratura drammatica
italiana, unavexata quaestiche coinvolge tutti i principali drammaturghi del Novecetifo.

La collocazione della loro scrittura in aree di periferia linguistica o fortemente tdiialet
storicamente ha determinato una ricezione produttiva e spettatoriale per lo piu collegata alla
forma comunicativa delle opere. Anche nel e@sstori tale assioma si ripete con ostinata
reiterazione: nonostante il lavoro scenico condotto da Tiezengbhardi agli albori della sua
riscoperta che, come abbiamo osservato, aveva infranto molti pregiudizi di restituzione
attoriale del suo idioletto, questodoultimo no
di ogni regi one @ dibkcissiondg nal sisterna dellagpmeedurlgauteatnale,

e nella dialettica produttiva di domandterta, che vanno tenute presenti nel contesto di un

fenomeno di crescente fortuna scenica.

A, T. Ossani, 0 UrsoSantini (adwacdiGmvahneTestoti. Nel weatré del téamit., p.
12.
Sy questo tema si veda S. L&lingudimlimmalinmovimentpIndomrigdela e t e ¢

Centro di Studi di grammatica italiana, Firenze, Accademia della Crusca, 1982, gpratad. Cortelazzo,

Dialetto e teatroin Id., C. Marcato, N. De Blasi, G. P. Clivio (a cura tijjaletti italiani. Storia, strutturausq

Torino, UTET, 2002, pp. 1024.034;P. Puppa (a cura dilingua e lingue nel teatro italiandRoma, Bulzoni,

200 C. Cannella, S. Chi appoHystrio(.&, 2@16.ra di ), O6Le | inguq
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2.3.4Terzo tempol ebfetto liberante deteatro di Testorel 0 e xpodtdoamrhatico

Alcuni spiragli di rilocalizzazione extrsettentrionale della nuova scena testoriana si iniziano

a vedere nel terzo tempo dakmaissancéeatrale dello scrivano, che va dal 2016 ad oggi.

Sepur riferita ad un lasso temporale oggettivamente breve, ovvero satfagteeanni, la

produzione di spettacoli testoriani in questo periodo e stateorstirgariamente cospicua.

Sono benventitré infatti, le rappresentazioni teatrali artefici di questo vistesploit della
drammaturgia d® scrivanqg che dentro la scacchiera mobile della sua fortuna scenica
esprimono un aumento dointeresse artdimtico 1
ascesa con sei produzioni nel 2016, tre nel 2017, tre nel 2018, per arrivare a sette nuovi
allestimenti concentrati nel 20191 guali |l o rendono, al meno f
riattivazione del teatro di Testdrie quattro nel 2020.

Segiae | 2018 | 6attenzi one d cotétestoriano avevan pomaso!| | i Vv
|l 6all i evo del Novatese a par MPhéregideteicheunel ¢ Tes

frattempo la spinta verso il futuro della parola testoriana ha intensificatoptio slancio (o

meglio | a propria O0incarnazioneo), raggi ung e
tutto senza precedenti . I n sintoni a con I
osservazione del dopbe st or i rivel a uan gcena delatrale itabmrerete d e | |

consistente e innovativa da coincidere con un terzo tempo della sua riscoperta: un ulteriore,
rinnovato ritorno della sua bruciante scrittura drammatica sui palcoscenici del teatro
contemporaneo.

Parliamo di teatro contemporan@oo i ¢ h ®, sebbene | a hoevellemenol ¢
vaguetestoriana mantenga alcune caratteristiche della forma drammatica, e non pratichi una
radicale destrutturazione dei codici scenici, abbiamo riscontrato che i suoi confini espressivi

si allargano ella direzione di una spettacolarita eminentemente contemporanea che, scrive
bene Valentina Valentini, «oltre il teatro, convoca la performance, la danza e la mtfsicax.

Con cio non vogliamo affermare che le esperienze artistiche precedenti non possieataao
innovazione nella grammatica delle composizioni sceniche, e il sopracitato esempio

d e Erddiaded i Syxty  molto indicativo in tal S
guesta nuova stagione testori an da limgeidtidhé® a mp | i

applicae alla scena, secondo alcune delle modalita distintive del teatro postdrammatico:

159, Doninelli, Una gratitudine senza debiti. Giovanni Testori,maestrg cit., p.109.
160/, Valentini, Teatro contemporaneo. 198919 Roma, Carocci, 2020, p. 13.
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ibridazione dei codici, gioco con la densita degli segni, musicalizzazione, corporeita dei
performer, drammaturgia visiva, giustapposizione degli elementi scenici in forma paratattica.

In questo frangente ormai oltre il poBtstori i distinti versantilella composizione testuale e

della scrittura scenica si incontrano in un terreno di fertili ricerche e sperimentazioni, che si
articola nello spostamento storiografico dalla tradizione del Nuovo Teatro definita dal secolo
scorso, verso la pitl ibridaeefmme nt ari a realt”™ de® 6teatri de
Senza ancorarci ad una definizione precisa di quella folgorante proliferazione di nomi e
prefissi propost.i per | a s cer o icpoenr t&cnepmoerda,
6per f otaa teir wgaw gar Wabra p e r mo e sapriattutio diqusando etichette
troppo generaliste qual. 6Gener a%¥ivagliamo 200006
comunque situare | e creazioni sceniche di q
rappresentativache stempera le specificita dei singoli linguaggi e mostra una progressiva
performatizzazione delle pratiche artistiche. Naturalmente si tratta di una lettura critica che
riguarda una storia ancora in corso e un microcosmo artistico alquanto ristrettbe rirae

linfa da questioni generali e ampiamente affrontate dagli studi teatrologici, nella decisa
consapevolezza chduta la scena attuale € segnata dalla performance, [che] ne evidenzia il
sottotesto e la sfumatura o anche la trasmutazione del setisoazioni che si vanno a

compiere»®

161 Cfr. A. Nanni (a cura di)Teatri del tempo presente. Dieci progetti per la creativRbma, Editoria &
Spettacolo, 2009.

162 Cfr, P. Ruffini,Ipercorpo: spaesamenti nella creazione contemporaReana, Editoria & Spettacolo, 2005.

163 Ci riferiamo alla serie editoriale ideata e diretta da Paolo Ruffini, che raccoglie le testimonianzwalsi gi
gruppi degli anni Duemila. Per il momento sono stati pubblicati tre volumi: M. Petruzziello (a cura di),
IpersceneRoma, Editoria & Spettacolo, 2007; J. Lanteri (a curalpiéyscene 2Roma,Editoria & Spettacolo,
2009; S. Lo Gatto (a cura diperscene 3Spoleto, Editoria & Spettacolo, 2017.

164 Cfr. M. Schiavoni,Performativi. Per uno sguardo scenico contemporar@amerano (AN), Gwynplaine,
2011.

Ccfr. Sl iMainni6o Dieci dell a nuova s,Amaidnlinedidérrarana. Un
T Lettere VII/2, 2012, pp. 232 4 5 . Seppure il termine 6avanguardiabd og
residuato del Novecento che pud apparire come un paradigma limitativo, la denominazione proposta da Mei
nasce da consideranid pr eci se e condivisibili: ¢[é] storiografi
riferimento all dédevoluzione dei fenomeni artistici d
sperimentale italiana bardeaominetl eanei duréadatenzauava
radicaldi della prima e della seconda avanguardia art
in cui apre su un nuovo secolo, il XXI, nel segno di quella rottura e di quedlantiisuita delineatesi a partire

dagli anni OGltianamrei (Bi.eddeideltl)a nuova scena italiana
%%p, Ruffini, o6UlItimo Novecento e ultra. D&wWeidazi oni e
cura di), OLa terza avanguar dGulture Teatral ro BdrLactal la cadee | | 6 ul t
Usher editorg2015, p. 17.

®¥7’cfr. R. Ferraresi, 6 Un finuovoo0o nuovo teasemnwvatliornie@d
in S. Me i (a cura di), O6éLa terza avanguardi a. Ortogr
anche R. Palazzi , [MDelfeatnaagastol2609.gener azi one T6,

%p,  Ruffini, 6UlIlti mo Bopeognteseonitnal | Pegscamnnont al
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Nel recente cambiamento di approccio scenico alla materia testoriana un dato evidente e che
non puo essere eluso riguarda il rinnovamento generazionale degli artisti coinvolti, il cui
idioma espressivo e fisiolagamente innervato nello scenario liquido dello spettacolo del
nuovo millennio. Da un lato € certamente riduttivo intendere la questione generazionale della
scena testoriana in termini esclusivamente anagrafici, giacché, come scrive Jacopo Lanteri, il
pensero «secondo cui le generazioni si succedono e non si sovrappongono non & solo
fuorviante, ma rischia di diventare assai pericoloso perché impedisce di comprendere che la
vita delle generazioni piu giovani dipende in gran parte dal destino che vienpatsde,

non da chi ha gia completato il proprio ciclo di vita, ma da chi, proprio oggi, sta decidendo
per loro»'®Dal | 6altro ~ interessante notare come
dello scrivano negli ultimi anni appartenga a diverse gagimi giovani, che magari stanno
ancora affinando il proprio carattere, le proprie specificita di linguaggio e di dispositivi
retorici, ma che hanno scelto di farlo andhe in alcuni casi soprattuttb attraverso il
confronto con Testori. Spettacoli du€leopatras(2016) eLa Monaca di Monzg2018) di

Mino Manni e Marta OssoliLa Monaca di Monzg2016) el Promessi sposi alla prova

(2017) di Yvonne Capece e Walter CerrottdJacbettoo la chimica della materi2018) di

Roberto Magnani€ onsuel o Battiston, sono esempl ar.
dove con questo aggettivo si intende sia una caratterizzazione anagrafica che prettamente
espressiva, di poetica e di linguaggio, la quale oscilla con consapevolezza tra lo
«shilancimne nt o ver so | o ispett ac oforiattivaedo wna 6 ani m

drammaturgia connotata e riconoscibile nello spazio capiente del «ventre liquefatto del

contemporaneo¥'!

A prescindere dall édenf asi speri memungad 8 c he
declina in modi di ver si a seconda dell e indi
rilevante di guesto slancio generazionale v

desiderio di confrontarsi innanzitutto con la linguasubito dopo con i temi dello scrivano,
concependo il suo incandescente laboratorio drammaturgico alla stregua di una sfida

i mprescindibile, di un banco di prova fondeé

169 3, Lantieri(a cura di)lperscene 2cit., p. 9.
p . Ruffini, OUlItimo Novecento e ultra. Deviazioni e
171 |hidem
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registica, «che si configura di piit comedua s p e r i e n’z Scrivel appunta Giuseppe

Frangi , commentando | 6intensificazione eccez

Y

Portare in scena un suo spettacolo non € impegno da poco, perché la sua lingua, i
contenuti dei suoi testi obbligano sempre a delle vere prove di forza per attori e registi.
Quell o di Testori ~ Il 6antitesi demeunse atro bor
sfida, innanzitutto nei confronti di chi lo porta in scena ed e chiamato a vere performance.
[ é] i teatro di Testori per un attore e per
che concerne la sfera professionale, ma €& qualcosa che si cordigpia come
undesperienza di vita. Come wunodesperienza 1in
bravura ma gioca anche molto di se stesso. La parola di Testori € una parola che
Ariempieodo il corpo di chi | a pamla ee ghiedet a . Non
di farsi carne nella voce e nella presenza di chi la porta in scena. Proprio perché non fa
scontii e chiede coraggi o,un 6be snpperreisesn zoan ed i  gcihoen
nel senso che chiede la spavalderia e la sfrontaize&i non fa calcoli ma cerca
qualcosa di grande per la propria vita, intesa anche come vita professionale. Ed &
esperienza di giovinezza anche perché non € mai uguale a se stesso, in quanto lascia a chi
lo porta in scena tutto lo spazio per vivere ur@pa personale avventura. La liberta che
| 6autore si ~ preso nello scrivere quest: S
appassionati e insieme irriverenti € una liberta che contagia chi li prende in mano e li
porta in scena. La risposta al per¢hato Testori oggi, anno 2019, sta forse proprio in
questac hi amata ad un 6 e mqgidagii sclnemia fuod dai formatisent, t -
fuori dagli obblfif ghi di unéobbedienza.
La lunga citazione € motivata dal fatto che crediamo che Frangi abba amieno, e
riassunto con espressioni di grande vividezza, la tempra di liberta anticonvenzionale e il senso
vivo e sempran fieri d e | teatro testoriano, che si ma n i

verita poetica, un pensiero senza compromessi, ninawo diretto con i sentimenti autentici

del | 6esi stenza, di irripetibile forza esperi
Il n particol ar e, | 6i nnata vena autarchica de
pratica di tisticd uariglagle sshermnivtornano com evidenza anche nel recente

ricordo di Al essandro Zaccuri, che in occac
2G. Frangi, OTESTORI/ Nuovo scac dSussididrib.ret3apsle2089 i t © bo

<https:/inww.ilsussidiario.net/news/cultura/2019/4/3/testmiovo scaccealla-mentalitaborghesechece-in-
noi/1866816#.
173 |bidem
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Testori ha ripreso le fila della sua fondamentale, e in fondo inesauribile, eredita umana,
raccoltae trasmessa soprattutto dal teatro.

Y

Testori € un grande testimone della liberta. Testimone, perché le sue parole portano

sempre il segno di una fortissima esperienza personale: € da li, dalla propria storia, che

Testori parla. E lo fa con liberta, appontche significa non solo assenza di
condizionamenti esterni, ma anche e specialmente affrancamento interiore dal
pregiudi zi o, di sponi bilit? alla contraddizi on
luogo in cui meglio si armonizzano i diversi aspdella personalita e della poetica di
Testori. [ €] La lingua in tutta | a sua estens:c

tutta la sua liberta, tra il peccato e la grdZfa

Ecco allora che | 0incal zar e didi Testom moltidair t i st |
guali anagraficamente giovani e animati datemmerario espressionismo stilistiagssponde
anzitutto ad undesigenza di l i bert”™ segnatan
un linguaggio svincolato da ogni convenmo formale e di significato, e nella ricerca
incondizionata del «sentimento tragico di ogni belleZZasda condurre con un passo
eccentrico, che rompe le righe, sempre tesosaitmt sperimentale e creativo.

La fortissima attrazione verso la paroldlaescrivano € cido che emerge con piu evidenza

anche dalle nostre interviste agli artisti di questo periodo, a cui si aggiunge una specifica
disposizione attoriale volta ad acquisire il suo idioletto per via fonetica, tramite la lettura ad

alta voce. Persmpio, in merito al suo lavoro interpretativo sul personaggio di Cleopatras

Marta Ossoli ricorda:

Devo ammettere in tutta onesta che inizialmente la comprensione della lingua testoriana

era si e no del 30%; ma quel poco che riuscii ad afferrare mi peetralmente

nell 6ani ma | asciando un segno indelebile. L a
continue contraddizioni che rendevano il personaggio cosi vivo e realistico nel suo
attraversare diversi g e n e oprii inblteeanblto anffrétta f i | os o f
che per comprendere il singolare grammel ot t
leggerlo ad alta voce in continuazione, finché le parole come per magia hanno preso carne

e io le ho sapute riconoscere e riempire di sigriigaartendo dalle sensazioni che mi

“pA., Zaccuri intervistato da A. Ercolani, o6éLoeredit?-
Z a ¢ ¢ u minidg&moralia 12 maggio 2020, kitp://www.minimaetmoralia.it/wp/testearcolant
zaccuri/?fbclid=IwARO5r4bHtaLOldVwC2rTlepléfs5ZzGz_C9lUem4nAlenPIJDDMLMLS rjiZM

175 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni TestarL 6 u | t i ma s-1983) ¢citom22. ( 1982
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suscitavano: il codice piano piano si € andato decriptando e si € impresso nella mia
mente, quasi sulla mia pelle, tanto che la memorizzazione non & piu stata necessaria.
Ormai lo possedevo, come un mantra meravigli@.quel momento al desiderio di

mettere in scena il monologo il passo e stato breve. Sentivo di volermi mettere in

discussione come artista e il mondo testoriano risuonava in me quasi inspiegailtnente.

Sulla stessa frequenza di sensazioni e pro&abprativi si articolano le testimonianze di
Roberto Magnani e di Consuel o Battiston; | 6u
nel ruol o di Macbet , e | 6altra con quell a

spettacoldacbettoo la chimica della materiaRacconta Magnani:

[ é] ~un corteggiamento che passa soprattutt

parole, se quello che leggo acquista immediatamente una sostanza musicale dentro di me

allora sono portato ad andare finoinfond dunque prima del |l 6i mmagi n:
una visione uditiva. Questo in generale. Nello specifico con Testori & avvenuta la stessa

cosa. Dopo un inizio di percorso attoriale, diciamo piu autonomo cioé fuori dalla regia di

Marco Martinelli, in cui miero confrontato con il dialetto romagnolo come lingua di

scena rimanendo nel solco tracciato da Er mant
Albe, sentivo la necessita di abbandonare quella lingua cosi prossima biosjer

affrontane una nuova. Sevti che la prosa in lingua italiana non era cio di cui sentivo il

bisogno, la necessita, il desiderio appunto. La lingua testoriana possedeva quella qualita,

qguell 6invenzione ma anche quella carnalit? e

Palazzi avevanvitato in passato Ermanna e Marco a misurarsi proprio ddacébettodi

Testori e io per curiosita avevo ordinato il libro, quelle vecchie edizioni bellissime della

Rizzoli. Ricordo perfettamente che il giorno in cui sono andato alle poste per ritirare |l

pacco contenente il libro, ancora seduto in macchina, sentii fatésiderio di aprire la

confezione di cartone e letti i primissimi versinerda,sangue merda...» a bassa voce, mi

venne dal profondo | 6i mpsubite wennero fuori gid g ger | i a

quella qualita vocale e quella musicalita che pair&vata in scend.’

Con altrettant a i ntensit?’ e sincerit? arti

guestbestratto dell 6esperienza di Battiston:

176 M. Ossoli,infra, pp. 309-310.
177 R. Magnanijnfra, p.287.
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Al l 6i ni zi o del MNaebetioasorddfidentel hon tapivto.tPoi haainizidite &

leggere ad alta voce edcambiato subito il rapporto con il testo. Quello che leggevo era

fatto per essere detto e non letto con i soli occhi, il desiderio principale consisteva

nell entrare in una nuova | ingua, farl a mia,
volte, miadl ent ravo in quel modo/ mondo scoprendo an:

guelle parole. Affrontare Testori & stato come scalare una montagna; sentivo di dover

mettere in campo tutta me stessa per non del
neltenpo dell e prove. La morte non | o separa da
forse perch® il richiamo allo 6scriimanod6  co

quanto interpreté la stessa sincerita cruda delle sue paréle.

Il senso pienolee emerge da queste dichiarazioni & proprio il desiderio, il bisogno, di evadere

dalle costrizioni stilistiche e recitative ed entrare, attraverso la lettura ad alta voce che anticipa

|l a dizione scenica, nel | a muididlettatésioriaiio. Unar nal e
lingua che neMacbettoaddirittura € modulata come un polimetro reinventato sulla scorta

della librettistica melodrammatica, animandosi cosi di una carica prosodica, di un gioco

ritmico di assonanze e consonanze, che lascia grantl i ber t ~ i nventiva a
del |l 6attor e, per mettendo che i ver si S i trac
respiro, nel Ssuo corpo. Costruito cos?® oO0mel
Orecitativi a, 606scacmbn 6st réodfueetdal | a metri ca
quadrisillabi dal ritmo trocaico, funzionali alla cantabilita), il testo déhcbetto

effettivamente concede molta autonomia interpretativa ma, nello stesso tempo, esige un
grande sforzo di artadazione vocale e, come spiega Battiston, «la capacita di orchestrare vari
strumenti attoriali», per giungere ad una partitura fonetica ibrida che mixa «slanci aerei» e
«tono della voce greve’) L6 i mpagi nazi one pol i Maghetiocea del |
| impegno di fiato e di pose che richiede agli attori, probabilmente spiegano la sua drastica

di menticanza, giacch® dopo | a prima messinsc
regia di Shammabh il dramma non era stato piu rappresentato, fiepéahagedi Magnani e

Battiston nel 2018.

Nello scenario della nuova, ultima rappresentazione del teatro testoriano non si muovono
soltanto gruppi giovani ma anche figure artistiche gia solidamente affermate nella scena
teatrale nazionale, tra cui Antonio rFante, Fabrizio Gifuni, Federica Fracassi, Roberto

Tri fir,, Il mma Vil l a, Roberto Latini. Al di

5

178 C. Battistonjnfra, p.291.
179 C. Battistonjnfra, p.292.

133



soggetti, cosi come di quelli piu giovani sopraciiatjia interpreti efficaci della memoria

del | 6 & ultloo iagresso nel quadro del pdste st or i ne deter mi na
geografica e produttiva tuttodoaltro che tras
scenica testoriana in area lombas#ttentrionale che aveva marcato i primi due tempi della

sua riscoperta, adesso e stemperata dalla crescente propensione alla sua parola drammatica
(non scontata e foriera di nuovi sussulti creativi) da parte di artisti attivi in altri versanti della
Penisola. Ci riferiamo in particolare ad Antonio Ferrantdelama Vi | | a, i nter pr e
koiné drammaturgica partenopea (soprattutto Villa si € sempre misurata con molti autori
napoletani, tra cui Lanzetta, De Filippo, Moscato, Santanelli) e tuttavia estremamente
versatili, capaci di restituire con convinterespressivita le vibrazioni di senso e linguaggio

del tragico testoriano, seppure optando per due t€smversazione con la morted

Erodiade che | o scrivano affida all 6italiano
del | 6i di ol et t o.
La deferenza nei confront.i del l a parola test

macaronica e sintatticamente deformata, da parte di Imma Villa € segno di una sensibilita
artistica volta alla piena immedesimazione nei panni della concubiodiade. La sua

reinvenzione scenica del personaggio, tra le piu interessanti del terzo tempo -delspast

sorprende anzitutto per | dassoluto controllo
Erodiade € un testo difficile, un lamento fube e che attraver sa | 6amo
ribellione, | 6angosci a: ogni parol a, ogni roi

subito del personaggio, una donna che racconta il furore che ha nel cuore, devastata
comd dalla passiond éperNo@Gi ov asntnait oi If aBatl tei scta
strada da percorrere, e la difficolta si & raddoppiata quando il regista mi ha descritto la
scenografia e quanto fossi ingabbiata. Mi ha dettella prima parte dello spettacolo

rimarrai letteralmente inchiodatajella seconda sarai davanti agli spettatori senza

muovere neanche un sopracciglio e nella terza vedremo di te solo la Eestata una

bella sfida | avorare sull 6i mmobilit? del mi o

forza espressivat®

Il lavoro d i Villa si concentra sul corpo che, ne

faticosa compostezza, diventa polo magnetic

180 M, Villa, infra, p. 316.
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esprime, spiega il regista Carlo Cerciellp,] 6i ndi ci bi |l e c abilith lei t t o
irrappresentabilita stessa del teatro, tra forma drammatica e forma pé&ticax.

Sceglie di portare in scena due opere testor
anche wundaltra attrice napoletana, Yvonne C
caprese Walter Cerrotta, con il denserbiagee la complessita semardi deLa Monaca di

Monzae | Promessi sposi allaprova | nf i ne, spostano | 0asse geo
anche i romani Fabrizio Gifuni, che incarna le febbrili traiettorie ciclistichdl dko di

Roserig e Roberto Latini, che rida fiato e coralio struggente monologo del tossicomane di

In exitu

Sia questodéultimo | avoro, di Cui L aditVilme — r e
Cerciell o, debuttano all 6interno del | 6i mpor
2019%2r i scuotendo un rilevante successo tra si|

risonanza prodotto dalle manifestazioni artistiche piu riuscite, e soprattutto dimostra uno
spiccato i nteresse ver so | oper a dleSud o scr
Italia.

In alcune occasioni tra questi recenti interpreti di Testori e gli ascendenti storici del suo teatro

e della sua fortuna scenica si verifica quastum s saggi o di aso difrederigan e 0 .
Fracassi, che giunge all éincontro con | 6aut
Branciarol i e di Lombardi, e delalMoénacatdier pr et
Monzadiretta da De Capitani nel 2004 (primaripresafestor ana del | oper a) .
Qui entra in campo | a memoria dell 6attor e,
ereditati da altri, nell 6otti ca per ., di me

coordinate interpretative, per calibrare i propri mezmidi e gestuali, in relazione alla

grammatica scenica elaborata con il regi&ta/ale comunque ifil rouge d i undesperi e

181 C. Cerciellojinfra, p. 315.

182 Gj tratta della dodicesima edizionelld grandekermessespettacolare partenopea, da tre anni diretta da
Ruggero Cappucci o, c he luglib 2019 inbenmuataata labghi tla Bleoli @ altte gittao a |
dell a Campani a. Nia bxitu@ a miRiotbee rd @l LRa s thiivéla debuttato |
Napoli, mentreErodiade d i Carl o Cerciello con I édinterpretazione
Elicantropo.

183 Sj leggaesattamente la testimonianzaFdacassi: per entrambi gli spettacoli, pur avendo molti riferimenti

che mi piacciono, non ho studiato le intetpg z i o n i precedenti, ho t eAnthat o di r
se poi nella memoria hai certi ascolti, per esempio pevidaaca di Monzaavevo visto dal vivo Lucilla

Mor |l acchi portarl o all 6EI fo, e nhopresént menisdimo, @si come a i |
avevo visto tutti i lavori di Sandro Lombardi. Perd ho tentato di fare un percorso mio» (F. Fiabassp,

301). Speculara | | e di c hi ar,aato certi aspetli,aratcéntodet regista Renzo Martirlel <ho

conosciuto Testori tramite gli elzeviri, a partire da quellotmdilapolitano, uscito suCorriere della Seranel

1977. [ é] Ma oquando ritrovai i nsi eme, Hdgpustlaosua e Lon
recitazione, la delidezza,la musicalita della parola, la misura, sono state una riseopem nuovo inizio anche

per il mio lavoro da registd. Magazzini avevano aperto allora qualcosa di nuovo, non solo per Testori, ma
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condivisa, seppure a distanza di tempo, e | 0
maturato una conoscenza artigtic ampi a e strati ficat a. Per cui
di ErodiasFracassi, con la genuinita che la contraddistingue, ha riferito: «Sandro [Lombardi]

ha collaborato al nostro spettacolo dandoci molte suggestioni letterarie e critiche, venendo
alle prove, ascoltando come dicevo il testo. lo ovviamente ero terroriz2tal».

Ancora piu deciso e il coinvolgimento di Lombardi e Tiezzi nella prima prova testoriana di
Roberto Latini, il quale porta in scena il testdrdexiturispondendo ad un invitdegli artisti

toscani. Se lo spettacolo, ci spiega Latini, «€ sempre un appuntamento misterioso con i testi o

l e scritture che ®Wiivnenqeesannocadsmn islcemadeéege
sensibilit”™ condivisa con Tiezzi e Lombardi
l 6interprete romano sSi abbandona total mente
reso possibile dalla lunga espe enza O0dentrod e O0insi ¥meod al

Racconta Latini:

Il loro percorso [di Tiezzi e Lombardi] sulle lingue del Teatro intercetta il mio personale,

intorno al protagonismo della Parola. Anche se nel disarmo tra suono e senso, senza
Binvito di Lombardi e Tiezzi non mi sar ei
bellissima: ha il dono di produrre materiale in movimento, piu bello da dire che da

leggere. Credo sia una qualita di pochi. Sono stato ammebs@xtu dopo anni di

palcosceito. Prima non avrei accettato, probabilmente. Credo sia necessario avere avuto

a che fare con decine di testi, centinaia di frasi, migliaia di parole, prima di apprezzare la
giostra grammatical e di Testori. Pai ma di r
consapevole in cui il testo si dice da solo attraversando la scena. Gli attori dovrebbero

avere le ore di volo, come i piloti. Testori richiede attenzione, parola per parola. Parola

per parola! E quanto di meglio si possa sperare. Ci sono momentiilrtesto sembra
acconsentire all 6attore. Lo accett a, | o amme

trattenere neanche una sillaba. E il patto segreto tra autore €3ttore

proprio per il teatroe a(nR.i Meagrotsitnie le i Sld,nBdifmaoassing moa rcdoin
Garolla,Ritratti miei di mecit., p. 69).

184, Fracassinfra, p. 301.

185, Latini, infra, p.304.

186 Sj leggaquestadichiarazione di Latini:ger sonal mente [ é] non sono interes
classici 0 a portare in scena testi. La questione € sempre lavorare attfsivakespeare, attraverso Jarry o

Pirandello. Mi piace pensare che non sitratbdi s ar e 6 questrie audiord d e mtar ald iels sle
loro teatroInsieme alle loro parole. La dimensione rAtatrale presente nei nostri laveaiproprio riferimento

a questa consapevolezza: un teatro che ha coscienzaedalt r o ¢ ( R. Lati ni colog unS. Mar g
appunt ament o. ! teatro di FActinge Ardhives Rezigwa VI, n.el4, For t ebr
novembre 2017, p. 48).

187, Latini, infra, pp. 304305.
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Anche per Latini |l 6i ncontro con |idngeurtelor e | c
tempo, con preparazione e attenzione, perché la sua lingua richiede ascolto e disponibilita, e
pu, essere comunicata solo col di sar mo di u
neanche le paroles®

Quest 6ampi a a p ermneitconframti delle bpere testoganeadimostrata da grandi

artisti della scena nazionale € motivata anche da una personale ricerca linguistica ed
espressiva, che si avvale dei codici del contemporaneo per riattivare quelle tonalita di comico

e di tragico,quei nuclei di passione, violenza, pieta e rifiuto presenti nei testi, creando eventi
scenici (nel senso etimologico d-venire volti al superamento delle convenzioni
drammatiche. C evidente, infatti, chiadil 6i mpoc
Testori ripercorre, certamente in un modo tutto suo, viedrathmatiche gia tracciate nel
teatro europeo, da Lechov, da Pirandel |l o, da
dal dispositivo drammatico classico (per intenderci la foreladchmma che si € assestata dal
Cinquecento all 60ttocent o, trovando nel teat
una netta caduta dell 6i mpianto mimetico e f
pirandelliana®® ma piuttosto determinatdalla volonta di Testori di esplicitare che sulla

scena il fine ultimo non & imitare la vita, ma celebrare un evento, officiare ul°rito.

Déal t r on d evexatadicptemaarh arte & eealta bisogna riconoscere, come scrive

Erika Fischeilichte, dhe «tutti gli spettacoli sono autoreferenziali e costitutivi della realta.

[ é] Léattore non fa finta di attraversare | ¢

la realta»t®t

188 |, Latini, infra, p. 305.

189 Sy questo si veda la seminale interpretazione di Giovanni Cappell@roposito del personaggio
consapevol e si sarebbe tentati di parl are dell a pres
Testori ne fa ha una funzione sostanzialteativersa da quella che & propria della drammaturgia pirandelliana.

I n questa serve ad introdurre una dialettica tra ver
finzione, che si da come tale grazie ad una serie di richiami ntetdtexpportunamente distribuiti, la presenza

del nucleo drammatico o narrativo s c 6&ibvanoi Tgstericit.,| 6oper a
p. 58).

Nell 6intervista che apre il vol umehediunc@tmpyneho o Tes
sentito che il teatro cos3® comber a, con |l a convenzi
funzionava. Cos3 questi tentati vi sono il teatro ch
Rompono lacorwnzi one che il teatro =~ 13 e la platea qui,
di chiarare: sto facendo teatro, ma non =~ pi'¥ teatr
rappresentazione, di una descrizione, ma di un sacrifieéo un tempo rendeva consapevoli quelli che lo
eseguivano e chiamava in causa quelli che vi assistevano» (G. Testori in G. C&petioni Testoricit., pp.

4-5)

91 E. Fischeilichte, Estetica del performativif2004], trad. it. di T. Gusman, S. Pap#i, Roma, Carocci, 2014,

p. 294.
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Nella drammaturgia di Testori agisce una costante e assoluta corieapawtella presenza

real e del |l i nterprete che I ncarna | a par o
presentificazione del sé, come soggetto che si autoespone «con la totalita della sua
esistenza»? Il piano della presenza scenica, soprattutto nei mghole nei monodrammi, &

esplicito e dichiarato per via metateatrale e metatestuale, come una cornice che anticipa,
accompagna e chiude il piano | egato alla fin
stesso tempo | 6azi auasiprivadrimntrdcoid, & gli ewverti samo postimo
fuori scena, secondo una consapevole ripresa dei paradigmi antichi, greci, senecani e
soprattutto elisabettiani. I n tal modo | e o

composizione drammaticég ristrutturano al di la delle convenzioni del naturalismo, basate,

com6  noto, sullodazione e ¥iulLh rotthiaaélla guarta s ul
par et e, | 6i mpost azi persenaggie tha entraa édrescé dalladheprih 6 at
pare , |l a mescolanza dell 6alto e del basso (
del |l avanspettacol o), i ' i nguaggi o non mi me

psicologica e locutiva sul soggetto attante a discapito dello svolgimentwadstoria, sono

tutt.i tratt.i salienti del l a drammaturgia di
registi possono rinnovare la formdar a mma tradi zional e senza
svalutazione del linguaggio verbale, ma anzi lasciand@&netrare, capire, invadere,
illuminare dalla realta della parold¥. L 6i nfrazi one delle regol e
testoriana avviene proprio attraverso una parola che esprime in modo autentico, estremo,
anticonvenzionale la vita interiore, i sentirtiedei personaggi, i quali si caricano di una

doppia energia: quella condotta sul piano metateatrale, e quella incanalata nella mimesi
interna all duniverso drammati co. Il n questodo
come spiega Cascetta, a «itare nella lingua le cadenze del dialetto, lasciare che la prosa
scivoli nel verso e la voce associ le parole in rime e assonanze, cercare, proprio attraverso

l 6artificio, I%® verit”™ della materi aé.

Questa impostazione drammaturgica, a nostro avsisivela alquanto funzionale ad alcuni

patterne s pr essi vi propr.i dell a scena contempor an

|l ogor i automati smi : | 6aut ent i ci tsfrictodsensd a pr €

192 G. Testori, La parola come. Terza conversazipndeatro Out Off, Milano, ottobre 1988,
<http://www.associazionetestori.it/multimedia.php?ido=25&idv=92&x4

193 Ci riferiamo alle riflessioni contenute nel noto saggio dello studioso ungherese Peter Szondi,iztee lanal
crisi del dramma storico e i suoi rinnovamenti epicizzanti: P. Szdedija del dramma moderno. 18805Q
Torino, Einaudi, 1979.

194 G. TestorilLa parola come. Terza conversazipiieatro Out Off, Milano, ottobre 1988.

195 A Cascettalnvito alla lettura di Giovanni TestorL 6 u | t i ma s-1983) ¢citom%6. ( 198 2
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http://www.associazionetestori.it/multimedia.php?ido=25&idv=92&t=4

| 6esposi zi onm palsena det dscorsd metatpatrale rivolto direttamente allo
spettatore, invece della costruzione mimetica del personaggio; la rivelazione siatum
interiore al posto dell édinvenzione e presen
testorana la figura contemporaneameliteetgt e at r al e e mi-persohaggooa del |
scrive giustamente Taffon, cproprio perch® s
anche nell 6abisso def e verit”™ umane pi % ter
Pur non arrivando a quella «presenza senza rappresentazione» che, 3fsgstiaa
Valentini, = ¢il paradi gma ¢&%ao da ngqu diel 6 st
fiction»'®® che imperversa negli spettacoli fra i due millenni, la forma drammatica testoriana
consente uno slancio espressivo decisamente contemporaneo, che giunge persino a scavalcare

il reality trend® della scena odierna, passando da una rappresentazione eghresidere

reale | a rappresentazione stessa. C proprio
piano metateatrale e quello finzionale che ¢
della realt” "0 all aavemwnd®d, eipraeprid aorfaalzti'one
esibita, e pertanto non consi s{ada, gpricktarla,e |l | 61 r

liberato dai vincoli di una rappresentazione mimetica che potrebbe diventare fallibile proprio
perché fada.

Questo specifico funzionamento drammaturgico del teatro di Testori si attaglia bene alla
gualita performativa e anthimetica di molti artisti della scena attuale, e trova nel concetto di
presenza, inteso secondo Lehmann, una manifestazione effiacetke ndenza al | des
all a presentazione, oppure alla presenza, di
della rappresentazione, fa intravedere un passo decisivo nello sviluppo del discorso teatrale,
una vera e propria estetica dell@senzas®°

Il doppio e simultaneo procedimento reale/finzionale della drammaturgia testoriana é
nettamente piu marcato in alcuni testi, qualodiade La Monaca di MonzaL 6 Amb | et o
Macbettq Edipus | Promessi sposi alla prova i monologhi defre lai, e dal nostro punto di

vista non e affatto casuale che proprio queste opere siano le piu rappresentate negli ultimi

anni , e presentino inoltre una spiccata ric
del | 6autor e. L a d d o voeg, reale/finzianaleee ancbra edsloorata dafjap o s i
vol ont ™ di tracciare una parabola oO6rappresen

196 G. Taffon,Lo scrivano, lo scarrozzante, i templi. Giovanni Testori e il teatita p. 203.

197y, Valentini, Teatro contemporaneo. 198919 cit., p. 116.

198 |yj, p. 54.

199 |y, p. 48.

20H.T., Lehmann, O6éLa presenza del t eat Culiude, Teatrain.Bl, Pi t oz
Lucca, La casa Usher editore, 2011, p. 26.
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di scorso che a quell o dell 0a4da Mari@ Brasecae me ne
L 6 Ar j appurd & poco sperta e innestata in un dispositivo drammaturgico farraginoso,
come nelPostHamlet e in Verbq la ricezione scenica e stata decisamente piu ridotta o

addirittura nulla: si noti, ad esempio, che gli ultimi due drammi menzionati non hanno ancora

avutounair pr esa dopo | e prime rappresentazioni,
di Testori.
Ma perch® questa tecnica drammaturgi ca, c he

modo paradigmatico, adesso risulta cosi tanto cercata e ripropostartdadek teatro
contemporaneo? La ragione va individuata negli effetti che produce, e per metterla a fuoco
proviamo a guardare piu nel dettaglio gli ingranaggi del meccanismo drammatico.

Come in una dialettica teantitesi in cui i due termini si risolvomella sintesi, dal contatto

fusione fra attore e personaggio scaturisce una recita-tgmrale che intreccia
profondament e, fino a rendere indistinguibi/
pubblico o proprio allo scrivano attraverso @ di autocommento) e la finzione del
personaggio (legata alle storie archetipiche della letteratura occidentale o a forme di
commento delle vicende narrate). L6icasticc
riconfigurazione semiotica del nesso verihi nzi one che fa croll are
della scena intesa secondo le convenzioni realiste, ma senza produrre un effetto brechtiano di

straniamento, quanto un effetto di denegaz®neroprio della realta del teatrito (scrive

chiaramente Testor nel | 6 8 3 : cstiamo facendo teatro, n
rappresentazi one, ~ questo | 6unico modo per
coro»)®? Mentre | 6attore brechtiano si sa@para 0:

esprimendo cosi la nesoincidenza tra queste due facce della semiotica teatrale, lo

scarrozzant e testoriano, nell 6ebrezza del | a
dal | 6una all éal tr a, a VvViaggiare aleemtm@® posa

incessantemente da e in piu parti drammatiche, con lo slancio acrobatico (e quasi
schizofrenico) di un continuwansfert r a f i nzi one scenica e realt
dett o, non porta ad unodi dguantoiadunimpastoibrides dda n z i &

undal chemica coal escenza, che permette all di

201 Con denegazione teatrateintende la negazione del realelaedcena imquanto veritaé 13 ma non é vero.

Spiega Anne Ubersfeld cheil grocesso di denegazione non e solo complesso, ma contraddittorio. Lo stesso
segno scenico afferma contraddittoriamente e simultal
reale non ha corso nella vita quotidiana, non & parte del tessuto della realta» (A. Ubkesfgide lo

spettacolga cura di M. Fazio, M. MarchettiRoma Carocci, 2008p. 243).

202G, Testori,6 @nversazione con E. Banteilén G. Santini (a cura dijziovanni Testori. Nel ventre del teatro

cit., p. 83.
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non in modo astratto e discorsivo ma con la concretezza tangibile della ppbyse
corporea (giacch@®, tpersetcoirsiaa nToa f¢cfnoonn, bladsattat ocrh e
bessered, con tutta |l a suaXnergia somatizza
Se tradizional mente il | avoro dell 6attore co
e nonostante ci0 la rappresentazione scenica implica sempre un costante slittamento tra
performance emimess, tra realt?” e f i wpersomagge testoniamd il c as o
mentirevero del teatro € sottoposto ad una violenta torsione semiotica, per cui la mimesi
cultural mente <codificata si pol verizza, e
ridefinisce nell 6i mpuepdio e nel cortocircuito
Ecco alloracheil doppio funzionamento drammaturgico dello scarrozzante produce feconde
Oreazioni i ncrociated. Anzi t utrituaecbecmanaint e di
causa | o spettatore, c heed algm gd @wian faulogda idm | U ro
scuote con la rivelazione di una verita poetica, con il contatto diretto e bruciante con le ragioni
profonde del vivere e del morire. Rompere ogni verosimiglianza della rappresentazione,
infatti, significa anche lacarr e | a membr ana dbéaria che separ a
l a fondamentale c¢dial et t i*t«an rdpgotto chersia coméiina agi s
lotta 0 come un canto, come uno sputo e come un b#tio».

Mentre, da una parte, l@¢arozzante rsacralizza lo spazio della scena e riattiva la valenza
ritual e del t-sa@dlizzeo ¢ incdna, | trandita il roveacianterto parodico e
grottesco, la postura solenne del dramma tragico, non per negarla o svilirla, ma al contrario

per infonderle nuova linfa, per darle una rinnovata energia drammaturgica che ne allontani il
rischio di estinzione. Scrive Stefania Rimini a proposito réeiakedei Tre lai. «piu che

ribadire la morte della tragedia, liai testoriani contribuiscono a novare la scena
contemporanea proprio per la conferma di quella domanda di senso che il tragico ha sempre
portato con sé%°°® Possiamo quindi affermare che il teatro testoriano produce un effetto
liberante sulle pratiche artistiche della scena odierna: dopde depauperate da upgxis

mimetica ormai inefficace e insostenibile, le ristruttura con un assetto rituale e partecipativo
prossimo ai territori dell a r e&7 etsopratuttovi ri t o,

immette quella domandd i senso | egata alla coscienza t

203G, Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e vitit., p. 121.
204G, Testori in G. Cappelld&iovanni Testoricit., p. 5.

205G, Testori, OSuPdragomenc2d 4953, p.8.el Cair oo,

206 5, Rimini, aTest or i, Cleopatr”™s e |l a tr aduzlinmagimaziog.el | 6 ¢er
Riscritture e ibridazioni fra teatro e cinegi@oma- Acireale, Bonanno, 2019, 70.

2075, Dall a Pal ma A. CéasceRdl.tPeja (aculadiahgonéssona teatro. Gui das

drammaturgia Firenze, Le Lettere, 2008, 273.
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culturale <c¢che, a discapito del cosiddetto
urgente) ma confezionata con una veste nuova, fantasiosa, eccentrica, ibridata con stili, codici

e atmosfere comicpopolari e aderenti al contemporaneo.

La pulsione libertaria della drammaturgia di Testori, la sua capacita di congiungere

n el | éseatrdzzamteeil travaglio intimo e privato e la risonanza collettiva di una parola
rituale, rinnovande possibilita sceniche della tragedia nel segno di una spettacolarita aperta

alla ricchezza dei linguaggi, alla contaminazione tra le arti (musica, video, figurativita, etc.),

proprio perché si fonda su una mitopoiesi dialettica che oscilla tra mimésgesidsenza

bl occar si Ssu nessun pol o, che (re)inventa wu
grottesco es u b | i me , allite erdedradaganélo e parodico. E giusto, pertanto, che
| 6attuale ripresa del t e eestaurare ¢oevmzioni rcane@niche st i

sulla forma spettacolare, o reiterare caparbi rifiuti agiut creativi degli altri linguaggi, e

invece accogliendo la molteplicita espressiva (ed anche il ricambio generazionale)
del | 0 opointdligtedelld ssenzontemporanea.

R-attivata dall i mpiego dell e nuove tecnol og
manipolato a livello digitale, la grammatica elettronica delle luci sceniche, la tecniea anti
naturalistica del teatro testoriano aaiste unsurplusdi artificialita che, paradossalmente,

ne esalta la veritd poetica, la nudita e lo scandalo della parola, la compenetrazione
performativa fra espressione e vita. Lo conferma, ad esempio, la riflessione di Fracassi,

protagonista di rallegimenti testoriani ad alto tasso di multimedialita:

Questo genere di costruzione se fatta con intelligenza credo che possa esaltare la parola di
Testori. Chiaramente non devbOessere fatta a ¢c
caso diErodias seppue con mezzi produttivi piu limitatisia nel caso dellaMonaca di

Monza la scena é forte ma é giusta, cioe & dentro la drammaturgia. Nel caso della

Monacal a scenografia ha un gusto estetico [é] ct
riferimenti artistici. E come se fosse una cornice, e io ho sempre bisogno di una cornice

che metta a fuoco quello che sto facendo, e che chiaramente potenzia. Peralé Testo
dovrebbe avere bi sogno del nul | a, 0 di unodar
scriveva in quegli anni? Non e detto. Usare questo genere di mezzi, per quanto possa
sembrareiper appresentativo in realt”™ togHeeée | a O6pe:

una cosa che Testori non amavai cercava un contatto asmiimetico fuori dalla
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rappresentazione pur a. Testori ~un autore ¢

quindi anche il primo piano di una telecamera secondo me pud essere ufifiZzato

Grazie alle tecnologie elettroniche oggi a disposizione e possibile costruire il testo
spettacol are alleggerendol o da undéi mpalcatur
teatro di Testori. Siamo convinti, infatti, che la ritualita e la saerdi corpo e della parola

che contraddistinguono | a visione dell dauto
di sadorno e O&6éprimitivod, o un disegno sceni
varcare | a soglia del |laGunmm@umangia sfinta molteRdelle pr i o

convenzioni drammatiche in parte ancora vigenti, in particolare quelle legate al teatro inteso
come spazio mimetico, una composizione scenica fortemente formalizzata, che si pone come
esplicitafiction, puo valorizzae la fisicita di chi agisce sul palco, e cosi la forza rivelativa e
testimoniale della sua parola.

Siamo consapevoli che si tratta di una tesi personale, per certi versi autarchica, e sicuramente
orientata verso una precisa direzione che chiama in cémsa eoncetti paradigmatici degli

studi sul teatro e | a muf%ld rimedbrziand!dld sceng t r a
espansd!! aumentatd? dal video e dal sonoro, per potenziarne la dimensione percettiva,
materica, cromatica e luminosa). Dirckeo @ undéopinione <che nasc
spettacoli e che poggia sulle riflessioni critiche che ne sono scaturite, contestualmente
confortata delle considerazioni di Taffon il quale, gia agli albori della nuova scena testoriana,

scriveva:

208 E. Fracassiinfra, pp. 303-304. A questo propositosiegga anche unbéaltraesmgld chi ar a
relativa adErodias «cnon c¢c 6~ nul l a di csbumabh® hel gaegetetgpkitta n
Renzo ha diretto FabiGinicola, il nostro sound designer, nella ricerca di una vacallpla alla mia, un tappeto

sonor o, che = uno6ul t erloapettacolseccheifd si dne savada olteerii manblago. §ga ¢ a n
mia stessa voce in alcuni passaggi ~  mol tdimerdtodic at a i n
Testori che non pud compiacere tutti, perché intreccia alla sua poesia il nostro mondo, ma, come dicevo

al |l 6i ni ziivo di dire Testdri oggiesenzaarifarlo imitando stilemi passati. liBniégro ci ha fatto un

complimento bellissimo dicendo h e di certo a Testori guestbdesito che
Fracassi, 06 MaR.tMartinall, & Fracassi,tF.oGarolBjtratti imiei di mecit., p. 34).

209 Cfr. anzitutto C. B a lIneemediality. Rethinking the relatiofsp between theatre and

media® THEWIS Zeitschrift der Gesellschaft fir Theaterwissenschaft Hildesheim Gesellschaft fir
Theaterwissenschaf, 2004.

210 Cfr. anzituttoJ. D. Bolter, R. GrusinRemediationCompetizione e integrazione tra medigcchi e nuovi

[1999] trad. it. di B. GennardVilano, Guerini Studio, 2002.

211E, Quinz, A. Menicacci (a cura di)a scena digitale. Nuovi media per la dan¥anezia, Marsilio, 2001, p.

317.

22Enhanced thedefedizione di teatro digitale propost
Monteverdi,Nuovi media, nuovo teatrdeorie e pratiche tra teatro e digitalitMilano, Franco Angeli, 2011, p.

41.
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[ €] iscorso tdstoriano se non é traguardato esclusivamente dal punto di vista teorico,

rivela poi, nella concretezza delle realizzazioni teatrali, nei vari e rinnovati legami tra testi

e scena, come, sia pur su un impianto drammaturgico di natura tragreceersano tratti
fortemente radicat:i o nel vari et , o nel t eat
parte | e O6visionié testoriane sono anche wuna
dei modi di intendere, sperimentare e realizzare il lavataie. Si hanno molteplici idee

di teatro e pluri mi teatri. [ €] teatro fondat
arti figurative e al cinema; teatcba n z a , che soéispira alla gestua

esemplificato dalle arti sceniche oriah.?3

E ancora qualche anno piu tardi, sulla stessa scia di queste riflessioni, lo studioso ha aggiunto:

Testori, dagl i anni Settanta in poi ha offer

efficacia, dotate di checiothe dal pauntoidivista featralenoo. C e
di possibilit”™ concrete di divenire #dAfattio
interpreti, |l i bera questoul ti mi dall a condi vi

di Weltanschauungetiverse, anche non condivié¥

Nella liberta testoriana di svincolarsi dalle regolarita drammatiche sta oggi la possibilita
registica e attoriale di collocare la sua opera su nuove frontiere sceniche, senza tradirne i
connotati originari e ideologiaina immettendola in un circolo vitale e fruttuoso, in cui la
spinta materica della sua |lingua carnale ap
come scrive Martinelli, «un inizio che sempre ricomincia, una parola inedita eppure gia
ascoltata:qa | cosa che va oltre i sensibile e tend
Nella potenzialmente illimitata riattivazione scenica del teatro testoriano cioe che conta e
entrare nel corpo del | a par ol a: undoper azi
sperimentataconfore ar ti sti che original. e dissident.
spettacoli matrice, o avverse alla riproposta retorica della sua poetica, che rischierebbe di
tradur si in esercizio di stil e, d itenuitamdé al sam
linguaggio e nei motivi simbolici. In sostanza, come scrive Fabio Francione a proposito degli

spettacoli recentemente prodotti da Teatro i, «trasgredire Testori significa esaltarlo nella

213G, Taffon,Lo scrivano, lo scarrozzantetémpli. Giovanni Testori e il teatrait., p. 58.

214G, Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e vitit., p. 136.

2R, Martinelli, O6Ho bal l atld., FcFeanass;F. SarailRitratti Gicidivnenni ) Te
cit., p. 16.
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parola teatrale e poi insufflare la [propria] cifra dtiéia»2® In fondo & la stessa dinamica di
riattivazione, la stessa miccia di una fiamma di rinnovamento, che aveva contraddistinto le
prime riprese testoriane di Tiezzi e Lombardi; nel tentativo, a nostro parere riuscito nella
maggior parte degli spettacol cont empor anei , di annettere co
estremod del teatro di Testori alldéinterno d
Quello che abbiamo declinato in tre tempi e movimenti artistici € quindi un itinerario di
riscoperta tanto fraggliato (in termini di segni, immagini, spazi, figure) gieamotivato

uni tariamente dal desiderio di un recupero

appropriarsi espressivamente di un microcosmo di lingua e pensiero che, pur radicato in una

60mwd | ocale e focalizzato sulle visioni del
del | 6ogagi con wuna ©piena wuniversalit?® di s e
trasmettere ai nNuowvi S p e farteficti a@elai rgcopeatan delod e s s |

scrivano, la potente espressivita visionaria, e la toccante sensibilita spirituale della sua
immaginazione drammaturgica, nella certezza che il presente di Testori, come scrive
Alessandro Bertante, & ormai diventato «futuro per tetfi».

Messe a fuoco le caratteristiche estetiche e produttive della fortuna scenica testoriana,
secondo una prospettiva <critica <che ne sca
progressivi (come anelli diversi di una stessa catena), nel prossimo capit@oetoo a
guardare retrospettivamente questa carta spettacolare, ma lo faremo per inquadrare in
dettaglio diversi e specifici casi di studi
dopoTestori, riteniamo infatti necessario restringere il campo/wis quei lavori che, in

virtu della loro caratterizzazione stilistica, tematica e simbolica costituiscono un campione
altamente indicativo delle pratiche di-visione performativa, di riattivazione libera e
innovatrice, della fecondanagery teatrale ck lo scrivano ha consegnato al futuro delle

scene.

2I6F Francione Ol ncontro con iGR Marfinella R EracasB,eF. GuolRjtraitiomiei di

me cit., p. 96.
217A. Bertante6 G1 i Angel i idR. MbrinellisR. Eracassi, Fi GadlRjtratti miei di mecit., p.
110.
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3. La nuova scena testorianda | | 0 Oscaccobo al | a

visione manzoniana

3.1 Metodologie e criteri di analisi dei performance text

Giuntii all obst ma sapdaodededi cata all 6anal.
della nuova scena testoriana, ci tornano in mente alcune parole di Giovanni Raboni che,
scritte appena due anni prima della tragica

appassonata sequenza critica | d6intera valenza

Ci sono ancora scrittori, pochissimi, in questo nostro tempo che autorizza e favorisce ogni

di strazione, nei confront.i dei quali sarebbe
I or o diogahni Testori. Ogni volta che esce un suo nuovo libro o va in scena un suo
nuovo dr amma, | 6i nadeguatezza dell dascolto
che con Testori € impossibile cavarsela con qualche battuta anodina e brillanpe, diel t

qguell e cui S i ri corr e ¢i-egettastagibralp;con ddstorr no per
e diverso,con Testori bisognerebbe compromettersi nella sostatizes come stanno le

cose [ é]. di unbdbenergia estet voglia direditi ca e i
appropriarcene, di metabolizzarla, di metterla in circolo dentro la comune espérienza

avremmo bisogno come del pane, e da decenni facciamo invece di tutto per disinnescarla
relegandola nel catalogo degli eccessi, nel ghetto delle eresiarrb, scomode e

inadoperabili. Se me la prendo tanto a cuore € anche perché non vorrei che cadesse nel

baratro della disattenzione®undennesima sfida
L a riflessione di Raboni chiude i di scor s«
incapacit?’ del sistema <culturale italiano ¢

scrivano lombardo; nello stesso tempo, le attente considerazioni deliosstudientano lo

sguardo sul disegno futuro della realizzazione scenica testoriana, rintracciandondid#o

sine qua norpiu autentica nella necessita di «compromettersi» con la sostanza della sua
materia artistica, di lasciarsi toccare, segnare,diecr e , dall o 6éstilod b

scrittura drammatica.

!1G. Raboni, 00Oreste e Saaner@delalSeraltleglio 199%corsvomid)i Testori 0
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La sfida di una poetica che infrange le classificazioni di generi e canoni si presenta quindi agli
artisti dell a scena contemporanea come unoof
ad assumere temi e linguaggi che scavalcano ogni retorica, che respingono ogni obbedienza
dogmatica. In questo slancio libertario e consapevole oltreotderline della teatralita

borghese e standardizzata, si fonda il paradigma espressivo della nuavéestamana, che
procede sull 6asse di una ©progressiva —rivita
attraverso pratiche di scrittura scenica Oi |
linguaggi (musica, arti figurative, media elettrcii

C proprio per testimoniare | 6evoluzione di
teatrale di Testori, lo sviluppo espressivo delle forme di traduzione scenica delle sue opere,
che, dopo avere raccolto | 0aneptoriane, edbessermcio di
dedi cat.i ad undanal i si attenta e consapevo
documenti, abbiamo scelto di concentrarci su nove spettacoli che consentono di decrittare gli
aspetti salienti dei tre tempi del pdststori. Dop la precedentpanoramic views ul | 6i nt er
corpusdello scrivano e sulla sua progressiva fortuna scenica, si € imposta infatti una netta
restrizione di campo, che risponde al bisogno di mettere a fuoco precise dinamiche di
relazione testo/scena, e pertadéb rapporto corpo/parola.

La selezione degli allestimentia leggere ed esaminare € stata basata su due criteri

interpretativi e pragmati ci: | 6evol uzione
| 6esperienza indi vi du &adnmeessaldlla pvatica dethanoeo «adnaligi | | S |
ricostruzionesaf f i data all e tracce oOresiduali o e cor

Tale aspetto della nostra ricerca poggia sulla consapevolezza scientifica, ineludibile per gli
studi teatrali, che la scomposizione@®d s ame semi otico dei codi ci

visivo, sonoro, etc.), nonché la loro lettura critica ed ermeneutica, si situano in una

di mensione inevitabil mente separata rispetto
sedimentazione, sirobl i zzazi one e Orilasciob6 della sua
come Omediatori di me mor i aexpogtuant o frutto di

Sulla scorta di tale cognizione fondativa, gli attrezzi metodologici che abbiamo adoperato per

analizzae gl i spettacol.i testoriani S i coll ocan
2P. PavisL6anal i si degl i s pett adaankai cinenEl®mno, Lindau, 2004mpo18. danz a
Nel swo dettagliadb st udi o sull e metodol ogi e di -reastautionePavisdegl i

scrive «effettuata semprepost festum colleziona tanto gli indizi, le reliquie o i documenti della
rappresentazione, quanto gli enunciati di intene degli artisti scritti durante la preparazione dello spettacolo e

|l e registrazioni meccani che effettuate sot stwium utte |
- senza fine, ma | a di ffi c celdocumeptiéi]l modo da fendere unapagke | o s
del | 6esperienzal9%steticae (lvi, pp. 18
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della moderna teatrologia, in particolare nel bagaglio teorico sedimentato dagli studi di
Patrice Pavis.

Al l 6interno di u r* ladined armeéneuticanaugucata tdallo studissod o
francese con | e sue ricerche sull 6anali si S
grande efficacia in cui filologia e scenologia si saldano insieme, sottolineando come la
prospettiva rivo?delamesdain&anampassadeeondaraente intagrassié

con quella sul «linguaggio teatraleper cogliere «cido che una data pratica scenica permette

di comprendere del testo, quali significati libera o mudv&»e | 6assett o er men
indagini semiologich consolidatesi negli anni Sessanta e Settanta separa radicalmente testo e
rappresentazione, ritenendoli due ambiti incommensurabili, del tutto indipendenti, la
speculazione di Pavis supera questa «falsa opposizic@endo uno sguardo nuovo sullo

statuto del testaellaforma spettacolare, esattamente su cio che egli chiaesol emesso in

scend

La logica del testo emesso in scena consente di (re)integrarlo alla rappresentazione: i due

ambiti non vengono pidissociati o concepiti in un rapporto casuale, come due insiemi a sé

stanti e dall dautonomia assolut a, ma Vviene
legame ces o0 st anzi al e, derivato dall dintrinseca ¢
infatti che quando viene enunciatbinmadd | a sc

performativo, figurativo, musicale, efc, dunque abbandona ogni astrazione per, come scrive

Pavis, «essere attivato dalla rappresentazione». Cio significa clentedstruttura, [che] é
incarnato dall éattor e, come se questo | o pot
espirare, contenere in se stesso o al contrario espettdrare».

Léincarnazione del | a par ol a n eld derttre guestao di

dimensione teorica dello statuto del tesedla rappresentazione, in cui la messa in corpo e in

3 Animato, in ambito internazionale, dagli studi di A. Serpi€oihe comunica il teatro: dal testo alla scena

Mi |l ano, [ Formichiere, ah8l7B}i &i {Biblimteca Tedtal@anm2Na bl e mbd ,
1978),M. De MarinisGe mi ot i ca del teatro. L Milano, 8bmipiani, 1982Pwrreu al e de
Fédida [Le corps, le texte et la scérfearis, Delarge, 1983), K. ElafBemiotica del teatroBologna, II Mulino,

1988), Anne Ubersfeld_éggere lo spettacoldroma, Carocci, 2008),-H. Lehmann |{ teatro postdrammatico

[1999] trad. it. di S. Antinori, Imola, Cue Press, 2017), Erika Fistlehte (Estetica del performativ{2004],

trad. it. di T. Gusman, S. Paparelli, Roma, Carocci, 2014).

‘4P.PavisL6analisi degli spett adaozhicinem&ie, p.250, mi mo, danza,
51vi, p. 21
8 1vi, p. 256.
"vi, p. 32.
8¢l | testo =~ pronusacd atm, se@mmuaci aeset ofpepmedott o, | an
possibili e in temessbinscenasgnsiin{égyratotiestona messa i
aiutato da tutti gl i e s p e ripsafacto unaniessa ig scéna voeake she faidel v o c €
testo drammatico | doggetto-2d7). una rappresentazioneeée (
9 1vi, p. 265.
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voce dell a scrittura drammatica da parte C
potremmo dire i ntegr atnelwosiesso&emposa rigetaitafettodea t i de
nascoste, le potenzialita latenti. Nello studio della coppia testo/scena, dunque, occorre
«stabilire cid che la scena fa sorgere nel tet@econdo una prospettiva di sintesi tra i due

ambiti che supera la contrapposizione retorica tra visione-¢estoica e scenoentrica,

cercando invece di-saldare e rattivare il rapporto corpo/parola. La soliiiison tra testo e
rappresentazioneetla teoria teatrale di Pavis ci sembra una pista metodologica alquanto
congeniale agli oggetti della nostra indagine, ossia degli spettacoli fortemente innestati sulla
verbalizzazione testoriana, la cui vocazione € anzitutto esprimere nella tridimatesideléd

scena | a plastica materialit”™ della sua parc
sue energie linguisticespressive.

Nel |l 6affront ar e | oteswrianedperantol ablbidme cepator df noettensann ¢ e

r el azipemepza ést@tes degli oggetti empirici che sono le rappresentazioni, con

| 6interpretazione ermeneutica dell e opere di
senso dello spettacolo, nonché la punteggiatura vocale e corporea del testo emesso in sce
Provando a tenere insieme le proprieta diverse ma complementari delle opere e degli
all estimenti, ossia ad esaminare quell 6equi l
abbiamo quindi seguito una traiettoria metodologica non rigida ma sigioohe esplora la
relazione tra pagina scritta e fenomenol ogi a
performativa, «espressione figurafé, ncar nazi one del | dattore.

Nelle pagine che seguono, in definitiva, quel che si € cercato di mettenedenza e |l
carattere segnatamente duplice del teatro te
di par ol aod, dove |l a forte pulsione della |
contatto/frizione con la materialita della scena digeo «trofismo del corpo, pura

fisiologia attoriale innestata nel nucleo viscerale di un personaggio.

Nel guardare contemporaneamente ai due versanti euristicamente fecondi di indagine sugli
spettacoli testoriani (per dirla con Lehmann, quello tdsto linguistico e quello del testo

della scena)? non dimentichiamo tuttavia la fondamentale autonomia delle rappresentazioni,

a cui va riconosciuto un valore estetico e significante indipendente dalle opere drammatiche,

10vi, p. 266.

11 Cfr. E. Barbala canoa di carta. Trattato di antropologia teatrai®ologna, Il Mulino, 1993.

12 A Bisicchia, Testori e il teatro del corpoCinisello Balsamo, Edizioni San Paolo, 2001, p. 21. Nella sua

lettura precisamenterientata del teatro testoriarisicchia punta lo sguardo spiroprium fisiologico del
linguaggod e | | § a wtao rceu i deriva una ¢scena come |l uogo dell &
espressione primaria» (lvi, p. 35).

13 Cfr. H-T. Lehmannll teatro postdrammaticccit., p. 94.
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nella consapevolezza che ognioma pratica di scena cambia il trattamento del testo, ri
descrive le traiettorie di connessione tra parola e corpo.

Soprattutto gli allestimenti del terzo tempo del pbsstori, nel loro attingere esplicitamente

alla «tavolozza stilistica postdrammaticd»,inaugurano inedite modalita creativo
interpretative di appropriazione e restituzione delle opere testoriane, ridefinendo la relazione

tra il livello verbale e quello visivo come un intreccio di fili significanti, la cui trama
corrisponde allatexturespeci fi ca dell o spettacol o, o] me g
performance text

Nuovo oggetto teorico introdotto dal teatrologo Lehmanmpeiiformance textnella sua
prerogativa postdrammatica, incorpora i due livelli teatrali della testualita e debessin

scenica. Scrive lo studioso:

E stata stabilita una differenza tra i diversi livelli della rappresentazione teatistie:
linguistico, testo della messainscer@performance textll materiale linguisticoe la
texture della messainscena sono ire uelazione di interscambio con la situazione
teatrale, intesa nel suo insieme con il concettpedfiormance textAnche se il termine
testoin questo ambito implica una certa indeterminazione, esprime pero il fatto che tra i

diversi elementi significantia luogo una connessione e una trama.

Se e evidente che negli spettacoli testoriani i testi non sono mai dei semplici materiali,
altrettanto pal ese c lpaforinainde tekhenlragppresanta affattorau | t i s
loro illustrazione o emnciazione, ma si configura come la dimensione corporea e materiale

delle opere drammatiche, da cui sorge il senso della rappresentazione e da cui si diramano le
sue possibili interpretazioni.

La capiente morfologia concettuale gekformance texti corsente di ricusare polarizzazioni
eccessive e prospettive doéindagine ingessat ¢
complementare su tutti i livelli che -fiormano il dispositivo spettacolare, inteso come

insieme multilineare di elementi eterogenedncatenati in una configurazione specifica

sempre differente.

Né «rapporto armonico» né «conflitto costanfesa relazione testo/scena € invece una
dialettica variabile, la cui analisi richiede di collocarsilsuken comparatistico tra semiologia

del teatro e poetica del dramma, tenendo comunque presente il fatto cruciale che il testo a

14 vi, p. 95.
15 |vi, p. 94.
16 |vi, p. 165.
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teatro cessa di esseleito e diventavisto e recitato, ossia «materializzato visivamente e
sceni camentee, cpronunciato dall éattore e gi
da cui non puo pit fare astrazioné».

Nella prospettiva che qui interessa adottapeiformance textlel nuovo teatro testoriano
superano il dualismo tra scrittura letteraria e scrittura scenica, e si configurano come dei fitti
intrecci tra | e for me deiidegliteeestsattistici, uniteealleb al i 6
tecniche teatrald]i messe in atto alldinterno
circuito di interferenze liminali, uncontinuum cognitivo e percettivo tra testi e
rappresentazioni, riconoscendo il valanetologicamente fondante delle opere drammatiche

dello scrivano lombardo, e quello espressivamente (ri)creativo dei linguaggi scenici adoperati
degli artisti contemporanei: due forme drammaturgiche che traggono la propria forza da
undazi one iprocangenteismergica. r e c

E proprio questo rapporto di tensioni e sinergie tra pagina e palco, che mette in evidenza la
vitalita semantica della scrittura testoriana e la portata evocativa degli atti di riattivazione
scenica, che abbiamo assunto come paraglignd 6 anal i si , attraverso
calibrare elementi tematiadeologici e formaliespressivi, invenzione testuale e
recitazione/organizzazione dei coefficienti scenici.

| performance texsu cui abbiamo svolto questo fecondo esercizio dirkettudi sguardo, di
comprensione del 6édired6 e del o6éfared teatro
parte dell 6orizzonte drammatico dell autore
ancora una volta non rigido ma rigoroso, che imlgeta progressione cronologica delle opere

alle loro specificita poetiche ed estetiche. Procedendo in questo modo abbiamo elaborato uno
schema di analisi che consente di attraversare le evoluzioni e gli scarti, i rapinosi sussulti
del | 6i mma g iinmeatirsisnuici dello stile,ndel teatro di Testori; nello stesso tempo il
campi one di spettacolii selezionato si rivel
stiamo occupando, evidenziando le peculiarita e i mutamenti delle pratiche di spettacolo ne
corso dei tre tempi della fortuna scenica testoriana.

Nell e coordinate di tal i obiettivi, abbi amo
testi spettacolari che appartengono alla terza fase detTdesgiori, privilegiando una traccia

analitta che consentisse due intent. compl ement
basata sulla visione diretta delle messe in scena e sulla ricognizione critica, spesso compiuta

sul campo, delle fonti documentarie; e dimostrare una precisa tescadfigurazione

P PavisL6analisi degli spett adaozhicinem&Eie a.2480, mi mo, danza,
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postdrammatica dell opera dell o scrivano, c |
con grande coinvolgimento artistico, decisamente in crescita rispetto al passato. Sulla base di
gueste finalit”™ doi ndagi es®rjanairidpecghiato darqaestae d e | |
dal prossimo capitolo & stato pensato come una costellazione di ortografie spettacolari, che,
nell 6estesa | i nleastdoerli ,t ermpwe Idaenlo ploGsitnt-ensa Vv
palco sempre rigenerato e maitdrrotto, mostrando lo slancio della riattivazione scenica

contemporanea laddove questo emerge con piu vigore.

3.2LaTrilogia degli ScarrozzantL. 6 A mb, Machetiq Edipus

3.2.1Federico TiezziL 6 Amb | et o

L6itinerar ido adnmat us gt icthteu rde Tembléma diiWillem i z 1 a

S h a k e s (Amlate lea:ragidné di questa scelta risiede in una forte consonanza emotiva

dello scrivano con il personaggio del principe di Danimarca, esplicitata e ribadita in piu

occasiont®Dd al t ronde, come ha opportunamente evic
Sui rifacimenti testoriani dell 6opera,  evi
Aml eto all déinterno del macrotesto dell 6autor
Léassiduo coopésaricvapood frambardo e il princi
[ é] tre divebdbsael ei scr Untu s imasta medita émo ali | cinem
2002),L 6 A mb(Rizzalid972) e ilPostHamlet( Ri z z ol i 1983) . Tre sing

nello spazio di Elsin®, di cui per la verita quasi subito si perdono i contorni, perché

18 5j vedano almeno tre dichiarazioni: & 6 aattiéve laica Doninelli che gli fa presente «fin dalle origini della

tua storia come uomo di teatro Amleto costii sce unha presenza incombent e, c
letteraria o teatralesTestori risponde in modo neti@ il testo che amo di piuk.(Doninelli, Conversazioncon

Testorj , Parma, Ugo Guanda Editore, 199B8. 495 0 ) ; i n u rnadiladciata asdPietrorCitag lo sciivano

aggi unigileto ¢illé6 test o di poesia che ho sempre amato di
personaggio oltre il quale non si pud andare, ma proprio per questo pud diventare, anzi & diventattpuno st
dell a coscienza wumana. A voce ho detto che | 6ho pr
arrivato, per wusare uno6éi mmagine fisica, ad un rappo
dal grandissimo, esitante splenetico Amleto di Shakespeare il mio turpe, blasfemo, disperato Ambleto di
Lomazzo»G. Testori intervistato dCorridPedell@krg @dennaiol®)Benbl et o?
ancora nel 1983 scrive: g ch® tant a di pendenza, certo tant a i
eminentissimo personaggio? Esile e possente, centro scentrato della storia, sunto della povera, cieca e demente
umana vicenda, pare a me che Aoterere i séstutta le intérrogazéoni,s o n a g ¢
massimamente quelle che a noi appaiono allorché si screpolano e cadono a terra, crisalide di vane cicale, le
menzogne degli accomodamenti; anche i piu eroici» (G. Tesiba, | | 6 A ma speranza dilebbsco della

v i tCardere della Sera9 aprile 1983).

e ¢
ri
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l entamente | 6eroe si avvicina alla geografi a

borgo di Lomazzo}?

1 triplice conf pa excetlencedistllatol néleempo e articolatogsiac o

come sceneggiatura per il grande schermo che come copione per il palcoscenico, € il segno di
undattrazione davvero irresistibile per il |
doppia urgenza da parte di Testori: rivitahre il linguaggio attraverso la sua deriva
espressionistica, e ridare linfa al genere tragico tramite la ristrutturazione dei suoi assi
portanti, 0 meglio lo «sradicamento dei miti letterari pur nel rispetto del nucleo originale della
fabula»®**Nel solo di questi obiettivi pr @ritlodgieedeglil vi a
Scarrozzantii L Ambletq Macbettq Edipus i, tre opere che sanciscono il sodalizio

del |l autore con Franco Parent. e Andr ®e Ruth
scena al Salone Pier Lombardo di Milano.

Dopo la scomparsa di Testori i primi a riprendere in manmipus6 scarrozzantebo
Federico Tiezzi e Sandro Lombardi, che inat
testori ano Edippd(19%)gpeemro pdal lespl orare | 0itiner al
al purgatorio, al paradiso) déire lai (19961998), e infine approdare alle vette comico

t r agi cAméletod28dl) &b altourbillon metateatrale dePromessi sposi alla prova

(2010) Come si € @ detto, il percorso degli artisti toscani nella drammaturgia di Testori
scompagina | 6ordine cronologico dei testi,
nell approccio all 6umhidVAenbd wnd deieromenti ds massimat or e,
risonanza.

I 1 dramma testoriano, do6éaltronde, fornisce a
e linguaggi, che si rivela alquanto congeniale alla loro disposizione artisticamente onnivora, a
quell a che potremmo ¢ hi aletanodernoginviescdlando eglimi c a ¢
el ement i dell a tragedia shakespeariana con |
cantari dei salti mbanchi, e contaminando | 0
francese, dello spagnolo, del latinorrei e n t Aanbletgporta & galla un immaginartaric-

a-brac, eterogeneo e metamorfico, di ampie potenzialita rappresentative nella sfera della

teatralita del gruppo.

193, Rimini,Rovine di Elsinore. Gli Amleti di Giovanni TestdRoma- Acireale, Bonanno, 2007, p. 17.

20vi, p. 20.

L. Mango, 6Sandro Lombardi. Dialogo sull éattore e s
Ma n gAzting Archives Revieva I, n. 2, novembre 2011, p. 187.
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Al di la delle coordinate ideologiche del testo, che pure possiedono una forte ricaduta sulle
assi del palco di Lombardi e Tiezzi, la lente attraverso cui leggere questa riattivazione scenica
testoriana € senza dubbio la loro visione teatrale.

Sedimentata sulla materia figurativa e simbolica del teatro immagine degli anni Settanta, ossia
concependo la scena come una scrittura iconicamente autonoma rispetto alle pagine letterarie,
la teatralita di Tiezzi e Lombardi ha poi attraversato continocgssi di cambiamento,
forgiandosi un immaginario composito e stratificato, deposito di esperienze attinenti alla body
art, al linguaggio video, alla cultura pop e, dalla meta degli anni Ottanta, al teatro di poesia, in
cui «ogni personaggio sembra incamka figurazione drammatica del ver<é».

Seppur anticipata da costanti riferimenti alla scrittura dei grandi autori (ad una serie di
cfimaest ri & chedraspanviario a¢llé @ichiarazioni, nelle note, nelle descrizioni
progettuali), la svolta espssiva del loro percorso si definisce con nettezza negli anni
Novant a, e possi ede | 6ol tranza semantica €

testoriana. Osserva argutamente Gerardo Guccini:

[ ] = sopratitéatudbor e Th entdosenipresd cheibbstisi e qu

sono come imbattuti in una meta corrispondente alle pulsioni e agli intenti della loro

stessa ricerca. E cioé una poesia verbaléeatro, che contamina, potenzia e sovrappone

le funzioni essenziali della narrazione ca i i | personaggi o, | 6aut or e,
Questo teatro ha consegnato a Lombardi una polifonia di voci talmente articolata ed
estesa da implicare e racchiudere, quale supp
l a biografi a slaeus stituditeealpéndareretad espere eléneo: e fuori

| 6autore, dentro e fuori %I personaggi o, dent

E il particolare carattere metateatrale dello scarrozzante di Testori che si attaglia
perfettamente alla logica fluidadellarect i one di Lombardi, che rif
personaggio Orappresentativodé e preferisce s
e uscire continuamente da un determinato ruolo, o come ha scritto Lorenzo Mango,
«trasformare la vibratilit nevr ot i c-persohaggo] Indum tdissomaete gioco

comico»?®

22 3. Chinzari, P. RuffiniNuova scena italiana. llteatrd e | | 6 ul t i m&Romg,eCastelvechii 2000,ep.

18. Per approfondire questo argomesiteeda: L. MangoTeatro di poesiaRoma, Bulzoni, 1994.

23 G. Guccini,&Bandro Lombardi: il mio Testd¥iProve di Drammaturgian. 1 = 14, luglio 2002, p. 4.

24 |bidem

L. Mango, 6Sandro Lombardi. Dialogo sull éattore e s
Mangob, cit., p. 196.
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Di questa specifica funzionalita dello scarrozzante per la propria ricerca attorica Lombardi ha

sempre mostrato piena consapevolezza:

| personaggi di Testori sono personaggi trgaliettel infatti una delle prime domande

che mi facevo [ é] ia®rog: fAiftrha chiil pehesodiaggi o7?
qualche modo, veniva incontro proprio al mio modo di concepire il teatro fuori dal

problema del personaggio. lo ragiono peca t er mi ni di personaggi o |
personaggio stia dentro alle parole che dice e dentro al modo in cui un attore gliele fa

dire?®

Per fronteggiare una drammaturgia fatta soprattutto di parole il lavoro di Lombardi, usando

una metafora clagssia del |l a recitazione, diciamo che p
costruendo una patrtitura fisica estremamente precisa, ed elaborando un modo molto personale
di trattare |l a voce. Léoincorporazionggiodi t al
come soggetto poetico, come figura portatrice di un discorso verbale, che si pone in funzione
del l a parola drammatur gi c arameatisrpersonad el | 6i st anz
Questa costruzione del ruol o comaredltajenat i t
appunto passa dalle abilit? tecniche -del |l 6a
personaggio dell o scarrozzant e, i gual e vi
guitto che fa mostra del proprio bagaglio tecrespres i v o , e | 6eco defor
tragico che egli tenta di incarn&re.

Nel c afsmbletgireparticolare, la grammatica della partitura attorica, dei segni formali

del corpo e delle modulazioni dinamiche del «gesto voclsetve a plasmare unvarsione

dello scarrozzante particolarmente complessa: Lombardi interpreta un Amleto eccentrico,
6strozzat od dal I?°ugnionatgrgoi pupnitcao odneolnhaas t b icéa, che

immediato della deformazione espressiva del nobile principe shakiesjpea

26 S, Lombardi inG. Guccini,é5andro Lombardi: il mio Testdicit., p. 9.

A proposito della voce dello scarrozzante, e sopr aft
guanto scrive Testori nel programrda sal a del ldélattidgia: ryoesta \eoge iha oorheovessillo,
bandiera (0o mutanda) e come swa@pr i a vol ont”, destino e dannazione d

le regole costituite (ma da chi?) del ben porgere, del ben dire, del ben recitare; di sconquassarle, anzi, quelle
regol e cbon oi Idéfubna capra cheteoe sbbta pi &eert basdan mi

Testori, OLacer Edpugpmogranimadisad®77)Par ent i 0,

2%Spiega Lombardi: ¢il desiderio di comunicare ha bis
io chiamo il gesto vae, perché anche la voce ha un gesto. Il gesto vocale pud essere di due tipi, statico e

di namico. C chiaro che =~ pi% interessante quell o di
Dialogo sull 6attore e sult tpieva odhiaglgomendmtMawvgesd a @i t
®G. Testori intervistato da P. Citati, O6Ambleto? Una
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Al l 6origine della <crisi tragica di Ambl et o,
del | 6attore girovago e reietto, privo di me
undarte or mai svilita, dfesp desidepsoeicambattera finoa b b i a
all oultimo sangue Pleutentisa é tisperdtap attorno ealla ifigura p ot e
del |l 6attore scarrozzante S i addensano [ m ¢
| 6i mpressi one, s cia Rimiai, «ehe wen@momun nuhiverso SSstaseibita e

capovolto si agitino |l e ombre della vita rea
c ui 1 esagndtaenente il teatradiviene il luogo della presa di coscienza, o meglio della

resa dei comb.3!

La st oAnmledg dauhquk,|diventa quella della sua messa in scena da parte di una
dpovarissem@compagnia de scarrozzanti: una «dittaide nelle espressioni ma vera negli
intenti, animata dalla strenua vitalita di esprimere la propria arte nel rifiuto anarchico e

sentimentale delle regole borghesi, di sovvertire la logica distorta delle mode, delle insegne,

della sete digloriaedicamn d o, si mbol i cament e dellapitamitlai z z at &
del |l 6ordend® e del potereeée.
Lobutopia artistica degl:. scar r oz z a@&mmbletos i rif

(su cui avremo modo di ritornare), ma soprattutto si saldaaraa &l carisma anarchico degli
artisti toscani, generando una rara, e decisamente testoriana, sovrapposizate arte

Il valore della messa in scena di Tiezzi e Lombardi, a nostro avviso, sta proprio nella
condivisione di un orizzonte di passioni englatra la loro sensibilita espressiva e il carnevale
provvisorio e vagabondo, ma splendidamente autentico, dei guitti testoriani. Gli scarrozzanti
che vanno instancabilmente in giro per le valli della Brianza, che si servono dei personaggi
tragici per espmere la loro protesta, il loro grido di denuncia, che «cercano di andare al
cuore delle cose, ragionando sempre pill in termini di vita e sempre meno di teatoe,
anche il Carrozzone, sono anche i Magazzini Criminali, sono anche la giovineztareldis

Ti ezzi e Lombardi . Léidentit?” artistica del

30 Cosi Testd risponde a chi gli domanda motivazioni della scelta degli scarrozzargperché & il mondo dei

reietti, dei fuori norma, dei noaccettati dai partiti e dalle chiese. Quelli per cui la vita & fatale solitudine,
autodistruzione, girare, andare. E, come tutti coloro che vanno, che non hanno una casa, giornali, partiti, oratori,

si trascinano di piu il passato e vanno di piu versatiro, non un futuro stabilito, ma ignoto. Tendono verso

| 6ever si one, verso | deversione in atto, non a parol e
nella continuit”™ della specieé ( G.e mi€dmnandesul giocaodler vi st
massacr o HeEempodImmvembie 1977, ora in IDpere 19651977, a cura di F. Panzeri, Milano,

Bompiani, 1997, p. 1532).

31 S, Rimini,Rovine di Elsinore. Gli Amleti di Giovanni Testarit., p. 59.

32G.T e s t Lo&r A mb liheld., Opiere 19651977, cit., p. 1148.

33 vi, p. 1185.

341vi, p. 1166.

35S. Lombardia cura di)L 6 A mb ¢pastoln. 16, Bres@a, Edi zi o @003, 8 o0obl i quo,
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conformista e borghese, alla ricerca dell a
una «teatralita sempre pit intensésa molto in comune coralditta del giovane Ambleto:
oltre ad una disposizione espressiva | ibera
consonanza tra ¢'dal metagutto fteatoriah@ & la fpuasioneovisaerale

del | 6attor i al i ntdadddcogliere reddnaentel dentro di $€ ¢e idpntita poetiche

dei personaggi amati.

La parabola ribellistica della compagnia, 1in
6criminale6, si proietta e S3&%bgahzbli enrsien;e@onill 6 ans
furore rivoluzionario del Oprenzed Ambl et o,

suoi rappresentanti assetati di potere: la madre Gertruda, moglie del re appena defunto, e il
SUO NUOVO Sposo, lo zio Arlungo, usuigra del regno di Elsinore.

Léintensit”™ di guesta doppia identificazi one
nello spettacolo di Tiezzi e Lombardi, che il lavoro registico e quello attoriale sottolineano

con una serie di sovrapposiziatialettiche (teatrali, musicali e figurative) tra il sentire del

gruppo e quello di Testori. E quindi alla luce di questo rispecchiamento che vogliamo leggere

gli elementi performativi dellanise en scéneconsapevoli che ogni soluzione espressiva
delnlid?’er so scenico attinge all béautore e nel
registica degli artisti toscani, ampliando e rafforzando la portata ideologica del testo
drammatico dentro le coordinate poetiche del loro teatro.

Grazie a un sapientcoupagelel copione originale, che esclude i passaggi ridondanti e da

risalto agli episodi centrali del racconto, la rappresentazione scenica scandisce una palpitante
esalation di comico e tragico, guitteria e dramma, chie sar t i col a sovrappo.
teatrino degli scarrozzanti testoriani alla regale corte del castello di Elsinore. La prima cifra
stilistica su culi puntare | 6attenzione  pr
del | 6oper a muotdegradatw diadinh tetra e dimenticata valle alpiid.lo

stesso personaggio di Ambletdias Lombardi, ad indicare le nuove direttrici geografiche del

remake
AMBLETO (da fuori [ é] Il nzipit Ambl et i tragedi a. I n
n 6 i mpeherdtem paese. Mettiamo in del regno de Camerlata. Mettiamo in de quello
de Lomazzo. O anca un pod piY¥ in de gi Y%, S
36 |bidem

87 S. Rimini,Rovine di Elsinore. Gli Amleti dsiovanni Testoicit., p. 60.
38 G. Testorid. 6 A mbalcie, p.d148.
¥G. Testori, G&GDhelrlaAml atlo bdelcloa del |l a vitad, cit
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magni ficentissi ma Medi ol anensi s ur bi z. Tant o
indidentro dellaa s s a, cassa e chiavata resta per tc

del |l duni v®¢rzo mondo.

La dislocazione spaziale del dramma determina la rinuncia al blasone, alla postura eroica e
tragica del model | o shakespeardimpreocsato,Imte p oc a
di medioevo e contemporaneita, ma che gli interventi di regia tendono a (ri)portare
nell orizzonte del presente, della societ”™ e
In un quadro scenico essenziale e scopertamente teatrale, con urieadudi@a come unico

sfondo, al centro del palco la bara del re defunto e, bene in vista, i lembi aperti del sipario, i

personaggi del |l 6¢Ambl et tragedi aé S i mo s t
i mpegnat.i con passionemei befnadrae Birls etr vag inodd.
guesto accento di met ateatralit”™ e cabaretti
subito dopo il prol ogo del principe Ambl et o,

capocomico della didte dei «dittanti$! li chiama uno per volta a presentarsi in sdéiga 1].

Ad aprire le danze dello strampalato valzer dei guitti zitani € la «primissima femmina,
soperano o zubretta che sia» Gertruda, la quale avanza in proscenio circonfuséivil@auna

luce bluastra, vestita dei colori del lutto, «de negro e de viola». La posa dimessa della vedova

affranta  per appena un abbagli o, subito

«superba¥ di cui fa sfoggio la regina. Alle provocazioni del figioa pocomi co | 6at
libera con stizza del velo scuro che le copre il volto, rivelando un lodkndiae fatalecon

rossetto rosso e orecchini pendenti, ben poco appropriato alle gramagliicierate.

La fiera Gertruda di Tiezzi e Lombardi ha il perfgitoysique du rolee la spiccata versatilita
interpretativa, del |l 6attrice napoletana | ai a
con una O6morbidit”™ o6 thalmimasguardo. gestual e che co
La passarella metateatrale degli abitanti di Elsinore prosegue con la «presentazzione
segonda$ dello zio Arlungo,alter egodi Claudio e come lui desideroso di conquistare a tutti

i costi lo scettro e la corona. La sua entrata imacancor piu di quella di Gertruda, € una
scoppiettante manifestazione di «movimento espreséivd»d at t or e romano

Verdastr o, con i cost umi reali zzat.i d a Mar i

G, Teld Amb,cie, B.dM7.

4L |vi, p. 1148.

42 |vi, p. 1150.

%3 vi, p. 1153. _

“Ccfr,rs. M. Ajll mevimgntoeegpressivo. Scritti sul teate cura di P. Montani, Venezia, Marsilio,
1998.
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| 61 t-medio deglicanni Trenta, con tardopanciotto e di retina per i capelli, si esibisce in

uno sguaiato balletto di sculettate e giravolte, canticchiando il romprdapeello «bernarda

et potere, bernarda et potere, bernarda et p
potere potere. Sempre e inzolo potere. Anca senza bern&tda.

Il complicato busillis tra le ragioni del trono e quelle del ventre si risolve a favore del potere,
connotando esplicitamente il profilo del personaggio come espressione di quella brama di
possessod omi ni o che Ambleto disprezza e vorrebb:
tutto | o spessore bidi mensional e d-grottastad aut en
del Claudio shakespeariano, a cui lo scrivano lombardo affida una delle supatareiu

di vertenti e riuscite del Opoterazdé e dei S
contiene unodimplicita propensione al ri so e
Verdastro accentua f i no scalgladagmaedo &dnohe & spgaioe st o
gextradd | un pai o di i mitazioni da cabaret (cecc
Ecco a voi una signorina mentre si fa la docciéi»fficacemente aggiunte al copione
testoriano per pioot enziarne | 6effetto satir

La povert”™ dei mezzi dell a ditta O6scarrozzat
vestire i panni di due personaggi di ver si,
scena dal meticoloso Ambleto, giacché e arrivato il momment he ¢ amb i Opartebo

il «costumbro de Polonid¥. Si passa gui ndi al |l a cterza
present azPRoooinal figlie $uo de lui, Laertd$. Ben poco trionfale, il loro

ingresso in proscenio e appenaflashdi battute,ma gia vale a marcare la tempra onorevole

del giovane personaggio interpretato da Andrea Carabelli, comprovata dalla scintillante
«medaglieria che porta puntata in zul pefftbe | 6 att eggi amento Vvisc
consigliere del re, non meno assetato di gloria debiBo egorappresentativo Arlungo.

La presentazione di Polonio e di Laerto e piuttosto sbrigativa per lasciare spkezdirady

role della «zeleberrima Lofed»2° la quale entra in scena maliziosamente avvolta da un

l embo scarl atto del sipari o. (I tono vocal e
parte dei due personaggi femminildi del | oper
mascoliro della voce di Gertruda, e il piglio arrogante dei suoi gesti da sovrana, sono spazzati

via dalle sonorita cristalline della dizione di Lofelia, dalla languida femminilita del suo

4 G. Testorid. 6 A mbalcie, p.d153.

46 Testo tratto dal copione dello spettacolo.
47 Testo tratto dal copione dello spettacolo.
G, Teld Amb,cie, 1.d153.

4 |vi, p. 1154.

50 |bidem
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6i narcamentod verso Ambl et o, aa tpmadd iplcadtoirc
attriceo.

La duttilit”™ scenica di Forte, che poggia s
dimensione del donarsi con slancid»¢ davvero la chiave di volta ideale per incarnare la

trovata drammaturgica di Testori, locsgh pi a me n t o-scalreztaht® ia tdue divecse

figure di donne, riconoscibili attraverso altrettanti, distinti, registri interpretativi.

La differente modulazione della femminilita di Gertruda e Lofelia passa attraverso un
trasformismo recitativo igr ad o di i nvestire | O0intera figul
volta in volta il timbro della voce e le espressioni dedoyil taglio degli sguardi e la

geometria delle movenze.

La girandola dei travestimenti scarrozzanti continua e si chiude ceselstavultima e
meravigliantissima presentazziongit Franzese

Uno scanzonato saltello al centro del®a scel

esibiscono subito laverve di questo personaggio, versione testorianamente rivisitata

dellb Or azi o shakespeariano, |l egato ad Ambl eto
erotizzat a, suo confidente e ocompl i ce sSpi
Opiramidadé del potere. Laddove nel t edslt o, CC

personaggio ha la valenza di «doppio» di Ambleto, di «incarnazione della [sua] Gfopia»,

avviene attraverso il recupero di accent.i e
| 6appell ativo di 6angi or o sue batutenira tesi) neka | 6 e n
traduzione scenica di Tiezzi e Lombardi, [

diminuito dalla scelta di una gestualita cabarettistica (passi di tip tap alla Fred Astaire, ruote

da ginnastica a scena aperta) e da#liebza magnetica, quasi archetipica, di Alessandro

Schi avo, che se da una parte cattura | o sgue
6da poetadé in fascino puramente estetico.

s Lombardi in L. Mango, 6Sandro Lombardi. Di al og:
introduttiva di Lorenzo Mangod, <c¢cit., p. 208. Lbéinco
LOAmMbl emtao ©~ sol o | 6dini spettddcodna dsdrigruppo toscano
napol etana. Vale | a pena pertanto | eggere | 6intero p

sceniche: «una grande sintonia € quell[a] con laia Forte ed & una sintonia swila, sallla gioia di vivere e

sulla metateatralita, sul gioco del teatro nel teatro che ho sempre molto amato e che ho scelto negli autori, e
Testori ne =~ un esempio perfetto. laia =~ wunokittrice
si € creata una complicita, una consentaneita, che si @ maturata nel corso degli anni, basata sulla dimensione del
donarsi con slanciostidem.

2G. Telsd Amb,cie, .0185.

53 Testo tratto dal copione dello spettacolo.

54 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni TestarMilano, Mursia, 1983, p. 100.
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La costruzione scenica del personaggio del Franzese diverge cdalldinate del testo

del | 0 ¢ aeuptobabilmeénte & anche fin troppo fuori fuoco rispetto a queste ultime, ma si
incanala in quell dassetto di rilettura pers
tessuto dell oper aialmeunpattvonomu nque funzi onal

A questo proposito, la personalizzazione piu riuscita € senza dubbio quella del protagonista
Ambleto, che la recitazione di Lombardi accende di una luce interpretativa tutta propria,

sprigionata, come anticipavamo, dal fitieposito di rimandi e memorie del gruppo, dal suo

(@}

personalissimo o6arsenale delle apparizioni
popolari del guittecontadino interpretato da Franco Parenti, la sua recitazione marcatamente
«pedestre e slabbeat®® costruita «sul modello ruzantiané®per applicare allo scarrozzante

di Testori una sua personale maschera da avanspettacolo, gia modellata sulla scena di un
vecchio allestimenteult d e | C a r rEbddmeoodaeGiorgib De Chirico rappresentato

nd 079 e poi ancora nel 09 3. Ri pescata anch
d e Edipase diCleopatras ma opportunamente riadattata alla coscienza tragica e alla rabbia
anarchica di Ambl et o, | a m® s ocdeldracallaSiksikdi o mb ar c
Eduardo De Filippo (con un richiamo nostal gi
vagamente allucinata e astratt a, masthiledelr i nci p
nostro tempofig. 2].58

Il carismacontemporaneo del personaggio sta tutto nel suedligibrio interiore, nelle sue

spinte contrastanti tra pessimismo e incertezza paralizzante («ma che amore? E indove se
trova? |In che anema? I n che bus®ednegicha ter
determinazione a compiere fino in fondo il proprio mandato rivoltoso («la statuzzazione se
sfassar " ! La piramida se spetascer”™ tutta [ é
generala!»f?°

Léaltalena bipol are dgelolcéaetnacdt i d&va t L ordb arAdmb | re

continua dialettica tra intonazioni, gesti e movimenti differenti, e tramite una stilizzazione

%G. Teld Amb,cie, 1B.d2D9.

56 E. Fadini,Rinascita gennaio 1973.

57 A. Lazzari,L 6 u nli8 gennaio 1973. La cifra ruzantiana della recitazione di Pdep@sso marcatamente
comica e buffonesca) si coll oca nel contesto di unaoae
Novecent o, si a ispecidintGarmania). Adafatuna $cénitaensviecentesca (i Ruzante é stato
dedicato li progetto diretto da Cristina Grazidtiuzante sulle scene del Noveceotwe ha portato alla creazione

di un sito Internet (kttp://www.ruzante.it!) per la catalogazione di tutti gli spettacoli tratti dalle opere
ruzantiane, e alla pubblicazione di un catalogo con oltre centossessanta schede critiche che illustrano altrettanti
allestimenti. Cfr. S. Brunetti, M. Maino (acurad®u zant e sul |, Padova [Esadea, 20061 06900

R. Nicolini, éL @utotchtegr28 matzé20a8i A mb |
®G. Teld Amb,cie B.d1r8.
8 |vi, p. 1185.
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volutamente annaturalistica, volta a costruire il personaggio come un congegno astratto,

unodi stanza pooente c@&i, siindrisfpir @ adsting 6 rMosl ttioc adiavde
Parenti, che appariva Vvi scer a-mancherdniea déllonci st
scarrozzant e, l o stile di Lombardi all egger

puntare ak chiarificazione del senso delle parole, ad una pronuncia musicalmente e
poeticamente efficace, insomma ad allontanarsi da Ruzante ed andare verso il varieta.

Anche in uno dei passaggi piu intensi del drammeegdaessio ad uterurdi Ambleto che, in

preda ai Suoi 6astratti furorid si sente manc:
| 6interpretazione di Lombar di esprime con |

ironica, del guitto testoriano, come se fosse «un attore che radoohtacordo, come si

trattasse di vecchie ferite, [é] che, alle |
magica e restano in bilico sull dabi sso: da
virulenza, dall dalnullexd® sono gi~ consegnate
I merito principale dell 6attore, all or a,

personale e originale uno dei personaggi piu testorianamente connotati in senso comico
grottesco, l a cui caratt erd zswlzli Ginset rai popnairsinve
sulla sua recitazione «barocca e sboccitas, sembrare inscindibile da quella performance.
Lombardi, invece, da una temperatura emotiva diversa al proprio Ambleto, accesa da sonorita

e moviment. che pr del suo gnondm teattadel figubativa, gooedcd,
riuscendo cosi a conciliare il rovello ideologico e tragico sotteso al personaggio, con
undesplicita i ncilationakeeironicae i n chiave met a

Questo fecondo equilibrio tra fedelta e autonomia al teb® ttaspare dal lavoro di
Lombardi, S percepisce anche, esteso all éi
Tiezzi. I 1 piccolo gruppo di 6dittanti 6 che
si muove infatti in una dimensione s@anche ha tutti i tratti di un@e)locationinterpretativa

del mondo scarrozzante di Testori.

Se nel primo allestimento dir ethtnusvidhao eSh a mma
popolare del regno di Lomazzo, del «piccolo borgo annegato traimenb e t at o da |
pecor e, figas3 ne 0% l&mepsa inzstena didTierznridisegna Jle coordinate

estetiche del dramma in funzione del proprio sentire espressivo.

61 S, Lombardi inG. Guccini,é5andro Lombardi: il mio Testdicit., p. 8.
62 0. Bertani,Avvenire 18 gennaio 1973.
63 S, Rimini,Rovine di Elsinore. GIAmleti di Giovanni Testoricit., p. 54.
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Undutile mappa per seguire il fil o dla rich

(@)

spettacolo ~ |1 d6dopuscolo a cura di Lombardi,
che fa |l e veci del pr ogr anihhe accompagaalleanote deld ¢ i ¢ c
gruppo e il testo del copione € una preziosa galleria di immagibianco e nero, un
6glossariod visivo di citazioni e imagéfieer i men
iconicd®>* del |l a messa in scena. Nel |l 6appassionat
sguardo salta ogni cronologia: il Seicento di Tanzio e dai &freschi al Sacro Monte di

Varallo, e di Nicolas Regnier con i suoi ritratti alla corte di Francia, si mesaola
Quattrocento dell®ieta de Nouandi Jean Fouquet, e al periodo blu di Pablo Picasso con la

Sua 0 s ¢ a Famiglia zda gidcadidii senza dimenticare, naturalmente, gli storici
travesti ment.i del gruppo fiorentian &Genet,Mar i 0
Federico Tiezzi come Rainer W. Fassbinder, Sandro Lombardi come il crudele Shlink di
Bertolt Brecht o alaidestoriani, cale & dire tod E copal ¢piardatod e i
fisso, inchiodato in mezzo alla scerf&ad evocare il ritratto tografico di Paloma Picasso

realizzato da Pierre e Gilles.

Nel |l a part i tAmbletorissooailnbatttoasege® Idilgdesta rete di immagini, di
accostamenti disparati e imprevedibili tra affezioni figurative e forme espressive personali,

che adeso trovano posto, e nuowvi@verie visiva e semantica, sotto il cielo della

0scarrozzanted Lombardia di Testori
Il n undat mosfera pienamente notturna, rischi
dal | 6alto O6pi ovonod s gpressprastica denlaagogstumi diescedaa | | a

S i 0gi ocramaked eI hdi sAmbetg cha in dagd ripdycorre le tappleu della

nota sequenza tragica: l 6osti lit”™ del Opr en:z
sospet t ssinicdel padieapsi ca@fermati dalla rivelazione dello spettro, la passione
incondizionata di Lofelia verso il giovane rampollo di Elsinore, il quale si mostra del tutto
indifferente alla suars amatoria e sempre pitl smarrito nei propri «penzametiti».

Lo schema delléabulashakespeariana, tuttavia, mano a mano che procede la vicenda salta in

pitl punti, sulla spinta del testoriano «scacco della tragedia tradizidAale».

64S. LombardiL 6 A mb dit.ept 39.

85 Sulla funzione iconica degli allestimenti teatrali si rimanda a L. Mahgacrittura scenica. Un codice e le

sue pratiche nel teatro del NoveceriRoma, Bulzoni, 2003.

66 s, Lombardi in L. Mango, 6Sandro Lombardi. Di al og:
introduttiva di Lorenzo Mangodé, cit., p. 212.

57 G. Testorid. 6 A mbalcie, p.d154.

68 A, Cascettalnvito alla lettura di Govanni Testoticit., p. 94.
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Qui infatti, diversamente che nel regno nordico di Shakespeare, la «fSfaiambleto non

proviene dal fatidico dubbio sul |l édintldesta er e o
interiores u | significato dell 6esi stenza, che espl
ragioni della sua nascita («ma, de farmi vegnire ih la c e , chi te | 6areva

Derva | a bocca! Chi te | ddomandaa aiiil fastasmdaanono ? Me
risponde, limitandosi ad incaricare il figlio di salvare la «granda, soverana, piramida
del l 6ordeno™Paqdestét opal er séordit” alla sua 7r.i
scaturisce la rabbia e il desiderio di vendetta di Ambleto, la sua decisione di andare contro alla
vol ont "~ del genitor e, non sal vando | a 0st
distruggendola a particalle fondamenta.

Nel rapporto creaturale tra padre e figlio, che gira a vuoto e resta irrisolto sul tema della
nascita e del suo significato, sta il nodo ¢
intellettual e del |l 4 enit effinato eisegnp iregistieco didTiezziL o mb a
sublimano in modo giocoso e al contempo toccante, divertendo e commuovendo senza
soluzione di continuita.

1 pal ese affiatamento del cast, doal tra part
una performativita fluida, ammirevoli alla luce della complessita del congegno
drammaturgico e delle fluttuazioni dei suoi registri espressivi, ovvero, come ha rilevato anche
Cappello, del suo andamento «ondeggiante tra zone di drammatica tragicita e altnecida c
parodica»’?

Attraversate | e d#gardii csmart emeaoat pardee !l de&lplréen:
culmine di pathosc o n |l a catastrofe finale: sconvol't
diaboliche mire di potere della propria famiglia, At uccide in duello Laerto, avvelena lo

zio Arlungo e infine strangola la madre Gertruda, per poi suicidarsi con le ultime gocce di

«zianurox? rimaste nel calice di vino avvelenato.

C qui che si assiste alldédintuizione registi
del finale tragico si svol ge me | o-pateicanmat i c
chiusura di undédopera | irica. Il SrovatoredrVerdic endo ¢
personagg.i del l a O6AmMmbl et tragediabd cantano

89 G. Testorid. 6 A mbdlcie, . 5194.

70 |vi, p. 1149.

Llvi, p. 1185.

72 G. CappelloGiovanni TestoriFirenze, La Nuova Italia, 1983, p. 91.
3 G. Testorid. 6 A mbalcie, p.d225.
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bari eo, dei moment i s o | * kat partituaad dei anovimenti @ me | o)
vistosamente ipertrofica e scopertamente teatralgpdele di legno impugnate da Ambleto e
Laerto fendono | 0ar i -aovrano Arlungd sa coritarce con esaspeta g g i
tribolazione in preda agli spasmi del veleno, lo strozzamento di Gertruda avvisloavin

motion e soprattutt on Arbletoddhes miana Zparbolicamente il gesto

del |l assassinio e | a regina che pian piano
f i | i U esdttamente come una perfetta eroina tragica che muore sulle scenedialin
mélo.

La spiccata impstazione metateatrale e la stilizzazione del tutto manieristica della sequenza
sono accentuate dal | a presenza sul pal co,
scenografico di piu forte risonanza simbolica dello spettacolo: una grande giostra dal tetto
dorato, con gli unicorni al posto dei cavalli, che gira su se stessa con malinconica cadenza
illuminata dai riflessi blu dello sfondffig. 3]. Al poetico girotondo di questo carosello e
affidato | d6epilogo del |l a st infinenpappaiano,aguiti eci t a
Oeternizzati 6 dalle | oro part.i tragiche, a
come immortali figure dpathos

La forza espressiva di guestoul ti mo guadr o
simbolico del ¢atro di Tiezzi e Lombardi e quello del tragico di Testori: il carosello che
ospita gli abitanti d i Hdilesnasohinenesso in seehadait i ,
Magazzini Criminali nel 1988n e | contempo esSsoOoO rappraeesenta
della «giostra dei zitani%¥,che Ambleto descrive al Franzese in uno dei dialoghi pili toccanti
del dr amma. | mmagine figurata del continuo 0O
loro arte non omologata, la giostra evoca e ribadisce copramiigioso effetto visivo la
consonanza i deal i stica tra | a odittad di

contemporanea.

3.2.2Roberto MagnaniMacbetto

“Scrivendo del rapporto di f edepedinied i cdleld@dopér alet ¢é ®t a1
Doninel Ii ha acutamente osservato: ¢l o6infedelt”™ si r
Tiezzi non dfstiogge(cérmpeéea) di Testori, | b6altezza
ritmo dell duno non CWliteratltesdnit mpireopdelol @Galttrrav.er s
sorta di conservazione, di salvataggio, di segna allo spettatore di ogdi. € J[Tanti sono i particolari
memorabil i di quéfindled dove |d fedsltb/infedeltd toara il sfioédimea cui la scena del

duello fatale si risolve in musica, maccheronizzandravatorecon un effetd di struggimento comico di rara

efficacia»( L . Doninell i, OTeAsverrgdiottobrée 200y ol t o e perfettod,
“G. Testori git,p.l22%Ambl et 006,

7 |vi, p. 1203.
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Le vicende della scalcagnata compagnia degli scarrozzanti che, nella forma autentica e
popolare che gli e propria, tenta di far rivivere i modelli archetipi della tragedia classica,
continuano ancora nel segno di Shakespeare con il secondo testo dgla tégli anni

Settanta, iMacbetto.

La rivisitazione testoriana del mito di Macbeth avviene attraverso il ricorso ad un ampio

Si st ema di met afor e, uni to all dambi zi os a O
linguisticoex novo qui per laprimavela con | 6uti |l i zzo Ambltoverso
al Macbettq tuttavia, non segna soltanto un cambiamento nel registro linguistico, ma anche

una piu decisa alterazione déposd el | 6 er oe tragi co, i nNsi eme ac
grandi domandes u | mal e, sulla morte, sul potere, S
della brutalita.

Considerato il «testo della trilogia dove piulillgua di scenaestoriana va oltre ogni forma
espressiva canonicdba b bi amo gi ~ vi st o cdtloeon udpolimet®r o dr
liberamente reinventato, che Testori dichiaro di avere elaborato secondo i ritmi del libretto
che Francesco Maria Piave compd&dacomppkessital 6ope
della forma poetica testoriana si appaia, suln@ianarrativo, a quella dei contenuti

del | 6i potesto seicentesco, natural mente o0g9gg
scrivano, generando una materia drammatica non semplice da utilizzare, definita
esplicitamente «difficile¥ gia da Andrée RutShammah regista della prima messa in scena

nel 1974. Da guel l 6all esti mento mi |l anese S
| 6i nterpretazione ccombinata di i §hali Francoa b i | it
Parenti, iIMacbettonon era statoip rappresentato, fino allo spettacolo diretto e interpretato

da Roberto Magnani che ha debuttato nel settembre del 2018 al festival Crisalide di Forli.
Quest baudace ri presa del dr amma, che gi ” c

del | 6i mddirtaz i omnlel tra tre compaghni-@magnola:vert i c

"7 G. Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e viRoma, Bulzoni, 2001, p. 102.

Cfr. G. Testor i QOpe@MN6597 cid.ip.1639st i d@, in 1d.,

0 Cfr. con quanto scrive Shammah nel programma di sala dello spettacolo andato in scena al Pier Lombardo con
la Cooperativa Franco Parenti: «la nmeteli questo spettacolo, un lungo poema barbarico che racconta la storia

di undumanit”™ che si distrugge in un mondo sconvolto
tutto & affidato al potere della parola alludendo a un mondo teatfatene che raccoglie i cascami della
tragedia greca e dell 6opera verdiana, del l e rappres

ShammahMacbetto di Giovanni Testqriprogramma di sa. S ringrazia il Teatro Franco Parenti per aver
fornito il testg.
8%R. De Monticelli, &L O6urCbroereaelldSerals otmbrecl®74.zi one di Test
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Teatro delle Albe, Menoventi e Masque Teatro, e rappresenta uno dei casi piu innovativi e
convincenti della riattivazione scenica contemporanea della drammaturgia di Testori.

Sempre sulla scorta della linea ermeneutica proposta da Cascetta, prima di entrare nella
dimensione dello spettacolo vale la pena ricordare che «anch®lacbetto come

n e Anhbi@tg i senso della colpa c¢che contamina
tradi mento dell amoree. Questo si pal esa nel
sacrificio di Banco, | 6ami co, ed ~ | denfati
parte di colpa%avuta dalla fLedioe.

Le ossessioni dello scrivano ltwardo, che in questa fase si addensano intorno ad un
«principio del male¥ che nasce datiosd el | 6 uomo e si di ffonde nc
societa, portano i contenuti dedlmakev er so una sintomatica dista
che si concretaen| passaggio da una prospet tadumo 6gene
sguardo Oparticol ar e6d d@usdgelariscntonasulctarditdreadelp er s o
protagonista, e sul suo rapporto disfunzionale con il personaggio della Ledi,irBtatbetto

di Testori quasi un commento poetico, una trasposizione metaforicadMaebeth di
Shakespeare, che d° per scontato | 6ordito d
azioni salienti, presentandosi piuttosto come un racconto in versi, affidato alla triade
composta da Macbetto, la Ledi e la strega vaticinante. Simbolicaimégrigretabili come |l

baritono, il soprano e il mezzosoprano di questo potenziale melodrdthmodj e tre i

personaggi mantengono un collegamento metateatrale con la ditta degli scarrozzanti, di cui

| 6 a {cdpoveste i panni di Macbetto e la primaied quelli della Ledi, ma nel contempo si

caricano di una forte connotazione epinetatestuale, data dalle frequenti battute rivolte allo
scrivano e dai riferimenti alla sua «lingua / porcellenta e falsatétia»suo verso «sifolento

s3 |/ maupépoarftcauratoe.

C quindi all 6interno di una struttura dr amr
diversi e soprattutto li estende su vaste aree metaforiche, che si € mosso il giovane attore

regista Roberto Magnani, mostrando una consapevolexmgeneutica e uno slancio

81 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 110.

82 |vi, p. 107.

83 G. CappelloGiovanni Testoricit., p. 92.

8 ladefinizisaneabdomemi ~  aesdidamente coatenbta nel testaddave lm aedi
appella Macbetto con il nome diOpereldd65 97T oit.npole83) Aal Test ol
propositosi veda anche il riferimet o al |l a ¢musiga di guest bopera [/ senz
1252).

8 |vi, p. 1244.

86 |vi, p. 1247.
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performativo intrisi di visceralita e ritualita di derivazione testoriana, motivati da quelle
«oscure intenzion$ evocate dal testo e pienamente materializzate sulle assi del palco.

Dopo undi nt ens afuciheceettivaedigTaadro delle Alf&palla quhleaMagnani
approda da giovanissimo partecipando ai laboratori detieascuolg®® e dopo avere
attraversato insieme alla formazione ravennate i territori del dialetto come lingua di scena con
Odiseadi ToninoGuerraeE6 dial Nevi o Spadoni , | 6i ncontro
poetica del pastiche di Testori diventa quasi un appuntamento irrinunciabile. Magnani trova
nel testo dMacbettonon solo la possibilita di confrontarsi con un linguaggio deb tnttovo

(pur restando nel sol co del cosiddetto o6di al
anche | 6opportunit”™ di tradurre i n scena un
bestemmia, legato al sentimento disperato per una vent@a®osita»®°c h e | -@gistat o r e

ha dichiarato di collegare proprio all dopera

Nel lavoro suMacbettq inoltre, non si puo trascurare la sua formazione teatrale nel segno
prettamente jarriano e patafisico: Magnani entra a far parte del gruppo delle Albe nel 1998
con lo spettacold Pol acchi, dal | 6i r r i degondahkapdaei ub u d
decemale ciclo di lavori (iniziato corPerhindérionnel 1998e chiuso conJbu Burr nel

2008 che la compagnia ha dedicato al drammaturgo bretone.

| principi alla base della produzione letteraria e spettacolare di Alfred Jarry richiamano diversi
aspetti dellapoetica testoriana, specie ddlacbettq e nell 6espressiva r
trovano una convincente riproposizione. La fissazione dei personaggi in $iyitutti la

mari onetta comica e mostruosa di P re Ubu,
francese una figura chiave del teatro moddémib rovesciamento parodico del registro alto

tipico del dramma storico attraverso la categoria estetica del grottesco; la deformazione del
linguaggio classico della rappresentazione teatrale, verso cuislacgmporta gome un

alchimista che mescola stili nobiliregistri popolari, arcaismi ed espressioni gesgdlisono

tratti salienti della drammaturgia jarriana che incrociano la fibra artistica di T&stori.

87 R. Magnanijnfra, p. 28.

88 La compagnia nasce nel 1983 a Ravenna, fondata da Marco Martinelli, Ermanna Montanari, Luigi Dadina,
Marcella Nonni.

89 Laboratori teatrali tenuti da Marco Martinelli nei licei di Ravenna a partire dal 1991, quando a Teatro delle
Albe viene assegnatadirezione del Teatro Rasi.

% R. Magnanijnfra, p.288.

®p., Cesarano, 06J a Nelystomdacadelb ktiuzpPamkosmis PressrOpdn dccess, 2017, p.
29.

92 In merito alla produzione artistica di Jarry, alla sua teorizzazione pesdiicsofica della Patafisica, e alla sua
ricezione scenica negli spettacoli delle Albe si segnalano gli studi di Brunella Euli, in particolare: Baryli,

I mostri d Rida,| P@adinm 9@ ad.nDal Futurismo alla Patafisica. Percorslelld Avanguar di a
Pisa, Pacini, 1994Ead, Paesaggio romagnolo con stridgzn M. Martinelli, E. Montanari,Jarry 2000, da
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Proprio la maschera deformata del mostroUbuc he di scende dall a Comn
realismo grottesco di Rabelais, e con cui Jarry stravolge i canoni mimetici e introduce una
teatralit”™ scatologica e volgare alloéfinternc
rougec h e | wogedretbné a@lacbettotestoriano, passando dallo spettacolo di Magnani.

Come spesso accade nei lavori delle Afba,nc he qui S e fehistaainnesthieun | 6 at t
singolare cortocircuito tra la propria esperienza nel coro dei P&totiallo spettaolo |
Polacchi,«riscrittura oltremodo inventivd>d e Ublu foi jarriano, e la figura barbaridoica

del |l antieroe di Testori. C esattamente i
cortocircuito, laddove Magnani esaspera la tensione tragica dd@hma testoriano
accentuando la dialettica fra alto e basso: la perenne oscillazione tra riso e pianto, tra
commozione patetica e comicita farsesca, della sua interpretazione di Macbetto richiama
guel |l 6equi valenza dei canteari zzataudasdarfmoy
saga ubuesca. La «scienza delle soluzioni immagirférielhe anima il personaggio
pantagruelico di Re Ubu poggia infatt.i sul | &
di contrast.i e ioop pdois tlii,besrut "unnedlplréianrctiepd6 ( c he
prefazione &romwel) dato dalla mescolanza di rozzo e sublime, di poetico e triviale.

Nel Macbetto interpretato da Magnani (@moneta con il fez in mano addi Macbet, a sua

volta marioneta di ® stessa, della sya é pete di comand9,® | 6i nt er mi ttenza g
«truccoe anima$f ra i stinti terragni e brutald e O0c
di una tensione espressiva che fa cortocircuitare Jarry e riJesicavandone una
personalissima O60cosmogoniad registiamrdo nonch
alchemice® tra luce e buio, tra preghiera e bestemtffia.

La cornice grottesca che congiungbu roi e Macbettodentro la messatena di Magnani

comprende anche | a S U aincipitntés®rasoa«mesda,t sarmuej ne a't

Perhindériona | Polacchi, Milano, Ubulibri, 2000, pp. 1482 3 ; Ead. , 6 ineM. Maltibei, ECc o st ant
Montanari (a cura difguburbia. Molti Ubu in giro per il pianetd 9982008 Milano, Ubulibri, 2008, pp. £17.

93 Cfr. con la riflessione di Cristina Grazioli in merito fil rouge che lega le Albe, Jarry e il drammaturgo

tedesco Clistian Dietrich Grabbe nello spettacolo della compagnia ravenB8ekerzo, satira, ironia e

significato profondd 2006) : G. Graziol i, 6Le profondit”™ del Grot
Scherzo, Satira, Ironia e Significato profonéoma, Editoria & Spettacolo, 2007, pp256.

%'l termine viene da oO6palotindé, storpiatura della pat
®R. Palazzi, 6-Jamég nSde@dQidd dicembirer 1698.

9 A, Jarry,Gesta e opinioni del Dottor Faustrotrad. it. S Solmi, Milano, Mondadori, 1975, p. 81.

7 W. Porcedda, 6fiMacbettoo, i 1Gli 8tatisGemerala ¥1iotiobrec 20b8ar et  d i

<https://www.glistatigenerali.com/teatro/macbeitevisionariocabaretdi-un-dittatorep.
% R. MagnaniMacbetto, note di regiaSi ringraziaTeatro delle Albgoer avere fornito il testo.

% |bidem.
100 5j veda questo passaggio delle note di reglaesto, greve e impuro, &€ imbevuto e lordato di ogni possibile
l iquido corporale: feci, sangue, sper ma, uri na. [ €]

dalla tensione tutta verticale aici aggrappa il personaggio di Macbet, soprattutto nei dialoghi diretti con colui
che sembra sovraintendere a ogni cosa, lo Scrivdbimeif).
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merda»®i n cui risuona forte e chiaro | deco de
jarriana; e la sanguinaria ferocia della Ledi interpretata da Consuelo Battiston, che rivela
esplicite sfumature di somiglianza con la mostruosita di Mere Ubu.

L 6 appr @ dgavane attaregegistaal Macbettoavviene quindi dentro il margendelle

proprie esperi enze | egat ea cailsl éggiymgopoe privatel lisorealsze a ;
interiori,}°? determinando una spiccata cifra di soggettivita in tutte le principali opzioni
registche, a partire dal sottotitolo dello spettacdla chimica della materia

Nella scelta di questa indicativa aggiunta al nome gédleetestoriana, in virtu di quei sottili

fili ermeneutici che a volte si scorgono nelle trame delidium abbiamo indiiduato una
traiettoria interpretativa che congiunge 10
Giovanni Cappello. Nel suo pionieristico studio sulla letteratura dello scrivano, Cappello
segnalava le molte differenze delacbettorispetto al mitodi riferimento, arrivando ad

ipotizzare un titolo ulteriore per iremake che appunto ne esplicitasse la distanza

dall 6original e.

[Macbettd segna cosi un altro tipo di regressione, espresso subito dalle prime parole del

Cor o, che assumono quasi val ore di antifona.
sia che si svincia [/ sia che si p eessd a ? [/ Me r
ricorrere ad un doppio titolo, si dovrebbe dire che se la tragedia shakespeariana puo
esseréMacbeth o del poterguella testoriana & senza dubMacbetto o della merddNé

il discorso deve essere percepito come riduttivo o banalizzante, in quaitio @ questo

genere di metafore Testori?!®

consegna |l a novit?
Se spingiamo oltre la soglia del tempo il raffrontoltréd i nt ui zi one di Cappel
dello spettacolo di Magnani ci rendiamo conto di un dato importante: la forza simbolica della
riscrittura di Testori proviene da una fisiologica degradazione, potremmo dire quasi da una
0stercor i zz demi delladragedia dlasgida;i unasprecisa frequenza stilistica e
diegetica modulata dallo scrivano su cui si sintonizza perfettamente il sentire espressivo di
Magnani, il quale gia nelle note di regia anticipa una lettura chiara e pertinente del particola

tmbrodel | o@rermai mandi all 6i mmagine jarriana di

G, Testori, @Macbettod, cit., p. 1235,

102 Sj veda questa dichiarazione tratta della nostra intervista arlRoldlagnani: «queto testo parlava di me,
parlava a me, in maniera profonda ed esplicita, non ho fatto altro che farmi servitore di quelle parole» (lvi, p.
287).

103 G. CappelloGiovanni Testoricit., p. 92.
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materialita»® Scrive il regista: «il Macbettoé una povera cihsma. mdmdo
anti umani st][ &]Jotrepdazioma anaterioee il senso dellaascita, & la chimica

della materia, impasto di argilla, € borborigmo, melma primordiale, composizione
alchemica»

C quindi nell 6intento di evidenziare | e co
sottotitolo della rappresentazione di Magnani, dhegia indizio di una propensione
compositiva della forma spettacolare tanto legata alla scatologicita del testo, quanto volta ad

una revisione individuale e potenziata del duamusantifrasticamente tragico.

Il principio di individuazione di una sferargpriamente scatologica come paradigma
metaforico della | otta per il pot easeassae dei
attraverso una serie di situazioni diegetiche dal forte tomchon La storia si apre gia con

una di queste: di ritoondalla battaglia combattuta per il re Duncano, Macbetto, grazie a delle

pillole di fuca appositamente procurategli dalla Ledi, si prodiga in un doloroso- parto
defecazione, con il quale espelle dal fondo delle proprie viscere una R8witicinante in

forma di ectoplasma, c¢tutta [é]YWLal 6stdataddn
non é che una proiezione della sua coscienza, dove alberga il sogno oscuro di grandezza e di
potere, di essere re anche a costo di sacrificare i propri affettesithedio torbido e perverso

non a caso esternato per defecazione, metaforizzato come escréfhento.

Da questo momento in poi la simbologia scatologica si estendera a tutti gli elementi

concettual. del dr amma: | 6esi sdceme au rudmamrar is
cagata*®al |l o stesso modo anche | a condWihaita del
¢cdal water del gran trono / e dal suo alt™r.

vende»*!! e il corpo generatore della donna, qui emblematizzato da quello della Ledi, sara

rivendicato da questodoultima come | 6¢cessere d
il cesso!»t!?

Attraverso una fitta sequenza di immagini figuratel celg at e all ambito
ri petutamente Oi mbrattated di i qui di corpo

104 Cfr. C. Grazioli,Lo specchiarottesco Marionette e automi nel teatro del prindo9 ,0PAdovaEsedra, 1999,
p. 27.

105 R, MagnaniMacbettq note di regia

G, Testori, @Macbettod, cit., p. 1244,

107 |y, p. 1245.

108 E |0 stesso Macbetto ad esplicitarlo: «la merda della psiche ho alfin cagal!» (Ivi, p. 1250).

109 |y, p. 1248.

110 |y, p. 1272.

111 1bidem.

112 |yj, pp. 13171318.
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conflitto tragico di Macbetto con la Ledi, e soprattutto quello del protagonista con se stesso

(con le proprie contraddizioni e irpo pr i sensi di col pa), fino
sterminio dell desercito di Macduf f o, real i zz
letalo?*®pr odotto dalla fermentazione delle feci

g u e st 6 merdelle scavano, tuttavia, cede presto il posto alla solennita tragica di cui si
ammanta il final e, attraverso | 0estrema met
orizzonte di futuro vuoto di speranza, in cui «mondo e cielo et universo intregosokp
somiglianti / al buso séhza luse e senza fin
Fatte queste necessarie premesse sulla pregnanza simbolica della riscrittura testoriana,
sull abbassamento di tutte | e sue direttri
possiamd eggere con uno sguardo r eal mdacbedooc ons ap
la chimica della materia

Anzitutto va detto che | a scrittura scenica
una procedulda teatrale poshovecentesca, orientata al performativo e al visuale. La sua
interpretazione del testo ci sembra corrispo
ha definito drammaturgia del visibile: «frutto di corpi, materie, segni iconsindolici,

dinamismo fisico e di parolab®

La grammatica visuale, infatti, € al centro della focalizzazione drammaturgica: fiotti di sangue
sporcano il palco e i corpi dei personaggi, della pasta argillosa deforma il volto di Macbetto,

la strega € rappsentata come uslob di carne ad alta espressivita performativa, luci livide e
sanguinanti saturano lo sguardo, e determinati Setyfez e il fiocco nero del protagonista

acquistano marcate valenze simboliche. La concretezza materica e fisiolelgioguhggio

di Testori passa quindi da un tramite nettamente visuale e perforrifativ4] .

Sul fronte della recitazione Magnani si e affidato alla musicalita interna al dramma,
interamente scritto in versi, e ha accentuato la verbalma dei due protagonisti, Macbetto

e la Ledi, eliminando la presenza del coro e ridistribuendo tra loro molte delle sue parti.
Léandamentrot metoi de | Orecital cantanaubobd6 = s
court dei personaggi, diventandana vera e propria cadenza musicale, aperta persino a
sonorita emiliangomagnole. La suggestione della «lingua poetica che si fa cHfto»,

tuttavia, non serve a raffreddare la temperatura violenta dello spettacolo, che ha

113 |yj, p. 1297.

114 yi, p. 1232.

1151 . Mango,Il Novecento del teatro. Una storiRoma, Careci, 2019, p. 328.

116 R. Magnani, intervista su Radio3 Suite 10 settembre 2018,

" http://www.teatrodellealbe.com/ita/spettacolo.php?id=8910
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n e éstal@xtiondi crimini e pulsioni erotiche della coppia protagonista la sua progressiva e
rovente articolazione scenica.

La reinvenzione testoriana dflacbetto come ndi ca chi aramente il ti
concentra sulla diminuzione patetica del personaggio shakesperiano: egli non € piu complice
della moglie nella sua rapace conquista del potere, ma al contrario ne e totalmente succube.
Questareductio dello «sposotramanto e indubbiatoX/ del «maschio di mascarpono e
vaselina*®~ resa con plastica matericit”™ dalldin
fango, con la voce alterata in striduli falsetti e il corpo contratto in pose pavide e femminee,
estinge del tutto | 6aur a mitica del re shake:
demitizzante di Macbetto corrisponde | 6i nve
protagonista qui € la Ledi, interpretata Battiston, che ieratica e imperiosa, con movenze
affilate e costumi dadark queen assume | 6esercizio mas c ol
«poteraz»>1° La fisicita ossuta e spigolosad | 6 &en si adatta alla ferocia della Ledi, alla

sua libidine senza passione amorosa, eccitata soltanto dal sangue, dalla violenza, dal desiderio

di comando e di sottomissioffay. 5].

Cosi lo scambidransgendertra Macbetto e la Ledi esprime un «eros roies nella sua

parte oscura, malata, ossessitd¥>Jd ove | 6i ngordigia erotica de
oggettivo di undéinsaziabile brama di domi ni ¢
di cannibalismo viscerale. Spetta a lei incarnare utleo tematico del dramma: la
connessione tra potere e morte, della quale sara vittima pure Macbetto.

Anche | a 6éstr3ad partorita dalle viscere de
El eonora Sedioli, contr i buseigeo iravéce sgnbrivag gi o

vanesia e tremabonda®}, gli domanda con piglio provocatorio dopo avergli predetto

| 6assassinio di Banco.
La figura della strega specchio dell 6incon:
realta»'?2~ e f f i c aecrefnoernmiaet a®p da Sedi ol i sotto for

aggrovigliato in micreposture scomposte, del quale si vedono soltanto frammenti anatomici

illuminati da suggestivi giochi di luce. La partitura contorsionistica di Sedioli deriva dalla

cronofobgrafia di Etienne ul e s Marey e d-~ | 6i mpressione
"G, Testori, d@Macbettod, cit., p. 1277.

118 |yj, p. 1288.

Wl vi, p. 1250. Tra i pi% folgoranti neologismi espre
dei | emmi Opotered e O6cazzobd.

120 R, Magnanijntervista su Radio3 Suiteit.

21G.Testori, @&GMacbettod, cit., p. 1270.

122 |yj, p. 1244.
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destrutturato in | acert:.i di carne grondant.i
spina»t?

Se gia questa trasmutazione della strega vaticifianega e propria #razione rabelaisiana

rispetto al modelld rappresenta una trovata di grande ingegno, il ribaltamento dei ruoli di
genere tra il «re de carta e de velftfde | a sua c¢virilissiPma [ é]
sicuramente | 6infrazi afestoripallo® t @ o dalg gcbemma a o p e
tragico. Proprio su questa linea tematica si innestano le sequenze performative piu interessanti
dello spettacolo.

Sviluppando la contrapposizione espressiva tra il tono di vase gli Battiston e i falsetti

acutid i Magnani , tra |l a statuaria plasticit”™ d
ventennio fascista, e | a miemgiicca agoflfeggata s
esasperata diabaret grotesquesi imprime in determinati passaggi un moato effetto di

gender reversal Tr a quest. Vi ~ certamente |l a scen
avvienei dettaglio non irrilevant& dopo che la Ledi e furtivamente penetrata nella stanza del

re ucciso, per lordare col suo sangue i suoi accongtag e far si che vengano incolpati del

brutale assassinio.

Con le mani ancora oscenamente inzuppate di sangue, sulle noteatjuigmben poco

gioioso in cui echeggiano atmosfere cupe e tribali, la Ledi letteralmente infilza il bastone

dello scettronel pugno chiuso di Macbetto, e spinge con forza sulla sua testa la
«gioiellantessima corond$$ marcando fisicamente la propria autorita fiera e assoluta
nell 6i nvestitur dfigodbpl Mawcdbed t soviawvece, per
inginocchiato a terra, ha il volto paralizzato in un sorriso inebetito e tiene le braccia
arrendevolmente aperte, disegnando nel quadro della scena una posa dalla visualita
prettamente martirologica, quasi cooreesf osse Ocrocifissod al de s
lo sta condannando il rituale della Ledi.

Léal tra sequenzammagine si collocafnal finale, anoorafure walteosegnato

da una sanguinosa catastrofe del tptiga di catarst?” Macbetto si scontra senza pill riserve

1231vi, p. 1247.

1241vi, p. 1290.

125|vi, p. 1245.

128 |vi, p. 1268.

27"0sserva opportunamente Giorgio Taffon: ¢Ambleto e M
dell a barado, ma, ed ecco nel finale porsi una radica
se stesso; e Macbetto uccide la iLed € da lei ucciso: la tragedia non ha nulla da insegnare, non e cadartica,

solo catastrofica, non prope un ordine statuale, razionalmente e socialmente rinnovato» (G. Tafdh,o v a n n i
Testori: per un t eat rMaese dd mmartou reg mie creesls atra atdr, o iint d Idi. ¢
forme, invenzioniRomaBari, Laterza, 2005, p. 117
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con | a sua sposa: ~ stato annunciato-rel 6arr.i
sopraffatto dai rimorsi si rifiuta di continuare ad uccidere, di rifare «la gran partita #%gas»
suggeritadalla strega e incentivata dalla Ledi. Furioso e ormai fuori di sé Macbetto accusa

guestoultima di ogni nefandezza, quindi l a p
|l a vede accasciarsi a terra 1 n mameténeaglloradi s a
di rivol ger si all o scrivano per chiedere i
6resurrezione6 della Ledi, che, come recita
i pugnal e, soal za e, isangup,siuscaglia, icane una éuriaasu u n a
Macbet»'?°

La costruzione attanziale della narrazione

testo, ma nel momentou della vendetta della Ledi, quando cieca e indemoniata si avventa

su Macbetto per widerlo a sua volta, la dinamica performativa dello spettacolo rimodula lo
scontrogenderedc ont enut o nel |l 6i st anza a-segno i uad e, u i
precisa simbologia del potere.

La Ledi di Battiston, infatti, nosi limita a colpire a morte Macbetto ma, mentre lo trapassa

con il pugnale con ritmica cadenza, lo cinge da dietro la schiena e lo sodomizza a ripetizione
con sfrontato piacere. Se gi " |l a scena del | ¢
superfeazione stilistica della superiorita del femminile sul maschile, modificando

radicalmente il copione testoriano in cui € lo stesso protagonista che si autoproclama re,

| 6aggiunt a i n guesto passaggio del Il 6atto d
dallb uomo si afferma come il segno performatiyv
Magnani.

Con la sua violenta prevaricazione sessuale, lo stupro della Ledi sul ceampones

Macbetto slitta immediatamente su un piano simbolico, che lega coadanimscindibile la
semantica del dominio a quella del sesso, e si palesa come metafora drammaturgica che
condensa e rilancia (con woup de théatrali certo attualizzante ma anche audacemente
testoriano) | 6i denti f i c az pimmaschild bensi qoro quello e n o
femminile, con la celebrazione sadica e spudorata della «gloria delld¥ga».

L iwventio dello scrivano non si ferma alla vittimizzazione reciproca dei protagonisti ma

immagina che, dopo avere quasi ucciso Macbetto, la liedibbatte a terra definitivamente

annientat a. Ecco allora che | 6eroe agoni zzal
G, Testori, @Macbettod, cit., p. 1313.

129)vj, p. 1317.

130 |bidem
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sfigurato dal sangue, e appoggiandosi all dur
si affievoliscono e il buo@rgr essi vament e | opdadngteswtiagoedel de c |
celebre monologo di Shakespeare: «la vita non € vita. E solo un vurlo, / un ciurlo; / o forse un
ueu é [ é] Perch® tutto 6sto orribilo [/ rossi
cavari o? / Non co6® speranza pi% [€é]e.

C in questdultima scena che gl occhi di Ma

di un senso al dolore procurato e vissuto, nella loro profondita muta sembrano quasi svelare |l

O6mi st er o Obesli at gqauterrd @.i ndi ci bile forza, C ome
rito, dall dassoluta vertic@dlUndenedgl ha sdgm
pri mordiale che qui Magnani ha sovrapposto

un 6 aiaith esulle assi del palco, un barbarico splendore, che difficiimente potremo

dimenticare.

3.2.3Roberto Trifirg Edipus

La sfida seguente che Testori rivolge al mito e ai suoi linguaggi, concludendo cosi la grande
Trilogia degli Scarrozzantie il drammaEdipus Pubblicato nel 677 do
gestazioné?? il testo teatrale viene messo in scena lo stesso anndoaleSRier Lombardo,
anche in questo caso con | 6interpretazione
tornato sul palco solo una volta, nel 1994, interpretato da Sandro Lombardi e diretto da
Federico Tiezzi. Inspiegabilmente dimenticafmlipuse sat o &6r i portato in v
milanese Roberto Trifird, interprete e regista dello spettacolo che ha debuttato nel marzo del
2019 allo storico Teatro Out Off.

Léultimo scarrozzante creato da Tes ttaatroi port
e della cultura contemporanea, affrontando un modello teatrale assoluto, quello di Edipo,
adesso calato in una realta lombarda e popolare, e rilanciando ulteriormente lo
sperimentalismo linguistico fondato sul pastiche e sui giochi di parole.

Qui 16 a t -gudto eerimasto solo a coltivare la sua passione per il palcoscenico: abbandonato

dai compagni e dalla moglie tenta di rappresentare la tragedia di Sofocle sotto forma di un

131vi, p. 13109.

132 Cfr. R. Magnanijnfra, p.290.

3B 6i deazi on e risdlediaalm®78 gquarmlg Bestori annuncia a Roberto De Monticelli di avere

pronto, sotto forma di un lungo atto unico,Emlipo a Novatehe¢ ~ pure scritto in versi,
palinsesto, unipmé ph¥%poddpetezravant ns @GeTeston@etear o | i ng:
t est i @Opereil®65197dcit, p.1543) . La me £dipo a Novates previstaaperd 979 nda
proprio in quelldanno Test oaversiond defintive ehe, manrnlditoladhe t est o
conosciamo, sar” pubblicata nel 677 e portata in scel
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disperatoone man showentrando e uscendo di continuo dai ruoli reing@mi Laio, locasta

e Edipus col solo aiuto di pochi oggetti scena: una veste da camera, una pelliccia, una finta
corona. Al grido di «sdervisciate il sipariuni¥$il povero guitto si lancia nella recita che

«tutti i compagni de scarrozzamento han vorusalire»'*® intrecciando le sue disastrate
vicende personali con quelle 6alted del mito
Come ricorda opportunamente Cascetta, «ancora una volta non si tratta della civetteria di un
artista aristocratico dla nostalgie populiste, ma di una accentuazione semantica, nel far

cal zar e | 6Guna all 6altra | a mat eria ambigua
personaggio di Edipo con-zihgari»dent it ambigua
Il «teatro de miseria e derfee>3’ degli scarrozzanti, dei guitti plebei che si offrono ad uno
sparuto pubblico di «spettaculanti¥, funziona di nuovo da contenitore drammatico di
unbazione tragic®ndsupiteramamoine cot ol @iEalt pus di

n on oe rdziénale e coraggioso che ha salvatciies tebana e meritato di esserne re, e

soprattutto non vive come una colpa il parr.i
Sofocle, gia prima che il dramma abbia inizio). Il guidipus, al contraro, ~  un &6 c a my
della trasgressione6, del Maxheh® stelto Ridnisoacom=o mp | €
divinita a cui ispirarst’'e che vuole sovvertire | 6ordine st

potere autoritario e castrante in qualitxBiex»1*? «Imperatorio [e] Pontifex maximum$3
La retorica della trasgressione delle regole, delle leggi, delle costrizioni gerarchiche e

repressive che, pur nella diversita degli intrecci, abbiamo visto gia connotare i precedenti

B¥G., Testori, Ogeedd6sarsat., p. 1i32v. | d. |,

135 1vi, p. 1340.

136 A Cascettalnvito alla lettura di Giovani Testor; cit., p. 113.

B¥'G., Testori, 1%Edi pusdé, cit., p.

138 vi, p. 1342,

¥pPproprio in termini di o6storpiaturad pa+Staaozzénteor gi o

rende organiche e coerenti le fondamentali operazioni di scrittura drammatica di Testori in tutti e tre i testi della
trilogia: la storpiatura dedl storie e dei personaggi derivati dalle tragediografie modello» (G. T&fémticato a
Testori. Lo scrivano tra arte e vitait., p. 100).

G, Testori, O6Edi pusé, cit., p. 1351.

“aAfferma | o scarrozzante: c¢cexiste anvacal eDdbobmansdha |
i mbes3? el desordino; no | a O0bedienza imbes3?® 0&8la rev:
déogni et gual si asi |l egge, la 6édnarchia compldeta e u

Edipus con il principio dionisiaco del disordine trae spunto da un elemento contenuto nella tragedia originale: il

fatto che Edipo sia nato sul monte Citerone, sacro a Dioniso, e che proprio sul Citerone scelga di tornare in
seguito alla rivelazione el a sua i dentit ™. S uEdipus b sdarmzzanie e Diend@a A. G
Variazioni sul mi ttimera.RavisteCdi fivosofianerdi teoria eledle Aymn. L, @911 pp. 183

193.

“2G. Testori, O6Edi pusé, cit., p. 1330.

143vi, p. 1328.
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capitoli della trilogia,q u i raggiunge | 6apice della profan

solitario di tutti i paradigmi féhdativi c¢cde
La rivolta del guiteedi pus ha | 6estremo furore dionisia
la sodomizzazione vi r azi one del padre Lai o, a cui seg

madre locasta, da entrambi vissuto come atto liberatorio, addirittura per lo scarrozzante come
ricongiungimento con il grembo materno, in cui riaffiora il ricoctslaregressio ad uterum

esperita dal personaggio di Ambleto.

Tale vendetta cruenta e viscerale compiuta da Edipus € il principale scarto rispetto al mito
sofocl eo, ed esprime | a sua rabbia per | 06abb
premonizioni della «Sfingia’?®> nonché per aver trovato Tebe sottomessa a un ordine
tirannico, trasformatainumavis¢gt ut t a enquadr at a, [%] cappona
Si not i che tale diversione dal | 6dinisogtianal e &
domi nazione sessuale e potere politico, qu
procreazione: | a castrazione del padre e | o
del | 6eroe verso una rif ondamovocomoper atcittaaip ol ogi

Tebe aperto «sulle strade della leberta totaliga et universafiga».

Nonostante le ironichgag linguistiche delloscriptum e |l a portata metate
dr ammati ca, ‘Edipeisy i duenndtoep ea tae dlud a, dol or os a, P
connotata dalla figura dello 6édscarrozzante

infatti, si caricano di una valenza metaforica che va ben oltre lo scacco alla tragedia classica.

In qualitad i Oul timo sopravvissut o6 -capdomieodigentat a de
emblema della crisi del teatro povero, autentico-speittacolare, del suo svilimento da parte

dei nuovi modelli socioculturali adottati negli anni Sessanta e Settiistacontempo la

maschera metateatrale del trasgressore Edipus, la sua rivalsa tutta dionisiaca, si pongono
come metafora politica rispetto alléltalia
realmente libero in una «societa che mente, imprigitadisce»*8

Chiarire quest:. aspetti c olnlega tdegluSadrrozzadieal | 6 o p e
anche la piu intensa sul piano simbolico, serve a comprendere fino in fondo la qualita

del | 6oper azizpataela RoedotTrifieol e r eal i

144 vi, p. 1362.

145 |vi, p. 1338.

15 vi, p. 1364,

7 |vi, p. 1371. _ . .
“8G. Testori, o6éLacerto per Franco Parenti 6, cit.
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La scelta di portare in scena proprio questo testo risponde innanzitutto a una forte tensione

verso | a poetica dell dautor e, ma Si Sspiega
persino t opbapitatadfsita@me nctceo nt e s6t or i ano 6 . Leggi ar
parole:

Ri guardo al mi o desiderio di confrontarmi con

200 metri dal Ponte della Ghisolfa, a 150 da Via Mac Mahon, e facendo due passi in piu

siarriva al parcolte adesso si chiama 6éParco Giovanni T
doéi spirazione della sua opera, anche se adess
sono pi% soltanto milanesi ma c¢6  tutto il
Sudamerica.§ ] Ne l caso del | a BEdipuac & a pptretse nitlazd esnied
affrontare una realt”™ cos?® dolorosa, pur nel

scarrozzante abbandonato da tutti, dalla sua compagna, dal primo attore, costretto a

redtare da solo tutti i ruoli. Mi interessava questo aspetto molto conéfeto.

E sulla struggente concretezza della solitudine dello scarrozzante che si basa il progetto
drammaturgico di Trifiro, scegliendo la strada di una teatralita artigianale, essenzial
concreta, volta ad un effetto di realismo scenico. Chiaramente parliamo di un realismo che
non va inteso secondo | 6accezione occident al
una possibile 6édontol ogi ad dddla smuicoltacegersigas i st e
tanto feroce quanto sofferta. Lo stesso atteggsta suggerisce questa pista ermeneutica,
guando specifica che il suo «gioco di ruoli [era] non astratto, ma sempre dentro a una

di mensi one 1| pi Y% p enscschelsiriieseea ura aehlth, @ gualcosa dif € ]
concreto, di vero®° aggiungendo poi che «in genere si vedono rappresentazioni pil
edul corat e, pi % estetizzanti, invece qui cob6
divertimento e un divéimento amaro, perché il parossismo fa anche ridere, ma certamente

non in modo sciocco®?!

L a sSua chiave di accesso all oper a di Te.
undinterpretazione ri gorosa, rituals,d i ntin
malinconico dolore per un mondo di semplicita estifté».

E con un affondo altamente empatico nella tecnica immedesimativa che Trifird riempie di

passione e struggimento | a dédmacchina metat e;

M9 R, Trifirg, infra, pp. 293294.

10 R, Trifirg, infra, p. 295.

151 1bidem.

%2M. Pol i, oO6Trifir  iQCotrieredella Seral dpied201®us di Testori 6,
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scena lega e spoglia, punteggiata da mis@ulture alla Calder e da grucce da cui pendono

abiti-f ant occi , | 6attore d° corpo alla triade d
autenticita[fig. 7]. Il suo (meta)racconto duro e violento della testoriana vendetta di Edipus é
distillato in movimenti secchi, a strappi, in espressioni facciali mobilissime, sempre in bilico

tra volutta di sfida e amara ironia. E aoting che soprattutto rivela un grantibor limae
interpretativo, capace di coniugare la tensione metaforica della riscrittura di Testori con
undespressivit?” d a v v e clownere becketeanepeo di mquietadine mi st
borderling volta a creare uno scarrozzante dolente e stralumddbigliato con occhiali
tondeggianti, pantaloni impolverati, scarpe sverniciate, e una sfilza di pacekxiavoto

punt at. a moo di [Hp8i.l | e sull 6i mper meabil e
La qualit”™ dello spettacol o di Truna re ,t rcihreo
con undéintimit”™ interpretativa esempl are, p C
dunque i mportante comprender e | 6approcci o

costruzione dellanise en scenénterpellato su questo aspefiwifird ci ha spiegato:

Sicuramente ho cercato di evitare quello che fanno certi attori quando si occupano anche

del l e regi e, cio di concentrarsi sui partic
spettacol o. | o pens o laad non a @t gagtieolareserzaocheca t ant i
sia undidea. Al meno provo a fare questo, di ¢
il mi o pensiero: avere unbdidea ampi a, regi sti

sui particolari. E come se obdse uno sdoppiamento: prima ragionare da regista, e poi

diventare attore che da retta al registde in questo caso sei sempré te occuparsi dei

particolari’®®

E quindi una pratica disdoppiamentdqu el | a su cui S i - neiduer cit af
tempi della scrittura drammaturgica dello spettacolo; intesa cosueittura operata sul testo

autoriale per mezzo delle «drammaturgie parZizflibe | | a regia e del |l 6i nt e
Come abbiamo letto nel ricordo di Trifird, la divaricazionegdeste due istanze espressive

nella stessa persona € un cimento che richiedeéechaer i gor os a: | 61 ni zi al e
una prospettiva registica di ampi o sguardo,
scevra di dettagli ipotattici, e in seguito la messa a fuoco degli elementi specifici della
composizione spettacolare, ossiztmmd el | a vi si one del |l 6attore c

quadro della scena. Siamo quindi di fronte a un trattamento molto lucido dei livelli di

153 R, Trifiro, infra, pp. 294-295.
1%4M.De Marinisl n cerca dell 6attore. URoma, Bulzanh20000p.20e|1 Novecen
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organizzazione (conréddlil odesfp entitsacceo |Ag,z einngtceyin
del | a transizionebo S i muove da un pensi er
particolareggiata dell e componenti sceniche.
che da un punto di partenzapio dispiega uno «schema irradiaftéwerso i potenziali

espressivi della scena, & un processo compositivo a due tempi individuato da Enrico Pitozzi
come peculiare del teatro coreografico contemporaneo (nonché alternativo al classico schema
registicofod at o s ul montaggio di Opezzi b6 o oO6quadr.i
debite distinzioni, ci pare pertinente al doppio e succesgeaiusregisticeattoriale di
Trifir,, al meno secondo | a test i masaoatoasaolz a di
proprio lavoro.

Tornando alle linee espressive del testo spettacolare, un aspetto che resta impresso nello
sguardo e sicuramente la fisicita spudorata e-raimietica dei personaggi incarnati

dal |l attore. zNonesstantcte® Igoaspgassi mo, i pal
Off*i 1 corpo dell dinterprete e i suoi movi men
dilatarsi, quasi giganteggiare e permeare di sé ogni angolo della scena. Nella partitura fisica
della sua performance Trifiro letteralmente si lascia andare: striscia sul parquet e lo annusa

ossessivamente, estetizza le sue pose mettendosi spalle al muro, viola la quarta parete con

rapide incursioni verso la sala, producendo effetshd i 0 avb scenica | i
Anche nelle sequenze a pi% alto tasso di eb
sessuale mimato da Edipus <con | a pelliccia

materé ciappal a t u? taaféga disinibita aé! diantttroergea e )| a
eccitazione dei SuUOoi g e s t france perormativadfig.09]. qu a s i
L6i mpressione  confermata dalla recensione
«invasato come la Pizia 0 come una baccante», «chafsint® con le proprie e altrui ombre

fino a dissolversi», che appare «fagocitato nella deformazione sgraziata e violenta, triviale e

B5Ccfr. S. MOpdjeesgelki a, dicuradliP. MbntanA7F vplle Wediez Marsitio, 1981

1998,vol.VObLa regia. LOArte della messa in scena6, 1989.
E., Pitozzi, 6Dal montaggio al |l a dndodailagiaa del eorpb:an t r an s |
affresco della scena coreografica it alCultareBeétraini n C. L
25, Lucca, Laasa Usher editore, 2016, p. 105.

' n merito all 0ampi ez za elcanbiaesegn® p seaso ala rsessa in scena di Triirb € me n
ri spetto ai p r e c Edighes Heggiamoald toeskldraziome ditGiuseppe Frandi: «[Trifird] si

muove su una scena vasta (firmata da Gianni Carluccio), spropositatamente vasta petaldippyelrche resta

del teatro. Ma questa vastita € una cifra dello spettacolo, perché ci dice come il processo di progressiva riduzione
delle forze e delle risorse non depotenzi affatto il teatro, ma lo dilati, lo faccia sconfinare» (G. Frangittesto tra
dalla sua pagina Facebook, aprile 2019).

G, Testori, O6Edi pusé, cit., p. 1365.
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blasfema del testo%? Iscrivendo nel proprio corpo la missione vendicativa e rivoluzionaria

del |l ulti mo sBaaestreanat &scliabel atad deliran
or mai l o ha abbandonato (sembra quasi di se
mondo non mi vuole pit enonlosd®Tr i fir, consegna Elpusnuovi
momenti di éatralita autentica e poetica, in cui «la rottura di ogni mediazione [fa si che il]
linguaggio possa diventare violentemente emoziondle».

L 6 a t-régsta g8 bene che «lo scarrozzante € la metafora di un certo tipo di teatro che volge

al termine, unteato popol are e povero. [ é] Finisce qu
che puo essere portato anche ai giorni no$tfie;lo si vede chiaramente nella sua commossa
adesione al personaggio, nel suo mettere in gioco anzitutto se stesso, incarnantiome ribe

del guitto testoriano con nuda sincerita.

Lintensa personificazione di Trifir,, cos?
|l 6interprete e il personaggi o, fa vibrare d
spettacolo,ed f or se i | 0f attored che sintetizza me

scrivano lombardo. Non solo nella spinta provocatoria, nella dissacrazione delle forme, nella
condanna di una situazione di cristeatrale e socialé sta il presente dekatro di Testori,

ma soprattutto nella possibilita, in fondo senza tempo, di rintracciarvi qualcosa che parli di
ciascuno di noi , che ci avvicini di pi % al |
strazzio»®®* del | d¢cuni go d enutor% mehat povera dite degli scarrazzanti,

lottando per tenere in vita un mondo lontano fatto di polvere e sudore, miti e fantasmi di

cartapesta, attraversato da «un brivido di sacro fufdrespertanto drammaticamente reale.

3.3Le opere manzonianka Monaca di Monz& | Promessi sposi alla prova

3.3.1Valter Malosti La Monaca di Monza

159 v, Sardel |i, O0Edi pus: Tri fi Kr apupnbos elL8 sptile @Ri®sdef | ag
" http://www.klpteatro.it/edipusestorttrifiro -recensione.
%] ] testo -~ una nota posta da Pasolini nel margine i

stata ritovata in una cartella del poeta datata 1962.
161 R, Trifiro, infra, p.294.

R, Trifir, intervistato da A. Si mo meatro.onlife®8marrs : | a s
2 0 1 attps://te&ro.online/edipus/.

G, Testori, O6Edi pusé, cit., p. 1342.

164 |vi, p. 1374.

1653, Rimini,Rovine di Elsinore. Gli Amleti di Giovanni Testarit., p. 59.
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Scorrendo ilcorpusd r ammat ur gi co di Gi ovanni Tdilet or | f
rouge manzoniano che ricorre, seppure a grande distanza di tempo, con due drammi basati
sulla letteratura di Manzoniia Monaca di Monzael 1967e | Promessi sposi alla provdel

1984

Tanto distanti sul versante del linguaggio drammatico, quanto walleerdedesima tensione

a verificare, a interrogare visceralmente, i
le due opere di matrice manzoniana sono collegate dalla figura storica di Marianna de Leyva

(poi suor Virginia), che Manzoni nel suomanzo cela sotto il nome di Gertrude e che in

Testori diventa personaggiotem, dirompente detonatore di pulsioni tragiche.

I primo assalto dell o scrivano BbaMomeabi ant e
Monza scritto espressamente peb at t ri ce Lill a Brignone e da
con la regia di Luchino Viscontf da allora sara ripreso solo due volte: nel 2004 da Elio De
Capitani con interprete Lucilla Morlacchi, e nel 2016 dai giowattori e registi Yvonne

Capece éNalter Cerrotta. Poco frequentato melverod i oper e Ldbddonhcadiut or e,
Monza e stato recentemente rimesso in scena da Valter Malosti, gia regista di quattro
spettacoli testoriart?’ con protagonista Federica Fracassi, anche lei non nuova alla
drammaturgia del Novatese e gia interprete @e lai nel 2016e di Erodias nel 2017

(entrambi con la regia di Renzo Martinelli).

Lo spettacolo, che ha debuttato al Teatro Franco Parenti nel febbraio del 2019, ha

rappresentato una dimostrazione piena die€ai possa riattivare oggi il tragico testoriano.

166 | o spettacolo debuttal Teatro Bonci diCesenail 28 ottobre 1967Cos3® | 6autore ricorda
|l 6attrice Lilla Brignone, pLr6i Anmai vanhat @ae meplilla Brignond el | a  Mc
chieder mi se scrivevo qualcosa per | ei. 6Verr"” fuori

pod nac guelLaMdnacd @& Monzh€G. TestoritlNot e aii tOpeset 1D6&L977 citn p.15@P).

Si noti, inoltre, che pochi mesi prima della messa in scena testoriana era andato in onda uno sceneggiato
televisivo sul promessi spogprodottodalla RAI in cui la Monaca di Monza aveva il volto della nota attrice Lea
Massari, mentre Lilla Brignone interpretava il personaggio di Agnese. Non & da escludere che Testori fosse a
conoscenza dell 6esperi enza man z oavdasse Ivisto irdlei unB passipieone e
incarnazione scenica della sua O6sventuratat.

167 Regista dalla spiccata sensibilita per il mondo di Testori, che ha esplorato con vocazione sperimentale
portandone in scena non solo i capolavori drammatici ma ancherieaitiehe, letterarie e poetiche, Malosti ha

curato e diretto i seguenti spettacoli testoriMdado a veder come diventa notte nei bog20BD2), basato sul
saggi o di G rMartino Sganzattibeagli tafereschi di Ivrea rappresentato nella elsia di San
Bernardino ad Ivrea affrescata da Spanzdtizddalene da Giotto a Bacofprima versione 2003, seconda

versione 2013e terza 202 basato sulla particolare raccolta poetdaddalenad edi cata al | 6ef fi
Maddal ena nel |Passic lactitiaée et Feticgatifl 200a0r & )e,; tratt o dall 6omoni ma
recitanted scr i pastiche cesn oirli amar et tienrtiegtpirced at o eal |l datt

guesto spettacolo del Pr e mdi di Tedti® IANGT 2808] Gegreth di Mitamoe Na z i o
(2015), saggio conclusivo delcuola per @ori del Teatro Stabile di Torinche Malosti ha diretto dal 2010 al

2017 e basato sulle vicende delb moni mo c i c-leajraler in peatinolare s dramrha Maria

Brascae L 6 Ar j @Gdophas (con Anna Della Rosag Conversazione con la mort@Eon Piero Nuti)

nell dambito di un progetto dedi cat asettembree2820 (suquestal | e st
S i |l egga questa parte dafral pp.i29930@)r vi sta al regista: V.
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Se ¢ vero, infatti, che le parole di Testori si saldano con forza alle istanze del presente, &

i mportante che anche il presente sappia ent
ambito teatralesignifica sperimentare nuove modalita espressive, intercettare gli impulsi e le
trasmutazioni del teatro pesbvecentesco.

Possiede queste qualita il lavoro di Malosti, in cui la disperata invettiva di Marianna de Leyva

T contro la natura, genitori e soprattutto contro Dib si svolge in un quadro scenico di

grande potenza visuale e sonora, dove la concretezza materica della lingua testoriana &
amplificata da bagliori pittorici e vibrazioni elettroniche.

La scelta di una scrittura scenicaechi avvale di dispositivi teatrali postdrammatici (in
particolare, secondo la teoria di Lehmann, «il gioco con una bassa densita s&§raca»,
«musicalizzazione [e la] drammaturgia visiVd%)risponde alla sensibilita espressiva di

Mal ost i, ma anche a unbéesigenza di | eggi bil
piano espressivo e stilistico risulta poco lineare, farraginoso. Testori, infatti, non scrive la
narrazione drammatica dellscabrosa vicenda di passione e delitti efferati che ebbe per
protagoni st |l a 6Signorad manzoniana e il no
ossessionante monologd%in cui a parlare & la coscienza di Marianna, la quale ricostruisce il

lungo pocesso a cui fu sottoposta insieme ai complici della sua tresca di amore & horte.

Il n effetti | 6i mpi anto monol ogante  prevaler
processo subito da Marian&acompanyavviene attraverso due diversi piaegetici, quello

delle testimonianze verbali dei personaggi coinvolti, che ripercorrono i fatti accaduti ciascuno

dal proprio punto di vista, e quello costituito da brevi rievocazioni drammatidtasirback

in cui si ripropongono a livello mimeticolcaini episodi emblematici della storia della
6sventuratao. 1 regi str o denhrratda, eomeifetti di d u n q u
straniamento e non di immedesimazione con gli accadimenti e i personaggi della
rappresentazione.

Tutto incentrato sullogos su un «parlato tormentato e tormentd$bsche tenta di
coverbalizzar ed i'fLadonacadi Mdneaoh € presia sigevwimente e |

alla prova del pal co; l o rivelano chiar amen

168 H-T. Lehmann|l teatro postdrammaticccit., p. 98.

169 |vi, pp. 99101.

"G, Testori, &Rpeted968977 ditepst5i08, in | d. ,

171 Testori da alle stampka Monaca di Monzgoco dopo la pubblicazione degli atti del proceds&uor

Virginia Maria de Leyva, ritrovati nel 1961 da Mario Mazzucchelli. Il dramma, ttinfaoltre che

sull édinterpretazi one man axheiesopattuttbesl uedocanentistarici,er at ad S
ricostruisce comutenticgperizia filologica molti dettagldella vita della monaca monzese.

172 G. CappelloGiovanni Testoridit., p. 61.

173 G. Testori inG. Santini (a cura difziovanni Testori. Nel ventre del teatidrbino, Quattroventi, 1996, p. 34.

184



messainscen diretta da Viscont. c towenéetra €egema) r 0gg
Ravenna, Perugia e Roma, suscitdo giudizi critici perlopiu negativi, sia sul testo che sulla
forma spettacolare. Roberto De Monticelli, nello specifico, scrisse che «il drammatali Te

di difetti ne ha molti dal punto di vista piu propriamente drammaturgico», precisando poi che

cil pi % vistoso  quello dell é6i mmobilit”™, ne
de Leyva in Monza & direttamente rappresentato. E tutta@ya@ccontato in una assemblea

di fantasmi che il Testori colloca nel cortile del convento, ma nel tempo nostro, pur senza
precisare troppo¥* Se De Monticelli disapprovo soprattutto la confusione temporale tra
Seicento e cont e mpiwnaraative che rappresentativo,iame@ra @undure  p
furono le parole del drammaturgo e giornalista Carlo Terron, che criticO aspramente sia

| 6opera che | o spettacolo scrivendo di una
oratoria»'’® e di «ura rappresentazione astrusa, rarefatta, irrimediabilmente saggistica, [con]
una stridente caterva di particol ar. real i s
rendere piu osceno e meno digeribile il pasticcio».

Nel rispondere per le rime alle s oncature dell a stampa, Vi scc
Testori tutta la responsabilita del mancato favore nei confronti della messa in scena: «il testo

in se stesso ha per me molti limiti: & prolisso, eccessivo nel linguaggio e nella lunghezza,
costrut o confusamente e in modo non sempre trac
lavorare molto per rendere sulla scena cio che Testori aveva stftto».

Al di la della polemica tra critici e regista, che possiede un valore di cronaca circoscritto a

guel primo allestimento, i pareri pubblicati sui giornali e le considerazioni di Visconti ci sono

utili per comprendere i limiti del dramma testoriano, che evidentemente non appaiono alla

sola lettura, ma si palesano anche e soprattutto nella resa screieasiudel palco.

Nel caso dello spettacolo viscontiano, infatti, sostanzialmente accadde questo: a causa
del |l 6eccessiva verbosit”™ del dr amma, del S u
barocco e lirico non sempre accessibile, dei oomtsalti temporali e richiami metatestuali

che incrinano la deitticitd della forma teatrale, Visconti adotto una serie di soluzioni
realistiche e commerci al.] nell édintento di a

acutamente Ennio Flaiano, «bntinuo emergere nel cortile monzese di una vita notturna

attuale (pubblicita luminose, canzoni da juke x |, | 6uccisione del |l 60si
174 R. De Monticelli,ll Giorno, 6 novembre 1967, ora i Qper6&l965Mé/xit.,or i , &N
p. 1511.

175 C. TerronLa Notte 5 novembre 1967.

M. T., \ilsuccohnitnio attacca i <critici teat taaStampaper | e
novembre®@6 7, ora in G. Te s@pere 1965191/ Nib, ppe 15821513t est i &, in 1 d. ,
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piperc | ub con giovani ssi mi danzator.i di shake)
storie,@ ne suggerisce piuttost!d I 6integrazione
Analizzando | 6i nsuccess alapagédiMisconti, cheedppave r a p p |
stridere con le intenzioni ideologiche di Testori, la studiosa Daniela luppa si € chiesta allora

se nm «sarebbe forse piu adatta una messa in scena discreta e orientata tutta sulla potenza
evocatrice della domandae st e mmi a, vista | a capacit”™ [del |
di creare figure solitarie che torreggiano sulla scéf.

Ladomandadi uppa non ~ peregrina ma g¢giustamente
che a quanto pare richiederebbe qui torniamo alle parole di Viscoriti «<un lavoro di
chiarificazione, soprattutto, perché davvero al pubblico [possa] arrivare qualcosa di
intelligibile».1”® Ecco allora che questo sguardo a ritroso sul primo allestimentbade

Monaca di Monzaapre una riflessione fondamentale sulla sua ultima messa in scena
realizzata da Mal osti, 0SSi a s e regida todiresenf e z i
abbia saputo restituire, e far risaltare,
bruciante [che €] la coscienza di MarianA®»jn cui il modello manzoniano precipita

nell url o rabbioso, nell 6i nvet tmavancdhret rnoel D
passionale e poetica di «un amore cieco e lucente come quello delle éstiex.

Al di la delle defaillance drammaturgiche gia evidenziate, infatti, il dramma testoriano
possiede una tensione evocatilissima, contenuta nella vertiginosa alterazione dei piani,

nell 6i mmaginifica dilatazione di el ement i (
sinestetica dominanza di colori accesi e di suoni intrisi di carnalita.

La qualita del disegno regjico di Malosti, ormai pienamente maturo nella sintonia con lo
scrivano lombardo, si rileva proprio nella capacita di accogliere e ricodificare sulla scena
suoni e immagini provenienti dal testo.

La prima azione del regista e stata quella di asciugaré lan g a t rama del |
circoscrivendo | 6ampi o s i shiawemieaModaeal pecpatice®o na g g

assassina (Federica Fracassi), il suo truce amante Gian Paolo Osio (Vincenzo Giordano), e la

YE. Flaiano, OMonaca dli 6 BviornbSmevembre 19&7nopadn Idpi spettator@ k e 6 ,

addormentatp Mi | ano, Rizzol i, 1983, e a nOpdrel96E1A877 Gt., p. Test or i
1512.A | di I~ delle critiche per | 6allestimento del dr
propri spettacoli, &€ stato «un indubbio egigiosoarbiter elegantiarundel cinema e del teatro»; sul suo lavoro
registico e sulle sue collaborazioni con important.i

fra regia e sScteorogar adfeilal 6a, sicn&éralolsecdlpiRama, Chracki|201dm t i ¢ hi
223228.

8D, luppal | monol ogo del | 0 ¢oRofma Bdizioni Nuova Culturac2011tpel®s or i ano
M., T., oéLuchino visconti attacca i <critici teatrali.i
180 A Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testartit., p. 123.

BlG, Testori, dLa MOperat96519@7cit.Mod8lzad, in |d.,

186



novizia Caterina (Giulia Mazzarino), la «oesca®? sedotta e poi uccisa per impedirle di

svelare la loro tresca.

Nonostante | a volont"™ di aderire allo spiri
esagerata @ un testdfiume che sicuramente va sfrondaté®¥),nonch® | 6i nef f
performativa dell o scenario del processo, di

il pathosdei personaggi, la loro «incandescenza poetica fortissitfid:a tensione degli

eventi evocati € dunque sprigionata in un quadro scenico differente, frutto di una felice
intuizione registica che poggia su coordinate figurative e pittoriche, ma anche sulle
indicazioni trascendenti .e fantasmatiche con
Testori, infatti, in maniera apparentemente realistica ambienta il famoso processo nel cortile

del convento di Santa Margherita a Monza, in realta trasfigura subito questo spazio in una
dimensione astratta di allucinazione spettrale, in Marianna e gli altri sventurati si
presentano come fantasmi e insieme come zombie, come «mucchi di polvere e'&tracci»
riemersi dalla terra cimiteriale per farsi di nuovo carne e parola.

La scrittura testoriana insistii corpi dei personaggilescrivendoli in tono raccapricciante

nel loro essere cadaveri che tornano dalla morte, «larve secche e intirizzite o vermi gonfi del

pill nauseante putridumé3. Questa portatahorror del dramma, che si prolunga nella

violenta rammemorazione degli omicichmpiuti dagli amanti maledetti, € la traccia fosca e
perturbante che | o spettacolo sceglie di S e
tre loculi di vetro che imprigionano i corpi dei protagonisti, inghiottiti da un abisso nero, da

un buio alla mentdfig. 10].

L6i mpianto scenografico ideato da Mal osti e
|l a vicenda della 6Signorad di Monza nel temp
prigionia e la solitudine vissute da Mariannara in convento e poi nella cella detentiva del
Monastero di Santa Valeria, dove fu rinchiusa per quattordici anni senza avere contatti umani.
Léarchitettura delle cell e/ bare/ gabbie di V €
profonda attragrsata soltanto da fasci di luce, definisce una drammaturgia§isivgrande

impatto che, seppure affidata ad una bassa densita segnica (i cubicoli sono lasciati

volutamente vuoti di oggetti, le azioni e i gesti degli interpreti sono ridotti al minimo),

1821vi, p. 534.

183/, Malosti, infra, p.298.

184 |bidem.

¥G, Testori, dLa Monaca di Monzad, cit., p. 453.
186 |vi, p. 454.

187 Scrive Lehmann: «con drammaturgia visiva non si intende soltanto che sia organizzata esclusivamente dal
punto di vista visivo, ma piuttastuna drammaturgia che, senza sottostare al testo, possa sviluppare una sua
propria logica» (HT. Lehmann]l teatro postdrammaticceit., p. 101).

187



produce un effettdableau vivantspiccatamente postdrammatico. La tradizionetakeleau

vivant come suggestione pittorica dello spazio scenico postdrammatico, nettamente distinta
dalla visualita classica déheatron e stata evidenziata da Lehmannaattrer so | 6 esempi
teatroi mmagi ne di Bob Wil son, i n cul domi na un
dalla sagomatura dei corpi per mezzo delle luci, la definizione dei loro posti attraverso le
geometrie dei campi luminosi sulla scengyrecisicne scultorealel gesto»8

Le considerazioni dell o studioso tedesco su
prolungare, quasi sovrapporre, alla drammaturgia visiva Meleacadi Malosti, che si offre

allo sguardo come unmaetafora estetica, una cornice semiotica autonoma edtesgttale, i

cui elementi scopici funzionano da significante che esprime e amplifica i significati

del | 6oper a.

L6inter o tri-petfdrncativo § curendopgecise fmatricioiconografichesali:

tagli di luce caravaggeschisilhouettes schiacciate contro i vetri che ricordano le
antropometrie di Yves Klein, forme geometriche che richiamano gli spazi video di Bill Viola,

pose plastiche delle mani della Monaca dotate di una forza icalioaa disperazione e di

una pieta, paragonabili a quelle delle statue del Sacro Monte di Varallo.

Lébapparente semplicit?@ del guadro scenico r
Malosti e da Fracassi, un attraversamento di ispirazioni visiee clt opr e | 6i nt er
del | 6art e, e custodi sc el Idpopasitbetrha raceontdtcaib ci n a z
regista«d 6i dea di utilizzare dell e teche rispon

avrei voluto fare il pittore, e anche Teastsecondo me quando scrive ha quasi sempre in
mente delle immagini pittoriche, unf®Taeonogr :
aspirazione artistica, riformulata nella pratica di una regia teatrale dalla connotazione visuale

e iconografica, érgomentata da Malosti anche in questi termini: «ho iniziato praticamente da
subito a fare il regi st a, da quando mi sono

pareva che questa scelta potesse in un certo qual modo contenere la mia passione per la

musica e | e arti figurative, i o volevo pri me
di installazione di arte visiva®" sempre pre
¥ vi, p. 174. A proposito dell d6é6effetto corniceé6 del
Fracassi: «nel caso delldonacala scenografia ha un gusto estetico che riconosco tanto a Valter ma anche a
Nicolas Bovey, che é traglisceg r a f i pi % bravi c¢che abbiamo [é]. C com
bisogno di una cornice che metta a fuoco quello che sto facendo, e che chiaramente potenzia. Perché Testori
dovrebbe avere bisogno del n udatb ehe lui scrivévia in quedli anmniPNor nt a z i

e detto» (F. Fracassnfra, pp. 303304).

189/, Malosti, infra, p. 298.

Mal osti, o6lntorno alla regia. Testimonianze di | avc
di), 6éLa reggiaPen Luaehbhi onogni 6, cit., p. 200.

188



La declinazione postdrammatica della scrittura registica, che fa appars@na come un

tableay consente soprattutto di tradurre la portata visionaria del testo e il suo stile di de
drammatizzazione, ossia di risolvere in modo scenicamente efficace quelli che sono stati
considerati i limiti di rappresentabilita dekaripttestoriano.

Laddove il sistema del dr amma, comd noto,
rapporto interumano e dell o scambi Monhca ngui s
di Monzaé sostanzialmente plumo n ol o0 g ant e .appiMenzaalisstortro veeald tra

i protagonisti, il loro parlare non coincide mai con una discussione: Marianna, Gian Paolo e la
Omedascad restano quasi i naccessibildi nel I
proprio e si perdono in deliranti flsisdi coscienza, rinchiusi nelle proprie prigioni ad
acquario con la monumentalita ieratica di monadi isolate. Soltanto in brevi passaggi i loro
discorsi e i loro corpi arrivano a toccarsi, nelle sequenze dal taglio cinematografico che piu
visualizzanold ar bari e omicida di Gian Paolo, e |0ir
Il contatto fisico squaderna la visuale da trittico: Osio irrompebioal della novizia per

tagliarle a sangue freddo la gola, quando lui esce entra Mariangaale schiaccia a lungo

con il tacco del proprio stivale il corpo della vittima abbandonato a terra, distillando tutta la
rabbia della sua rivolta interiore in un gesto di sconcertante cryfigltal].

Ma Marianna e essa stessa una vittima, consapevole di essere stata messa al mondo senza
amore, consegnata a forza dal padre all 6or di
conseguente mortificazione della carne, la repressione totale deglinaturali del corpo.

Nel riscatto vitale della sua passione per Gian Paolo niente sembra arginare la corsa verso la
liberta dei sensi e dello spirito, ogni empieta si tinge di gioia incolpevole perché acquista il
significato di un atto necessario, dn rito di rigenerazione esistenziale condiviso con

| 6amat o. Nella rievocazione dell 6esperienza
lingua di Testori raggiunge livelli altissimi di immaginazione melodrammatica, in cui lo

slancio del desiderio sesda assume perfino la traslazione metaforica di un esaltato

eliotropismo:
Gi an Paol o; sbavvicina; |l a porta  aperta; a
frantumat o; ma se chi entra sei t u, dovd pil

colpae la vergogna? E lui, Dio mio! Il sole! E tu puoi maledirmi, infangarmi, rendermi

vecchi a, raggrinzirmi come una talpa nella fo
lasuabocgalsuocollgl e sue®spall eé
¥lG., Testori, dLa Monaca di Monzad®, cit., p. 489.
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L 6 e pid delaatleGian Paolo spalanca attimi di luce raggiante nel buio monastico della vita

di Marianna, di fisicita e felicita, di deragliata follia. Tale escursione erotica della pagina
testoriana é il principale movente per cui nello spettacolo, come ¢@ideticuni passaggi,

si giunge a negare del tutto il principio di isolamento e intoccabilita imposto dalle gabbie di
vetro. La regia di Mal osti d” forma scenica
una partitura cinematografica, audiovisiracui la pulsione dei corpi € declinata in una scala

di rapiditableaux scanditi da intermittenti variazioni di luminosita.

Superato il confine tra i cubicoli, Osio appare dentro la cella della Monaca dal fondo, emerge
dal | 6oscur it ™ epspale erdap gvenenchieso la &occa,lcdbn un gesto di
potente dominazione, le apre la tonaca per afferrarle il seno, per baciarla sul collo. Attraverso

una ritmica alternanza di | uce e bui o | a

‘N

montaggio diframe dove il cadenzato pulsare di visione e oscuramento rinvia al battito dei
cuor.i nell 6affanno dell a passione,revenank 61 mp et
testoriani.

Costruita come una sequenza di dissolvenze, la partituradstzvdh | 6i ncontr o tr a

Gi an Paolo rivela | d6influenza estetica del
Mal ost i, e soprattutto aumenta | a car+4ca di
cinemaédé di abbagl i aenatcentuatosuleian® isanora dall@ aokeedella f f e f

Monaca che ascoltiamo ansimare in whmax di piacere, innescando un coinvolgimento
sensoriale con la sensualita della scena piu forte di qualsiasi espressione verbale.

Impalpabile presenza acustica, lacgcansimante di Marianna beccheggia salindscape

come suono fuori campo modulato elettronicamente, latore di una semantica uditiva che va
ben oltre il significato linguistico delle parole. Anche questo trattamento del -swoeo

come materiale composit dello spettacolo organizzato secondo una propria logica,

risponde con puntualita agli stilemi del postdrammatico, in cui, ancora con Lehmann,

la realta della voce diventa essa stessa tematica. Essa viene arrangiata o resa ritmicamente

sulla base di mod | i for mal i musi cal i 0 el ettronici ;
corporeesensuale del teatro postdrammatico porta a una riscoperta della voce. Poiché fa

della presenza vocale la base di una semiotica uditiva, la separa dal significato, considera

la creazione di segni come ugasticolazione della vode é 1.

192H-T. Lehmann|l teatro postdrammaticccit., pp. 176171.
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Non sol o nel contatto passionale tra Mariar
sonorad delle pulsioni dei personaggi, ma
articolatain forma di dirompentauditory streamdal timbro interiore e astrattd® Tali flussi
di coscienza verbal.i sono amplificati dal | 0
pathosvocal e dell e interpretazioni e obbligano
sonore, a concentrare il fuoco della performance sullom&ntevoce [fig. 12]. A questo

proposito ci ha detto Fracassi:

Dentro le celleperq a causa dei tempi di produzione, ci siamo entrati molto tardi, e nel
frattempo mentre provavamo unifiorofdneagelaste gno che
con | 648t a.i DBd amo detti che |1 6idea dei mi cr c
6i ncatenavaé allo spazio, ed daentolaccell@lae mol t o
voce era il mio corpo. Chiaramente, pero, la voce senza il corpo non € niente, coinvolge

semp e i | corpo, gui ndi ho dovuto capire come t

corpo, che era O0congelatodé in d¢ha gabbia, in

La costrizione fisica delle celle porta gli attori a un maggiore investimento sisprasilia

voce e sui micromovimenti, questi ultimi specialmente delle mani e dei piedi: uniche parti del
corpo libere dagli ingombranti abiti seicenteschi che, rivela Fracassi, «come corazze che ci
disegnano nello spazio, hanno aiutato a rarefare il gest rendere essenziale ogni
dettaglio»'®® Cosi le pose dei palmi e delle dita sono attentamente modellate secondo
| 6estetica plastica di Gaudenzio Ferrari,

particolarmente amato da Testori, ma, con un perf@tbocircuito postmoderno, i passi

danzanti e gli i narcamenti geperatio®or @i gaiel r igfe:
di movenze c¢cun pod affa Mina, alla Monica Vi
Se | 6i mpi an tbadylamguagennostrano ana cohtaminazionetarmediale con

| 6art e figurativa sendsdageappara |ntodulata segoondp ,unai |

¥ Cfor. A S. Br egman, 6 A u dJourmalr of Exgetimeetal Psyanglogyi Humac u mu | a
Perception & Perforrance 4, 1978, pp. 38@87.A tal proposito Malosti ci ha dettonella Monaca di Monza

poi, si ha quasi a che fare con una seduta psicanalitica, con delle voci interiori e astratte, quindi creare una
partitura sonora & stato molto importante»N\losti, infra, p. 299).

194 F, Fracassinfra, p. 303.

F, Fracassi, O6La Monaca di Monza: HolytroporeMagaginesli st opi «
f ebbr ai ohttp2/PayBoponmagazine.com/2020/02/05Hanacadi-monzail -testedistopicadi-testori
cheinterrogadio/ .

196 F, Fracassiinfra, p. 303.
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https://polytroponmagazine.com/2020/02/05/la-monaca-di-monza-il-testo-distopico-di-testori-che-interroga-dio/
https://polytroponmagazine.com/2020/02/05/la-monaca-di-monza-il-testo-distopico-di-testori-che-interroga-dio/

musicalizzazione elettronica pienamente postdramm@ticdatta di voices off di
spazializzazioni di suoni, dnixagetra rumori diegetici ed extrdiegetici, proenienti da

epoche differenti.

La drammaturgia sonora elaborata da Malosti si avvale di un ricco repertorio di forme
acustiche, che funzionano da estensioni e a
nel testo: | 6i pnot i waoca dentoe le icalld (verdeitchetiV ¢hé a c q u a
accompagna tutto il lavoro), il soffiare del vento, il gracchiare delle interferenze della radio,

| 6organo monastico che esorta | a preghiera,
lontano scampanio ch&candisce le ore nel borgo monzese, e il vicino stridore dei rumori

delle fabbriche, presenze dei tempi moderni che hanno trasformato il Lambro in uno «scolo

[ €] di % pificie.

Un designsonoro tanto elaborato non solo restituisce perfettamente la trama sinestetica del
dettato testoriano, ma soprattutto agisce da drammaturgia parallela al testo, valé a dire
spiega Malosti una drammaturgia «che scqmdgi n par al | el ellascottara | 61 n't
puo amplificarne i concetti: € come se le braci del testo improvvisamente diventassero
fiammax»1

Ecco allora che | a complessit? l i ngui stica
enfatica, S i sci ol goniohe & rumot, rclae peénétrano aléntroda S u
scrittura drammatica per farne schizzare scintille di «incandescenza pdé&ticie per

esaltare la forza logocentrica dellangue testoriana, sia nella sua forma che nel suo
contenuto.

A guesto spiccato ardore s e sonoro della regia di Malostilast but not least si unisce

| 6eccel l ente qualit?@ i nterpretativa degl. a
degl i esi ti pi % fecondi dell a ricezione od
performativad che (ri)accende | 6enf asi Visu.

usando i codici del postdrammatico per rilanciarpaithosstraziante di suor Virginia e dei

suoirevenans.

197 Sulla musicalizzazione postdrammatica Lehmann scrive: axnllisica elettronica oggi & possibile
manipolare a piacimento i parametri del suono e di conseguenza aprire spazi completamente nuovi alla
musicalizzazione delle voci e dei suoni a teatro. S
qualitai frequenza, tonalita, sovratoni, timbro, volume, é¢cc. mani pol abi |l i con | 6ai uto ¢
combinazioni di suoni elettronici e toni (campionature), in teatro si sviluppa una dimensicwird
completamente nuova» {H Lehmann]l teatro postdrammaticccit., p. 100).

%G, Testori, dLa Monaca di Monzad®, cit., p. 564.

199y, Malosti, infra, p. 29.

200/, Malosti,infra, p. 28B.
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La scelta di una scrittura registica che ricusa ag@mi rappresentativi convenzionali, e

i nvece si avvale delle pi%* innovative strat
rivela dunque wundopzione vincente per |l a ri
Visconti, difficilmente traducilte in fatto teatrale.

La Monaca di Monzali Malosti, a nostro avviso, risponde alla domanda di Daniela luppa con

| 6evi denza poeti ca ed estetica di uno Sp ¢
postdrammatica$’! ossia di una messa in scena per nulla discreta, che proprio nel
dirompente magma di linguaggi (suono, arte, parola, corpo), nel suo rappresentare il dramma

di Testori come urtableau vivanto unoéi stall azione audiovisiywv
evocatrice, la connazione espressiva rituale e lirica.

E in fondo una testoriana tensione libertaria quella che pulsa dentro le innovazioni sceniche
della Monaca d i Mal osti, | 6urgenza di un teatro
completamente da qualsiasi accademismo, eirsiutdel coraggio e della voglia di

sperimentare percorsi ®%empre inediti e fAfuor

3.3.2Andrée Ruth ShammahPromessi sposi alla prova

Dopo La Monaca di Monzda vena manzoniana di Testori («compagno di strada che [egli]
considerd una bussold®) torno a infiammarsi nel 1983, in occasione delle manifestazioni

del Bicentenario Manzoniano; nello stesso frangente Testori voleva tornare a collaborare con
Franco Panti e Andrée Ruth Shammah, con i quali i rapporti lavorativi si erano interrotti
dopo la messa in scena dellalogia degli ScarrozzantiDa questo doppio ritorno nacque

Promessi sposi alla prova una riscrittura integsapedina del |
chiave contemporanea e metateatrale. La prova inventata dallo scrivano e quella di una
moderna compagnia di attori che, dopo anni di teatrfp»««controffs e dransoff,?%* si

cimentano nel portare in scena il monumento manzoniano, guidati Klaesiro che «cerca

di recuperarli al senso del loro mestiere, ciog, trattandosi di attori, alla loro unfanitas.

21 Riprendiamo qui unbespressione di Lehmahtegtro che i n
contemporaneo parla di una «poliglossia onnipresente nel postdrammated» Lehmann, Il teatro
postdrammaticocit., p. 100.

202y, Mal osti, élntorno alla regia. Testimonianze di |
di), 6éLa regia in Italia, o0oggi. Per Luca Ronconi 6, ci
23A. Cascettal nvito alla | ettur a stdioneG19820%BnMilano, Mersiat 1®95p.. Lo ul t
31.

204G, Testori, @l Pr omeQGpsrée 19%1998 saicuraadi A. Ranzpri; Milana, Bompianh | d .
2013, p. 848.

205 |y, p. 2054.
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Effervescentetourbillon di «teatral parola$’® che scava dentro i temi del romanzo per
liberarlo da interpretazioni bigotte e falsificaritPromessi sposi alla provando in scena al

Pier Lombardo nell 684 <con protagonista Par
Shammah. Trentacinque anni dopo la regista milanese ha scelto di tornare a quel testo,
realizzando una nuova versione dellotsgmdlo che, dopo un rodaggio al Teatro della Pergola

di Firenze, ha debuttato nel marzo del 2019 al Franco Parenti di Mffano.

Looperazione di Shammah ha wuna forza rivol
agganci alla prima messa in scena debtdst regista € riuscita a-appropriarsene in modo

nuovo e contemporaneo, costruendo con passione, mestiere e grande sensibilita di sguardo
uno spettacolo esemplare della poetica testoriana.

Durante il corso della nostra ricerca abbiamo avuto il pgwledi partecipare alle prove

del |l 6all esti ment o, e cos?® entrare nella di me
esiste nel suo farsi. Da questa esperienza, prima, e dalla visione in teatro, poi, abbiamo
ricavato suggestioni ampie e puntudiijtto soprattutto della collaborazione concreta alla

genesi dello spettacolo; ossia a quel processo creativo di ripetizioni, correzioni, miglioramenti

e ripensamenti che coinvolge tutte le figure del lavoro teatrale, secongoaxisorizzontale

e nonverticistica, che la regista milanese ha saputo realizzare appieno nella sua attivita di
messa in scena.

l nnanzitutto, infatti, occorre sottolinear e
Shammah, che ha guidato il cast di attori con compatemmeneutica e intuizione critica

dentro i labirintici percorsi della reinterpretazione testoriana. Il congegno drammatico dello
scrivano, per |l 6appunt o, B densi ssi mo di |
attraver so 0guinti comiti)eahe pessosgcaagdaossin un duplicesassetto
metaforico: la metafora prima & quella del Maestro, figura che esprime la necessita, tutta
contemporanea, di tornare all édinsegnamento
introduzione alla vd, alla sua incancellabile sfumatura di bene e di male. Su questa si

sviluppa una metafora seconda, che e quella del teatro inteso come banco di prova

208 |vi, p. 939.

2071 o spettacolo di Shammahparticolarmente ghificativo per il suo valoredl i e mb | repéchdagédopm 6
il primo allestimento diretto dalla registel 1984. Tuttaviava detto che successivamente a quel debutto
Promessi sposi alla prova stato ripreso piu volterel maggio del 2003 dalla Congpaa Elsinor con la regia di

Maurizio Schmidt (che nella messa in scena dell 684 e
Compagnia Lombardi Ti ez z i con Sandro Lombardi nel ruol o del
Schiavo, Massim Verdastro e laia Forte (rispettivamente nei ruoli di Giampegidio, Don Rodrigo e Gertrude);

nel 2017 da Yvonne Capece e Walter Cerrotta, in unobe
e la Monaca.
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del | 6esi st enzaministtram®diel | mastoeeesta nell o s
parola, e osi renderla realta, segno concreto del mistero e del senso del teatro e quindi della
vita.

La |l ezione del Maestro (che rivolgendosi al
«proprio questa, & la realta del teatro: farsi metafora della vigroovar si ®°ddesse
esprime | 6idea testoriana della vita nel t e
met afora dell desister?al Isata esase dal led ogpreariae L
esplicitata dalla regia di Shammah, la quale har@e nuovamente sul lungo copione
tagliandone i riferimenti pil manzoniani per fare emergere con maggior forza il succo del
ragionamento di Testori: quel «testoreggiahearatteristico del dramma, opportunamente

filtrato e chiarito dal suo sguardo suepente.

Cosi la regista ci ha spiegato le intenzioni dellarstraise en scéne

E passata molta acqua sotto i ponti. Testori oggi condividerebbe quello che sto facendo.

Tanta gente non ha vi stioaldilad debfpttetchedmstoo!l o t r ent
cambiandd anche un pod ingiusto non dargl. l a p
che tanto importante & stata allora, e vedere se pud diventare ancora importante oggi. E

alla prova due volte: alla prova alla seconda, al quadrato. Se abopanissi sposeéra

stato messo alla prova, adesso metto alla provaRjoeiessi sposi alla proyauesto é

guello che mi stimola. Perché allora era alla prova del tempo, di Manzoni, adesso ¢ alla

prova di oggi; e infatti, lo sto umanizzando molto di p&.][ Ne | testo ¢c6 un p

non =~ cattolico, non =~ ebraico, non ~ | ai co,

giovani. Con questo spett&@*colo vorrei andar e

I 1 desiderio di andar e dentro l Gumani t ",
del | &%Bspreverteera nella totale assenza di retorica dello spettacolo; il suo messaggio &

antropologico e universale: diventare attori significa prima di tutto diventare uomini, ripetere

208G, Testori, alll ePrgbypedsssd, sposi

209 vi, p. 881.

210 |yj, p. 908. E con vera enfasi e piacelidatticoche il Maestro esprime i suoi insegnamerdo ammiro;

partecipo; in me anche, intendo; e, nella mia maieutica da maestro, godo, si, godo e stragodo riioquest
vostro alla realt? dei personaggi che vo6  stata off
grande; quella relativa alla parola; quella relativa al teatro; per cui la prima deve dissolversi in lei, la»seconda
(Ibidem).

21 |vi, p. 877.

212 A, R. Shammah, intervista rilasciata a chi scrive il 18 febbraio 2019.

213 Ricordiamo ch& estori arriva alla scrittura d&iromessi sposi alla provdopo un percso di riscoperta della

fede cattolica, | e g a tlaoperdith tlefaemadieh Shanamah, ovew, é@élrda, dh sempreo  p e
schierata in prima |linea contro | 6antisemitismo.
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nell 6eterno presente del t eat rae, disperazohi@es sa p
bruci ori carnal.i che pertiene a tutta | 6uman
«Una lezione eun monité¥i come | o stesso Testori diefins
che, attraverso la rinnovata mediazione diar8mah, arrivano al pubblico semplici,

i mmedi at i, spontanei, contestualizzati nel |
prove (realizzat a, qgui come nell 684, dal | o ¢
espressi con intelligente consapkezza dal gruppo di interprdtig. 13].

Shammah crede in un teatro degli attori, e qui lo abbiamo visto chiaramente nel minuzioso
lavoro di comprensione del testo e delle intenzioni dei personaggi che ha svolto con il cast.

Le parti principali sono ste affidate a interpreti di vaglia della scena nazionale: un poliedrico

e intenso Luca Lazzareschi nei panni del Maestro (ma anche di Don Abbondio, di Fra
Cristoforo, del Il 6l nnomi nat o, di 0Gi ampegi di
dellaMonaa Ger trude; c¢he necbupdeahgatrénenge daundiomban per
poléra celata sotto le assi del palco, di nero vestita e ricoperta di piume, anchilosata per la
lunga immobilita della segregazione.

| navigati Lazzareschi e Marinoni sondiafcati dalle altrettanto brave ed esperte Laura
Pasett.i e Carlina Tort a, ri spettivamente 01l ¢
le quali ritanimano i loro personaggi con brillante espressivita, aggiungendo la dolce
malinconia di canzomopolari o la genuina concretezza del focolare domestico.

Ma <ci , che d° alla ripresa di Shammah | 6ene
scommessa vinta nel coinvolgimento di un pubblico piu ampio, € la partecipazione dei
giovanissimi FilippoLai (Renzo), Nina Pons (Lucia) e Sebastiano Spada (Don Rodrigo), i

quali, fertili di accenti e di inventiva attoriale, hanno contribuito in modo decisivo a dare
nuova linfa al copione testoriano.

In questo coradi personaggi metateatrali, tuttavia, iste drammatico assegna un valore

centrale principalmente a due figure: quella del Maestro con la sua parola maieutica e
necessaria, e quella della Monaca Gertrude,

manzoniano, tra i suoi veri protagonisti imea Renzo e Lucia.

Lébevidente centralit”™ del ruol o del Maestro
scena non ¢c6 un Regista o un Primo Attore,
Maestro che scopre che insegnare, oggi, € ritornamsec ar i 0 . [ é] [ Maestr
24G. Testori, dKpeted97A993 dit.eps20554, in |.d. ,
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servito tanto a spiegare il Manzoni, a metterlo in scena, quanto a verificare oggi, a svelare a
questi interpreti il mistero dell a@®parola: |
La direzione del Maestro, conhma rilevato giustamente Cascetta, € «piu di mago alla Cotrone

nella villa della Scalogna che di regista illusionista alla Hirfi#&® poiché con il suo

bizzarro mix d i cmaestral i t? e (fanhthsia maatenatdss d filosafiéa
profondit”™ e umoristica | eggerezza, i | ogu
illustrare le verita ideologiche della materia manzoniana, quanto di servirsi di questa per
costruire, col gioco finzionale del teatro, un simbolo,ay met af or a, una o6fo
del | 6esi stenza; gi acch®, ricorda | ui stesso
gioco, la si accetta e denuncia, allora, solo allora, pud apparire la vétital».

Non solo portavoce della visione wsana del teatro, il Maestro e anche il personaggio piu

metateatrale del suo intero universo drammatico, che con sorprendente versatilita e scioltezza

transita da un ruolo all éaltro, entrando e
della «xomanzata tragedie*Don Abbondi o, Padre Cristoforo,
| 6amante della 6sventuratad, qui ri battezzat

La vocazione plurinterpretativa del Maestro testoriano, quasi ipertrofica nelcemtinuum

di moltiplicazioni sceniche ai limiti della metateatralita, presuppone un forte investimento
espressivo: la capacita di effettuare ragiditchd a una postura all 6altre
all éal tr o, passando da apert urcheenquiee inlue e S (
gioco di metamorfosi e travestimenti che affonda nella tradizione dei guitti scarrozzanti, e
sfocia in un radicaldénouementi qualsivoglia paradigma mimetico.

Pensato e scritto appositamente per Franco Paf&iitiuolo del Maesro prevede un vero e

proprio tour de forceinterpretativo (date le varie parti che riveste, il personaggio € quasi

sempre in scena, ed é sua circa la meta delle battute del lunghissimo copione), nonché un

215 vi, p. 2054.

218 A, Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testor. L 0
2A’G. Testori, @1 Promessi s
218 |vi, p. 846.

2191vi, p. 891.

220 |vi, p. 948.

221 Cfr. con questa dichiarazione Bestori: «& anche grazie a Id@arenti e Shammahproprio perché i miei

progetti non nascono sulla carta, ma nascono nel mio interno, nel mio intimo, che ho pePsattessi sposi

alla prova Ne = la prova il personaggi o del M&Peagtema,i Opoii ©
sostengo che non € scritto, ma €& nato con lui» (G. Testori intervistato da A. Bigicahid,er vi st a fien pa

magnetofono con Giovanni Test@®ri Promessi sposi alla proygrogramma di salal984;ora inA. Bisicchia,

Testori e il tatro del corpo cit., p. 125).

ul t i malos3jca.pid8.ne (1982
posi alla provad@, cit., p.
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carismaattoriale improntato su un duttile istrismo, come quello che rese Parenti, a detta

dello stesso Testori, «un umile e [insieme] grandissimo Mae&tfo».

Raccogliere il testi mone di undi nterpretazi
6nuovo Maestrod Luca L asensiditae imelligenzahavvalendogsiut o f
di alcuni elementsouvenirche richiamano la rappresentazione di Parenti: dalla barba e il
cappell o, i pi Y% i mmedi at. ed espliciti, p el
lombardo, che a un certo puritazzareschi fa ascoltare al registratore mentre recita il fatidico
passaggio ¢cquel ramo del | ag¢fig.d4.>*Como, che v
Pur conservando una traccia fisiognomica del
insiemeda r ai t chbdhurniaommessa in scena dell 0684, il
una caratterizzaziongerformativapersonale, i cui tratti saliergdbno costituiti da una dizione
sorvegliatissima ma ©priva di mani eri smi, e
ricorrente di Shammah, rivolta a tutto il cast, € quella di «sciogliere, sciogliere la testa, le
braccia, la gambe»), fuggevolmente igiasda gesti netti, sottolineafira questi] 6 e nf a s i
con cui si strappa il mantello di Don Abbondio, quasi a volersi scrollare di dosso il suo
proverbiale «tremore%* i deittici movimenti delle mani, che aggiungono pius di

coloritura comunicativable sue | etture sceniche del 6copi
con culi scandi sce al mi crofono | e battute d
contemporaneo per marcare la profondita della voce, per abbassarne il timbro fino ai
cavernosabissi della disumanita del personaggio.

Come ha osservato |l a regista, assumendosi (
Maestro» Lazzareschi si & «me[sso] sulle spalle il confronto pill terrfBfle>g nostro avviso

ha saputo reggerlo pienamente, mettendosi al servizio della poliedrica connotazione del
personaggio con spiccata e multipla identificazione attoriale, ben lontana da un calco
del |l 6originale di Par ent iche (li@di ablbiaenb gidbdettbe ¢ | e r
capace di estrarre e di far risuonare tutta la sua volitiva passione paideutica.

Al centro di guesta messa alla prova in chi
anche e soprattutto la figura di Gertrude, a cuitdresassegna la piu forte carica di

contraddizione e liminalita tragica, di penombra sempre tesa su una linea di confine.

222G, Testori, @N®Opee 19771993 at.s . 2W7. Anche il $echpre attento Roberto De

Monticelli sottolined la grande interpretazione di Parenti, Maestro «straordinario, traboccante di dolcezza, di
malinconia e di ironia, che qui ci presenta una sua immagine davvero nuova e commoventealr ae ; I 6ar di
conqui sta di una maturit” e (R. De Mo nQoiriereedella Bera 6 ¢ Qu e |
28 gennaio 1984).

285G, Testori, @l Promessi sposi alla provada, cit., p.
224vj, p. 859.

25A .,  R. S hhapofmardhespettacolo.it/eventptiomessisposialla-proval. .
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Cos3 il Maestro | a introduce al pubblico: c
nero e nerissimo si sta avvicinandogutl r ol ogi o del l a storia! |1 d
soglia della turpitudine e della gloria, su

tra grazia e peccato, tenebra e luce, inferno e paradfSo!».

Pur entrando in scena ad oltre meta depione, visibilmente sfalsata rispetto al piano

met ateatrale della prova in corso, Gertrude
personaggi, esibendo un misto di grazia e provocazione, di sofferenza e sfida, di dolcezza e
determinazione. Laua figura, dice bene Cascetta, € «erede e sintesi delle altre eroine
testoriane. [In cui] il tragico vibra ancora con tutto il suo rischio di buio definifi%o».

Oltre a condividere la lettura della studiosa, dal nostro punto di vista la Monaca di Monza
rappresenta anche filo rosso che collegadi piu le tematiche di Testori con quelle di
Manzoni : l a figura in cui |l a tensione all a
manzoniana che ilemaketestoriano, si paralizza in uno scacco di dolore, si pietrifica nella

posa dura, contratta, mditiata dalla lunga prigionia, con cui appdrél volto bianco di

polvere e sofferenziala «derelitta e sfinita®® Monaca dello scrivano.

La connotazione drammatica che le conferisce Testori € contrassegnata da una precisa marca
vi sual e, dtardzior® des ¢olore @eto @n tutteele definizioni che le sono attribuite:

qui Gertrude diventa ¢il ©pilastro, nr®&o e f
canima nerovest it a??sipresertaaal Maespce«spgudorata dlteeiogne e & ;
limite»*'e pertanto c¢scappa sempre [ é] come se
mercurio»**? E anche lei stessa che dichiara, attraverso una cupa tassonomia metaforica:
«tutto, qui, in me, € nero. Nero catrame; nero inchiostro, nero polipo; neep pe®

morte»233

Nonostante iPromessi sposi alla provaia, come sostienenotivaamente Shammah,
cundoper a po s3*chev emergefdal dfandoi d pessimismo delle trilogie
precedenti per rilanciare il messaggio manzoniano della speranza,faurdadella Monaca

di Monza | a coscienza tragica dell 6esistenz

226G, Testori,
22TA Cascettal nvi t o
228G, Testori,
229 |y, p. 899.
230 |y, p. 905.
231 |yj, p. 904.
232 |yi, p. 906.
233 |yj, p. 901.
234 A, R. Shammabh iiG. Santini (a cura difziovanni Testori. Nel ventre deatrq cit., p. 118.
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Testori. Perennemente inquieto, lo scrivano fugge ancora nel Sétéantthe per rincontrare

|l a 6sventuratado, p e r one digperatae alldf spasimadella bula aarns u a
desiderante il piacere, e per questo condannata alla corruzione e alla dissolutezza.

Nella nuvola di nero che avvolge Gertrude, inoltre, emerge la continuita che Testori sa creare

tra i propri personaggi e leltee d e i pittor. | ombardi, qguel | i
pittori della peste. La Monaca sembra levarsi dal mondo delle immagini seicentesche, e
descritta con una pulsione figurativa per cui la penna si fa quasi pennello, ed e lo stesso
personagp che, metateatralmente, chiede allo scrivanghlancedi un finale diverso, di

essere dipinta con nuovi cold#.

Effettivamente, nella tavolozza espressiva di questa riscrittura di Gertrude sono presenti
sfumature assai diverse rispetto al o0disegno
da primadonna, impennate sfrontate e terrigne, battute al vettialo ¢ squi nci a [ €]
shoccata, cosi svergognatds.

Léoampiezza di registro e | 6originalit? del
all 6altezza della prova, e se nel pri mo al
superata dalla «spldita Lucilla Morlacchi»?® qui & la qualita interpretativa di Laura

Marinoni che consente di ripetere la magia.

La malia della sua Monaca «tragetfprende corpo anzitutto dalla voce: ancora rinchiusa

nel buio della poléra, totalmente celata allo sguakdarinoniGertrude prende la parola e

invoca la liberazione dalla sua cella. Lontane, attutite, a tratti inintelligibili, ci arrivano le frasi

accorate della sua richiesta di aiuto, il patetico lamento per il dolore ai piedi contratti

(«Ahidime! Ahidime! Ip Egi di o, [ p !ée), e il sussul t
(¢cGi ampaol o? Gi ampaol o? All éari a, ri portami
vital»).240

235 | a predilezione dello scrivano per il secolo di Caravaggio, di Gaudenzio Ferrari, del Sacro Monte di Varallo,
e naturalmente di Shakespeare e del teatro elisabettiano, emerge costantemente nelle sue opere. A tal proposito si

leggal 6i ndi cativa intervista che Testor.i rilasci, ad
Sei c dlgiorrod rotocalcq 27 aprile 1963poi  con il titol o éLa LoGetiar di a f
romanzj Torino, Einaudi, 1978 Ora scaria b i | e dal sito I nternet del | 6As
" http://www.associazionetestori.it/news.php?idn=1306

2%c GERTRUDE [é] Mi senti, autore? Con che colori hai
veramente tuoi non ne possiedi nessuno e devi sempre ricorrere alla tavolozza di qualcurGaltro?s € st or i , {
Promessi sposi93. |l a provad@, cit., p.

237 |vi, pp. 902904.
%8R, De Montice
G, Testori, @
240 |y, pp. 898-899.

I'l'i, &é¢cQuele fabbricone manzoniano di
I Promessi sposi alla provaa, cit., p.
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(@)
—

Il disperato riverbero del suo SOS giunge alle orecchie del Maestro e degli altri &@an t |

o
(@)
a)

provabo, e subito questoultimo insieme al/l
assi del palco, aprire la botola e riportare Gertrude alla luce.

Issata e sorretta dal Maestro, la Monaca risale in superficie come una Venewe §alpi
soffitto un abbagliante occhio di bue si spalanca su di lei: indossa un abito nero qualunque e

ha la testa coperta da un velo luttuoso, mentre il corpo € anchilosato, dolente, intorpidito a
causa della lunga prigionia a cui é stato sottopdigtol5].

Con una fisicita interpretativa straordinaria, Marinoni dilata il tempo della scena e la
trasforma in un vero e proprio ferAmmagine: si staglia nel bianco accecante della luce
assumendo una posa altamente scultorea, la schiena spguegtda in due, le braccia
disarticolate che pendono ai lati del busto, la testa rovesciata in avanti, abbandonata senza
forze sul pettd*! Perfettamente innaturale e spaventosa, la plasticita della posa di Marinoni

da subito una consistenza materica stiierenza del suo personaggio, disegna col corpo una
sorta di croce che visualizza |l a costrizion
decenni al muro invalicabile della cella.

Ri destata dal ricordo del | ameht laesottiddepassigne | s o mi
con Gian Paolo, la Monaca pian piano riacquista vigore, i suoi movimenti tornano fluidi, il
cromatismo della voce da affranto e spento diventa energico, quasi imperioso. Da qui in poi
Marinoni satura la scena con un protagomisassoluto, il Maestrbazzareschi le fa da spalla

ma e lei il centro focale della rappresentazione, la calamita che attrae tutti gli sguardi.

Con piglio sfrontato e accenti da melodramma rievoca le prodezze lussuriose e i sanguinosi
crimini condivisiconi | suo amante ¢bellissimo e ?*monzas
che nella prova dello spettacolo e interpretato dallo stesso Maagoomico, in una
commistione di piani diegetici e tempi storici spinta al massimo grado di liberta creativa.
Adottandoun regi stro basso, vi sceral e, corporeo
passionalita magnetica, che passa soprattutto dalle espressioni degli occhi; dal momento in cui

si toglie il velo («gli occhi? Vuoi gli occhi? E va bene: occhi siarté¥gli sguardi di

Gertrude si accendono di invettiva, elios di disperazione, mentre si allargano oltre |l

#lLdintensificazione dell a pr es e redpaoddéhtro postdrgmmaticomano s
Léaut odr ammat physisdi eui parfad ehmagn $i manifesta anche con forme di trasformazione

del | 6attore in scultura, una scultura in movimento.
umana,viva, tremante, la scultura in movimento tra torpore e vitalita, svelsglmrdo voyeuristico dello

spettatores ul | 6attore. [ €] Egl i i n unvittmaf € p. s €dabgbestsiia of fr
posi zione di vitti ma, | 6i mmagi ne postdrammatica del
sfida al pubblico»H-T. Lehmann]l teatro postdrammaticceit., p.192).

%2G, Testori, @l Prcb,peoOB®si sposi alla provad,

243 |vi, p. 902.
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confine della scena e si posano sul pubblico. Il tratto piu incisivo della sua tirata da
primattrice e proprio lo sfondamento con lo sguardo dellamembra d 6 ar i a che sep.
e |l a sal a, Il 6 amo degl i occhi febbrildi che
performativo voluto da Marinoni che risucec
personaggio, che li smarrisce nella frantumaglia deldei suoi ricordi sfrangiati dal tempo.

Con movenze scomposte e frementi, sempre spinte al limite del proscenio, e con sguardi
flammeggianti rivolti direttamente al pubblico, la Monaca effonde nel campo magnetico tra
atori e spettatori undenergia di attrazion
scopica che ci fa prendere coscienza della profondita del suo dolore, chiamando in causa il
nostro sentire.

La furente tensione drammatica detorpo teatraé»?** di Gertrude si riassorbe infine

nell dincarnazione sceni ca del | a madr e di C
manzoniano a cui la peste ha ucciso la figlia. Qui Marinoni si siede composta scanno

di legno, prende in braccio una bambola e inizgussurrare, «sono qui, sulla soglia di uno di

quegli usci. Porto in collo una bambina, la mia, nove anni, nove anni e gia Rférta.

Avval endosi di undi mpostazione quasi O0bi omec
la caratterizzazione esteriodella propria performance: la forte drammatizzazione della

physis c h e connotava | a Monaca dagl i occhi cCS
bestemmia’®| ascia il posto all éi mmobilit” dell a
vuoto di vita, le labka che si aprono e chiudono con strascicato automatismo. Il personaggio

S i stilizza, in tal mo d o, nel | 6enibeldellma str
spettacol o stesso: l a madre Omemoria di tut
cruckelta o per strage, hanno ucciso o uccideranno i fifyfi».

I 1 pezzo di bravura di Marinoni scioglie u
t occando climdanmntatco dklalvicenda, che la conduce verso il suo epilogo.

Provata la scena, iafti, € il momento di pensare al ricongiungimento di Renzo e Lucia nel
lazzaretto, al loro matrimonio finalmente possibile e prossimo. Tutti i-pesonaggi Si
proiettano ver so i festeggiament i, ma i |
ministerum riguadagnato il fuoco del palco e abbattuto ogni infingimento teatrale egli si
rivolge contemporaneamente ad attori e spettatori, estendendo a tutti il suo insegnamento;

giacché, «sulla scena, come nella vita», si incontrano delusioni, amarezzd,eedalora cio

244H-T. Lehmann|l teatro postdrammatigeit., p. 188.

245 Testo tratto dal copione dello spettacolo.

2#6G, Testori, @l Promessi sposi alla provada, cit., p.
247 |vi, p. 965.
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che conta & non avere né timore né vergogna, ma bussare con forza e fiducia alla porta della
speranza, poiché con certezza «lei vi aprifé».

La ricca parabola manzoniana, rinnovata (meta)teatralmente dallo slancio poetico e ironico
delstoéotreeggi arebd, si condensa in un nucleo di
umilta e di fede (laica e religiosa) quanto mai necessario «in questi tempi céfifusi».
Attraverso | 6accurata tessitur acenlegpiriiotel ca di
testo da parte di tutti gli interpreti, tale messaggio ci raggiunge con forza, e guadagna
aderenza al presente, dialogo con | d6attualit

Sta proprio nel felice incontro tra talento registico e interpretativo la piena riattivazione di

quest 6opera di Testori, final mente restituidt
pai deuti co, di gi oco e ironi a (meta)teatra
testoriana. Da qui | 6esi to tr i affolatalbsaladel pubb
Franco Parent. durante | e repliche dell o spe
Shammah: ri mettersi 6all a provad per c¢cesort

nel nostro tempo%? per estendere piu in |1a il parso di interrogazione e conoscenza
del ]l uomo e della sua stori a. Senza | a nost

dentro le assi del teatro il respiro vivo del presente, che e gia il fiato del futuro.

248 Testo tratto dal copione dello spettacolo.

29A. R. Shammah, 060ggi Testori sar elaBepubblicadlaféblrdioat o ma
20109.

20 A, R. Shammah, | Promessi sposi alla prova, programma di sala2019,

" https://www.teatrofrancoparenti.it/spettacolpfomessispostalla-prova/ .
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4. Visioni del 0 u | TtestomolLa riattivazione postdrammatica e |l
0

ril anci del | 6attor e

4.1 Un nuovoabbracco tra test e scee

A

Loultima fase dell 6avventura umana énelarti st
segno di una profonda tensione religiosa che ha nella figura di Cristo «il suo perno, la sua
fondazione e la sua ricapitolazione».

Se nel gruppo deaiemakedegli anni Settantd, 6 A mbl Maelietboe Edipus si esplicano
prevalentemente la ricerempressivaelees cacco 6 al genere tragico,

La Monaca di Monza& | Promessi sposi alla provyairadicalizzal 6 opposi zpasne tr &

destruenddi sfida e bestemmia e urpars construend i fede e speranza,
arriva a sciogliere i nodi concettual. del
all 66avverCrmeado dell a
Ecco, io penso che | darte, in qguanto processo
i nvasa, come del resto tutto ci, che fa |6
i nsanguinata dall avveni mento della Croce. [ é

Prima di tutto perché non ci si arriva mai, la tensione & sempre di piu d&ltase poi

perché noi non siamo niente, siamo dei traditori della belfezza.

Léinsistenza verso Cibceamphbe seimaeni aooGel ¢ at
della ricerca di ogni bellezza, proietta la pulsione affabulatbréal | o0 scri vano ve
del Christus patienghe, nel tratto finale della sua esisteragida archetipo antropologico e

nucleo simbolico, cifreéhe polarizzad costellazione tematica delle ultime opere, costituendo

in questo senso, nota opportunamee Cascetta, «urunicum nelle scritture per la
rappresentazione del secondo Novecehto».

Nelle coordinate della nostra ricerca, che seguono una traiettoria metodologica volutamente

diforcatadt r a pagina e pal co, |l 6anal i si dei test

L Cfr. G. TestoriDavanti alla croce. Parola, arte e vita cura di F. Panzeri, Novara, Interlinea, 2011.

2A.CascettaL a passione dell uomo. Vo cRomalStudiun, 2086, . 214.eur ope o
5G. Testori intervistato da A. AnAveeniig4rOwmmeibsd., o60gni
4A. Cascettalapassion@le | | 6uomo. Voci del fcie,@pt2t40 europeo del Nov

204



giunge in questo capitolo a intercettare ¢

circoscrivendo il perimetro dellstudiumalle operee mb | e ma del | &netitdeiimo T e
Tre lai.

Léintensit?” assolut a di guest e drammatur gi
tormentose che Testorii | Test or i ciabbid lasoiao dp énjare e meditare, da

conoscere e patire», det er mi nat a daililita &ra i Gantenatgdel pragettoi nc o
cristologico e una contemporaneita sempre piu distante da esso, bloccata sul piano del

di sprezzo e dell a violenza, dell desperienza
Ma ~  propri o [Chiistud paiense tdel s amesdagdio la chiave per il
superamento di questa contrapposizione, che lo scrivano elabora e metabolizza disegnando
nella trama delle suédabule la figura dellaCroce, plasmando i suoi ultimi personaggi
drammatici secondo lo scherdauna disposizione martirologica e resurrezionale.

Nell a scansione finale della drammaturgia t
una vera riconciliazione interiore, sia nella coscienza individuale, sia nella coscienza storica:
dariscatto dla f atal it~ del dol ore e prospeitiva
esattamente quelle di Mater Strangosdiada «\qual cosa como un senso
sensada$.

| motivi ideologici diln exitue deiTre lai i segnatamente declinati r@verso il sintagma
cristologicoirt r ovano all éinterno della cultura e de

evidente e significativa, accreditando la volonta di molti artisti delpestori di portare in

scena proprio questi testi. Le motivazionncoet t ual i , t ut t aput raa non
anche in questo caso si saldano con decision
testoriani 6: l a singolarit?a del | 6attore off
legittimazionedas acr al i zzazi one del teatro, | 6espl or
performative attraver salsdmad enlclabrantatzoiroen.e del v

Pur restando saldamente in piedi questi pilastri della teatralitd testoriana, nelle visioni
spet acol ar i che (rap)presentano | 6ultimo tra
codificazione del nuovo paradigma espressivo del dastori, che si staglia sullo sfondo

teorico offerto da Lehmann del teatro postdrammatico, e attesta la cerseatitantica ed
ermeneutica del ruol o dell dattore.

N e lter delle analisi teatrologiche tracciato nel precedente capitolo, poiché gquesta indagine

segue | a progressione poetica dell 6autore e

5G. Raboni, O6Tr e CareredepacSerasdicemlare 1994. dol or e 6,
6G. Test or i, Opef® 19271993xaicidra di A. Panzerid Milano, Bompiani, 20131 982.
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rilevati diversi aspetti di questo nuovo paradigma (specie negli spettacoli di Magnani e di
Malosti, appartenenti alerzo tempodella riscoperta del Novatese), ma e evidente che
soprattutto neicase studiesl i guestoOoultima parte eenlmmge unN:
dell a speculazione postdrammati ca, e una <ch
prodotto dal nuovo teatro testoriano.

Le caratteristiche dei coefficenti registici, delle coreografie e delle posture attoriali osservate

in questiallestimentimost rano un oOaffioramentod, una pr
postdr ammat idcTestod ehe kcobferma la pista di lettura metodologica delle
messe in scena nel |l 6ot t iperformgnsettaxtcoh fuypresarizane nt e
che rappresentazione, piu condivisione che comunicazione, piu processo che risultato, piu
manifestazione che significato, piti energia che informaziéne».

La fenomenologia dell 6uso p o dunzibnabizramane el c o de |
ruol o dell 6attore in quanto artefCrocee detl el roi
messaggio di Cristo, fondativin questo scorcio poetico testoriano, una connotazione
espressiva amplificata e inedita, pienamente contemporanea.

Il campione di spettacoli selezionato in gadsinche dunque, si pone in continuita con le

scelte di analisi precedenti, privilegiando i testi spettacolari della terza fase delekipa;

nel contempapre uno sguardo ravvicinato sugli aspetti paradigmatici del secondo periodo,
attraversod lettura criticadd lavorod i Gi gi RiicAtidnr@a Sgpimegna.e

L analisi teatrologicadegli allestimentidimostra che il ritorno al pensiero dello scrivano

(libero, fuori dagli schemi, dai ragionamenti comodi e speciosi dettati dal senso comune e dal
potere) passa attraverso una riconfigurazione del dispositivo spettacolare frutto del rapporto
sinergico e vitale tra la teatralita di Testori e le forme ediagalella scenadierna Siamo

convinti che tale rapporto abbia prodotto, e stia tuttora producendo, un rinnovamento del
linguaggio teatrale e del genere tradiam riposizionamento delle procedure compositive del

teatro di parola nelle categorie delerfprmativo e del postdrammatico, una- ri
funzionalizzazione del | datt orie néaniinhefica mé er no
autoespositiva ma audacemente in bilico traidueipoli e con unodi stanza et
testoriana, che rende contigui vissparsonale e arte scenica.

Nel rapporto fra teste spettacalverificato eesaminato nelle pagine che seguono ci sembra

che si realizzi appieno quanto auspicato da Testori sulla dialettica del teatro: «non piu un testo

”H-T. Lehmann]l teatro postdrammatic@1999], Imola, Cue Press, 2017. 94.

8vVale qui, di certo, | 6acuta osservazione di Bi sicchi
una rivoluzione linguistica fondata su una lingua che si rinnova attraverso la sua morte, proprio comeAa vita» (
Bisicchia, Testori e il atro del corpoCinisello Balsamo, Edizioni San Paolo, 2001, p. 79).
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6adoperat 06 dagd, bensiaun testa dhe viene caedlto, abérgeriato, mentre

| autore di guesto testo abbraccia e accogl: i
profondita, attori e regista®»l casi di studio affrontatia ben guardareivelanotutti questo

abbraccio invisibile ma intensamente vissuto, eherge esi allargafino a raggiungere gli
spettatorjfiltrando daletrame di visioni degli eventi spettacolari.

4 2 RobertoLatini, In exitu

Arrivo a Testori nell 6abitudine di considerar
da s®. [ €] Qu enedessaria; heemesndi lettura & adattarnento, é stata la
sensazione di poter restare nel salto, costantemente. Con la massima leggerezza possibile,

senza trattenere niente, neanche le parole. Stare leggero n#l salto.

Cosi Roberto Latini ci ha spiegdtoa 6 spi ntad attraverso cui a
|l o ha portato al ésal ttestodpdelndxiur mat i vod dentro
Aprendo | o sguar do segistd romasoptra t piv antersilesigndicatvil 6 at t

del terzo tempo ella fortuna scenica del teatro di Testori, il primo livello di attenzione per il
nostro discorso critico  dato dalla consta
artistica che avvicina Latini allo scrivano lombardo.

La prossimita del sentiredella disposizione interiore, € forse quanto di piu prezioso possa
accadere nell dincontro tra un artista e |e
emerge dal rapporto O0tra pagina e palcod del
Cio che tentegmo di illustrare, allora, € la fortmison che aggancia la performance teatrale

al significato ideologico dell opera, <creand
testo e le epifanie visive della scena.

La traccia, sottile ma presente, gluestaliaison si scorge andando indietro nel tempo,
tornando a una folgorante riscrittuaareboursd el | 6 arti sta romano: Ce:
recitava Latini nel 2001, con un espressivo capovolgimento del monologo di Amleto nello
spettacoloEssere e Non le apparizioni degli spettri in Shakespeare Qu a s i vent 6an

tardi | 6i nterrogativo sospeso fra il ni ente

9 G. Testori in G. Santini (a cura dijovanni Testori. Nel ventre del teatitdrbino, Quattroventi, 199¢. 74.
10R. Latini,infra, p.305.
11 bidem
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al |l 6 ¢angos d?dal gialane Riboldi €Gima, erétagonista ldi exitu personaggio

che si sottopone ad ogni degradazione possibile, che non ha piu nulla da perdere, che
raggiunge il l i mite estremo del |l abiezione,
niént, Gineniént, Ginenosingh, nosingiGino, nosingm i ~ nt® [ é] &

L @nalinazione verso un punto di vista esplicitamente esistenziale, affacciato sulla dimensione
profonda dell 6individuo, in cerca di Yana ¢p
salda | 6itinerario di p e gueteaerrtoi sdteil chaEpisthnet | el | Ol aett
dramaturg romano, in una consonanza di sentimenti e ispirazioni che va ben oltre il tracciato

biografico. La distanza geografica e storica che sepataried.atini si riassorbe e scompare

i n una 6corrispondenza déamor osi sensi 0, i
monologoIn exitu uno dei dr ammi pi % forti, di rompe
testoriana.

Si deve all ungi mi rante acume di Sandr o Lombar d
del |l 6i ncontro tra | e par o-dttericaddeLatinipattraversoiuvaa n o e
commi ttenza subito accettata dall 6i nupegor pr et e

(la compagnia fondata nel 1999 Fortebraccio Tgatianluca Misiti, musicista e
compositore, e Max Mugnai, light designer. Propiziato da un invito carico di risonanze
testoriane, ma privo di qualsiasi sorveglianza rispetto al lavoro scéneopeso forma

I 6 al | e s inextudircdi batinde regista e interprete, che dopo una mirata anteprima al
festival Primavera dei Teatri di Castrovillari, ormai uno dei luoghi di elezione della scena
contemporaneha debutt at o n e Intergoidellg dodicesinaledizedd al |
Napoli Teatro Festival.

|l ncastonato nel dedal o di viuzze degl.i antic

del Teatro Nuovo di Napoli ~ stato scelto pe

2A. Cascettajnvitoal | a | ettura di Gi o v a n nil993) MikahopMursia, 1998 p.1 t i ma
75.

13 G. Testori,In exity Milano, Garzanti, 1988, ora in IdQpere 19771993 a cura di F. Panzeri, Milano,

Bompiani, 2013, p. 1355.

“A Audi no, G A taanroemalla apr, opg n oK.solnpp ausnod atta rcocea di )
Latini, Riano (Rm), Editoria & Spettacolo, 2009, p. 44.

15 A proposito della committenza di Tiezzi e Lombardi, Latini ha racconttose & una cosa alla quale non mi

sarei mai avvicinato se non fossi stato invitato, ma anche invitato da loro, per tutto il loro passato di
frequentazione di Testori, per la maistla bellezza e la potenza immaginifica con cui li ho visti assecondare

qguel mondo. E mi Ci sono avvicinato sapendo che non
che poi sarebbe stato ricondotto a noi, alla nostra cifra. Ma questoefva parte dell é6invito
accompagnato nessuna sorveglianza rispetto al |l avor
di sar mo, cambi ament o: par | arPA® PaceiAcquaCulturel® giugoo 2@18,n Ro b e

" https://lwww.paneacquaculture.net/2019/06/13/incedisarmecambiamentegparlandedi-in-exitu-cor
robertclatini/>.

%  Cfr. A. Albanes , 6Vent i anni DdpipiozergP r 14 m ajiugna a 2019,
" https://www.doppiozero.com/materiali/vesnnidi-primavere.
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monologo testoriano, gia diventata una vera e proprilestonenel ricco mosaico di
allestimenti contemporanei tratti dalla drammaturgia del Novatese.

Per | eggere con efficacia | 6operazione sceni
sensibilitacon Testori di cui si e detto, occorre retrocedere nella storia dkitu fino al

moment o del suo concepimento nell darco dell a
Siamo negl. anni Ottanta e si sta consumand
cocl uso con | a poarbiloh reetatéasradecer caradezd@rémessil sposi alla

prova Testori imbocca nuovamente la via del tragico radicale, battuta nel segno di una
conclamata ossessione cristica, per giungere a coniugare interrogativizesdistetimi e
privat:. con I stanze soci al:i Vive e ur gen:i
antiaccademico¥ Fr anco Branci arol i, dotato di unoen
percepibile, rinflamma la vena espressiva dello scrivano, spingendacora verso una
cparola c¢che sia rottur a, che faccia esplod
sgomento¥®Nasce cos?3, 6addossod6 all éattore milan
aperta con il dramma martirologicGonfiteor (1985), sviluppata conin exitu (1988) e

concl usa con Vetha(loB8. Yegoantamoreotogicd lnisce questi testi e si

puo riassumere nella convirlectura Christic he Test or i d” all desi ste
essa si ponga, anche il piupue e degr adat o. La certezza che
nel cor po, nel |l 6ani ma®po[ré]a dedia uftpoawvee raid daif fsoj

dolorosamente partecipe nelle ferite della «carna&tiamana, negli strappi del tessuto

sociale, ei buchi morali della sua cit@Milanoi i mmagi nat a come undenor
dalle siringhe della droga. Sul | 6 asse di pathoswella dcinanzgpaglio pr i o
ultimi, agli irreparabili, a«randagi della vita$® sostenuto da una violenta quanto allarmata

denuncia sociale, € plasmata in particolar modo la materia narrativaxdiu

17 A. Cascettalnvito alla lettura di Giovanni Testor. 6 ul t i ma s-1983)citom®. ( 198 2

8G. Testori, o6ln exitu. Conversazi on eGiovann Te§€driadelf r anc o
ventre del teatrpcit., p. 98.

¥G. Testori, 0 KRpeted97A993diteps2d6.6, i n | d. ,

2G. Testori, 6ln exitud6, cit., p. 1344,
2lEjoscrivanen ar r at or € heéeldli @@epe@ra Mil ano: c¢essa, l a putref a:

Rana enorme, trafitta anche (anca) dalla siringa; ben oltre la Cerchia, di loro, i Navigli; e anche (anca)
del |l i nfangat o Lambr oé i ohché indiatipo. delld [2r§ elaborationesdeldestd f i c at i

che |l a stessa i mmagine della rana trafitta ~— gi7 uti
sulCorrieredellaSera | 5 marzo 1982: ¢tu, mia citespllg» [ €] rana s
2A. Cortellessa, O6Discorso sugli occhi di @GCaf&sanni T
illustrato, VI, 29, marzeaprile 2006, p. 53.

2 A. Bisicchia, Testori e il teatro del corpait., p. 82. Scrive lo studios: ¢ [ é] per Testori, dif
dei di versi, dei drogati, degl i omosessual i, S pu,
come fatto concreto, il problema degli oppressi, di quei randagi della vita che Testori vandoguea offrire

| oro una nuova salvezza attraver dbidenm.6i ncontro dei | ol
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Il testo & concepito e pubblicato come romanzo nel 1988 ma subito trasformato in copione

ted rale Iinterpretato da Testor.i stesso e dal
transito da una forma #llodaltra della scritt
L6insospettabile oOo6mollabé della conversione
Luca Donire | | i , all 6epoca fedel e exlpbstde Danineltd i Tes
scopriamo che fu Branciaroli ad intuire |e

scrivano che ka exitunon era soltanto un romanzo ma uno straordinario testo tedhlale.

illustro il suo progetto, che era quello di coinvolgere Giovanni sul palcoscenico. La prima
rappresentazione si sarebbe dovuta tenere nella stessa Stazione Centrale, al tempo molto
di ver s a, pi % tragica, r3®spetto all obéodierna r
Com&ipico dell 6autor e, gi ~ I | iter tgmoseoldgico: d e |

| 6espr essinexindgg clhat isna td aduce ¢ o mapitdebSalmd usci t
114 nella versione della vulgat a, contenent
ovvero |l a celebrazione dell dusci®ta dalla sch
Uno stesso itinerarion exitu dalla sofferenza e dalla miseria,aroato da un sovrasenso
simbolico di segno cristologico, e quello percorso dal protagonista Riboldi Gino: un ragazzo

proletario della periferia milanese che, devastato nella mente e nel corpo dalla dipendenza

dal | é6er oi na, sopr avyvi dea Sgm@ziones Centtale,ecostraits alla n e i
mer cificazione di Ss® per procurarsi | 6odi os a
La tragedia del «Ribo¥,er oi nomane all 6ultimo stadio, S i

scalinata al wc della «tutankamic®xelefantesca® stazione rilanese; un percorso scandito
da spas mi e cadut e, grida e invettive, rich

cadenza di un¥ia Crucisfatalmente diretta a quel «loculo di latriffslove il giovane si

24 |n exitué pubblicato da Garzanti in forma di romanzo nel marzo del 1988, con in copertina un pessedlo,

di ragazzo(1987), realizzato da Gvanni Frangi, nipote di Testori. Tale edizione garzantiana & da tempo fuori
catalogo, ma proprio recentemeiitd 30 luglio 20207 In exitué finalmente tornato in libreria in una nuova
edizione edita da Feltrinelnlei ,scohd tai dav\yv dlaeg tdeélclediSr
| 6artitohe enl |l 6atteso ritorno del romanzo testo
https://www.ilsussidiario.net/editoriale/2020/7/23/testoaggio-al-cuoredellav i t a/ 2051552/ |

25 . Doninelli, Una gratitudine senza debiti. Giovanni Testori, un maeditilano, La nave di Teseo, 2018, p.

94, Sul |l dapprioddu, stwelalta abea didbpri mad mi |l anese al |l a $
sull 6all estimento alla stazione di Genova e su quel
d el | 6 aluDoninelg, Canversazioni con TestoParma, Ugo Guanda Editore, 399p. 6970.

26| Salmo 114 In exitu Israel de Aegypt@nticamente veniva cantato nel trasportare il corpo di un defunto nel

luogo della sepoltura. Dante lo cita nel secondo CantBulglatoria dove | o fa cantare sul
Nocchiero dk oltre cento anime che approdano sulle spiagge del Purgatorio. Sia nella liturgia, sia in Dante che

in Testori, quindi, rappresenta un canto che prelude ad una liberazione.

2’G. Testori, 6ln exitub6, cit., p. 1278.

28 |vi, p. 1273.

29vi, p. 1269.

30 vi, p. 1370.
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i nietter?” | 6 ov eraditaosce e disteattdramide ivieche | | e |l stfarzi on
notturnad soltanto un wuomo, |l o scriviasio met ¢
accorge del suo strascicare, del suo balbettare, urlare, singhiozzare, sopraffatto dalla
confusione allucinatea indotta dalla droga. Egli, letteralmente, si accosta al suo dolore,
accompagnando e soprattutto registrando nella scrittura il racconto convulso della sua
miserabile vicenda umana.

Sappiamo che | a stesur ar dversilainé palo sforzo dip e gn ,
restituire sulla pagina la voce del personaggio, il ritmo sincopato e il respiro fisico della fatica
con cui |l a sua parola O6drogatad viene ad ¢
canoniche della prassi letteraria per divenireacdingua che non esisté»pvvero una lingua

spezzata in schegge sillabiche, sbriciolata in mmcmr f e mi , i nondata da un
pioggiad sovrabbondante e di s dropeatjaekdittudii o g ni ‘
livelli grammaticalj unito al pastiche lessicale caratteristico di Testori, risponde a un moto di
traslazione dell a pfeamacnert®d nakl ha paeet aal idte’l |l
inconscia nel linguaggio scrittorio, per cui allo smottamento cognitivo equivaldoquel
stilistico: un piccolo miracolo di mimesi letteraria.

Nel |l 6estat e d e IIn exit® Bopportinamente etagliatb ped iottenerne una
«concentrazione estremincontra gli straordinari mezzi vocali e fisici di Branciaroli e la
partecipazione ibbrante di Testori come regista e nel ruolo dello scrivano metateatrale,
potenziando ulteriormente la sua carica drammatica. Il risultato € uno spetaento

presentato al Festival di Spol&te poi nella leggendarigremiéref i or ent i natroal | 6 an
della Pergola, dove un mancato aggiornamento del cartellone porto il tranquillo pubblico

degli abbonati ad assistere, in luogo del previstaletq al dirompente duetto Branciaroli

Testori, dinnanzi al quale in molti abbandonarono la platea gridahdoal6 scandal o6 d

rappresentazione.

31 Una spiccata pulsione scopica, espressa dalla reiterazione di sintagmi afferenti alla semantica dello sguardo
(cet wvidie, cvard temi é, etc.), =~ alla base del rapry
e x it updl265@ segg.

32 A Gianfranco Colombo, che nel gennaio del 1988 lo intervistd pggere Testori dice: «ho scritto questo

l'ibro in quattro, cinque anni, ma | a vera fatica =~
versi nonera lecito. Forse sono io ad essere fuori dalla letteratura, ma la cosa non mi interessa assolutamente»
(G.Testori 61l n exi tu. Conversazione con Gi &iofannaTestodNelCol o mb o

ventre del teatrpcit., p. 97; e anche in G. Testa@iNot e a i Qpere19771®93 cii., pp. 20882084).

33G.Testorio Not e ai Qpersl9i7l®9] cii., p. 2084 . |,

S4lvi,pp.20892 09 0. Altrove Testori spi elgpartipictenersesenotinmasta |l | i b
qguell e pi¥ terribilie ( GSiretitaallh Stazione iCentrateril \drarsataaotgoa 6da G
Corriere della Sera6 novembre 1988).

Esattamente questodéddant epr i mardi e dom il titalo dPremrativigoer dnl o , rec
exity S i tenne al Festival dei Due Mondi di Spol et o,
Emanuele Banterle.
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Nel ricordare il turbolento debutto di Firenze, che rese slibiexitu¢c un O6casod6 nazi
Ci affidiamo all 6esperienza diretta di Luca
«a Giovanni gli sandali piacevano molto, e quella notte fu una delle piu belle della sua
vita» 36 Certamente la crudezza della materia trattata, esposta con «vertici di allucinante
immedesimazione® da Branciaroli, scosse il perbenista pubblico dello stabile fiorentino,

chi amandol o in causa, interpellandol o come ¢
inducendol o ad wundédassunzione di responsabil
camuffato da turbamento.

Nel suo messaggio di fraternita verso i bisognosi ieeglarginati, di esecrazione della

violenza, del | 6i ndi fferenza, delheéxaycleioggu mani t
lo spettacolo di Latini rilancia e rinnova, nella terra sempre piu desolgtiatdsd e | | 61 t al i
contemporanea.

Il recapessenziale della storia e dei temimliexitue premessa indispensabile per inquadrare

| a Sua presenza nel | 6o fTesorz cEpattagnents, pnelt vivace ol ar
Orinascimento testorianod sucsamscenadidatid@é | a sc
la terza ripresa del dramma: prima vi sono stati Michela Blasi Cortelazzi e Andrea Facciocchi

nel 1997, che, «in un corpo a corpo con la parola di rara inted$tanno ripropostdn exitu

anche all 6i nt &aribadi ddMilanb; seguititnal 2018 adad.orenzo Loris del
Teatro Out of f , l a cui rappresentazione del
capitolo, e tra gli esiti performativi piu originali del secondo tempo della riscoperta testoriana.
Talerf er i ment o ai due Oprecedenti & dell o spet
confront o, ma a porre in evidenza | a sua &ec

scenica della drammaturgia del Novatese, il febbrile dettatla @ixitu solo raamente ha

ricevuto unodédincarnazione sulle assi del pal c
che marca | a tensione affabulatoria dell 6ope
possa rintracciare nel nucleo semantico del copd e informa tanto | 6
|l etteraria qguanto | 6invenzione |l inguistica.

36 L. Doninelli, Una gratitudine senza debiti. Giovanni Testori, un maesiitg pp. 9495.

7 G. GeRiorne n zoe : non piacci ol Gorhae 1brwmnhbeenids88.cAl ddla dellbe st or i
shockprovocato nei tranquillhabituésd e | | a Per gol a, | 6i nterpretalacoone di
immedesimativo, e non a caso gli valse il Premio Ubu come migliore attore della stagione 1988/1989. Su questo

cfr. AA. VV., Il Patalogo dodici. Annuario 1989 dello spettacolo. TeaMiilano, Ubulibri, 1990, p. 165.

0. Ponte di Pi mm,i dllerstexiit,u rciljdatd. Webzindvdi altum leatralB | asi 0,
10 apr i htte//wand.aeatro.it/Webzine/2003/04/10Hecensionidi-ateatrein-exitu-2/, .
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Il punctum dolenglella focalizzazione drammatica &, con le esatte parole di Testori, un

«pezzo di carne sfatta e morentd>s he nel l a sua f i semakd oglieda a
Christus patiensAnche il linguaggiea di ol et t o, ancora con | 0daut ol
un terribile incidente che | 06ha imptastrato

Proprio il corpo inteso come radice della prospettiva artisiica s e mbr a che si a
congiunzione Testoidliatini; ovviamentemutatis mutandis i spett o a unodoi dea ¢
nel c a s o-registal divérsamente daequello dello scrivano, si avvale delle tecnologie
elettroniche per «interrogare le pata@lita del corpo, per approfondire la sfera percettiva

della sua conoscenzéb.

La messa in scend i Latini ~ una wpartita che si gi oc
espressione corporea. Tra la fittissima partitura testoriana, pregna di sengrédanto

ricondotta alla sfera acustica e vocale, e la potagecyi nt er pr et ati va del |
leva sulla duttilita timbrica e sonora del proprio strumestioe, insieme a una mobilita
scomposta e allucinat a, rchietturappeticaet r are i n pro
Proprio modulando diversamente | a voce, | 6 ¢
scrivanenarratore, che in qualche momento appare come ombra proiettata dalle quinte, e
guel l a del protagonista Gnomodi Quaedtadud letnit Mma :
emotiva: Latini scardina ogni declinazione imitativa per legarsi visceralmente al personaggio

con la sua personalita attoriale e il suo «corpo sonorizZatp»pt enzi at o dal |

microfoni, amplificazione, delay ed effettisai[fig. 16].

1 ri ferimento al concetto di partita non
e drammaturgi ca, Latini i ndi vi du-guidgstdellpar i o ne
sua messinscena. L 6 ambea ftfoe tsteimanndmnc o deafl fl @t tsqg

lombardo, il quale con la scrittura e con la pittura (si pensi al romi&ilzo di Roserioo al
ciclo di quadril pugilatoriy ha sempre mostrato undéattenzi on
come mezzo di riste.

Nello spettacoladi Latini lo stringente palleggio del nth tennistico € assunto a simbolo

(almeno) duplice: sia della relazione pajcd at e a, del gioco dell dé¢
¥G. Testori, @l l milbSakate & novembrecl688,tomm o Iddpéra ¥9771993icit.,ip.o & ,

2092.

0G. Testorio Not e ai Qpersl9i7l®9] cii., p. 200d . |,

“4D. Legge, 6Sonorit” dr amma tMerdrg,isepplenentolctind-delfatrigstar acci o
Teatro e Storiaanno |, n. 1, 2018, p. 3.

“2K. Il ppaso, ORoberto Latiniloasbonocanoatkerdlateio, | i he &
cit., p. 23.

“4cfr. M. Rocco, o6l teatro come simbolo: ilngessgi ne, c

a teatro. Gdelladranmatlrdiad-ieenza, |La Letiere, 2003, pp. 3333.
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pubblicoe scend$i n cui di f at t deatd,asiedceal d esde ripdaohcgcdadsp ioang
|l a torrenziale pressione del testo e | a pre
incanalarla.

La dinamica percussiva del tennis € anche metafora della sfortunata esistenza del personaggio,
del «Ginettetroia, del Ginettofiga»® s f er zat o dai o6dardi di un c
pallina presa a racchettate, in bal?3&edei 0c¢
«storti e stortati¥ che hanno approfittato di lui.

Cosi il palco dellspettacolo diventa la meta di un campo da tennis, con la rete abbassata sul
prosceni o, mentre | 6altra met”™ =~ rappresent
tattile e luccicante$® da concerto rock, tipica di Fortebraccio Teatro, e insiemeaa M

Mugnai opta per uno spazio chiaroscurale e metafisico, immerso in luci opache (ora bianco
sporco ora fredde e |ivide), e avvolto da | u
scrittura visiva della scena non dimentica un richiamo metonimicol 6 a mbi ent azi one
e aggiunge in proscenio anche il moncone di un binario ferroviario, ad evocare la grande
«Gar$® milanese. Infine, una distesa di materassi posta sulla pavimentazione scenica
costringe | 6attore a ptrando eelleecondiziooeoshalegirats delo ma |
tossico Gino Oattraverso i piedi 6, sfruttanct
la sua andatura perennemente vacillante.

Oggetto, seconddlot di c&®atri ce Pavi s, ¢ r i e utilzzate ino , [ é]
maniera esteticas?, i | mat erasso che trasfor ma | 6i nce
(dis)equilibrio, serve a Latini anche e soprattutto come «riferimento potenziale rispetto alla

metrica [é&Ciddla tspstegato infatti | dattore:

6Dove mettere i piedi 6 ~ stata |l a questione |
per avere una condizione non principalmente narrativa, hon principalmente evocativa, ma

legata fondamentalmente al ritmo e alle sue possibilita. | materassi salkcpatdngono

4 Giadiversiannifa,iner vi st at o da Katia | ppaso, | dattore roman
ci piace immaginare [é] parte dall 6idea che | 0o spett
guell o spazio di me zpohblicoerseeshal i quel mavimento.dl teatro, quardo siccede, a
succede li (R. LatiniinK. Ippaso (acuradi)p sono undattriceci,p.55.eatri di Ro
¥G. Testori, 6éln exitu6, cit., p. 1352,

48 vi, p. 1312.

47 lbidem

K. Ippaso 0 Roberto Latini, attrilcoe srooncok sutnadradt,t riinceEad. t(eaa
cit., p. 24.

®G., Testori, 6ln exitub6, cit., p. 1322.

°p. PavisLd6analisi degli spett a-danzh icinemaleriaot Linday, 2004, ma3l. danz a,

51 R. Latini,infra, p.305.
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la mia andatura, le mie gambe, il mio corpo, la mia voce e cosi le parole. Sono fisica e

metafisica, come la scrittura di Testdri.

Lointuizione del pavimento di mater assi che
alla questoe dell a metrica dell doper a, del |l e sue
Sspezzat e, a schegge, a singhiozzi, sottopo
Déaltronde, spiega ancora | 6attore, cil mi

sfumature intorno alla possibilita non cosi consueta di avere a che fare con le parole originali

di un autore»3

Il trattamento del materiale verbale degli spettacoli € un altro aspetto centrale del lavoro di
Latini. Nel | 6 est e <iaTeatm,anlinea gon la teridenzadantenkporaneae b r a
del postdr amimaamatoyr d 6mrdomame ha spesso modi
testi di partenza con assoluta liberta; li ha spezzati, rimontati, contaminati con altri materiali,
creando a tuttgli effetti delle nuove drammaturg?.In questo caso, pero, non vi & stata
alcuna Omanomi ssioned del copione original e,
di Latini sull 6opera testoriana sizza intui mi t at
«sono pochi i tagli ed & molto presente unu».

La messa in scena dn exitu coincide, allora, con la volonta di recuperdre toto

| 6articol azione del dettato drammatur gi co,

«dolcezza saziata» e il ritmo della sua «lingua triturafd»gvvero cido che innerva in

profondit?@ l a dinamica dell azione perfor ma
battito. Il testodinexitudi vent a qui ndi u n aer dirla cot Gaotoaskii 6t r a mj
che permette allodoattore di spiccare un salt
déincarnazione della struttura verbale, i n

52 |bidem.

53 lbidem.

54 Per esempio, in merito al «manipolare i testi shakespeariani», Paola Quarenghi scrive che, «diversi sono i

mo d i in cui [Latini] i nt eodriginarnale ssene, np estrae déi gasst, li taglias ov v e
li interpola, li riscrive o li scrivexnoveé ( P. Quarenghi, 6Un magnifico stanc
inK. Ippaso (acuradi}, 0 sono unbéattricecit,p.73t eatri di Roberto Lat
R. Latini intervistato da |I. Ambrosio, ©O6lncontro,

L a t iPAG RaneAcquaCultureit.

G.Testorio Not e ai Qpersl9i7l®93 cii., p. 2084 . |,

57 La suggestione del testo verbale inteso come trampolino della performance, che da la possibilita di ricavare

«ci0 che da vita alle parole inanimate del testo, e le trasforma in Verbo», & presente in molte interviste rilasciate

da Grotowski negli anni Sessnt a . I n particolare si veda | 6intervis
proposito diAkropolis (1962) eDr. Faust (1963), in cui si legge chiaramente che «per dare il via a questo
processo di provocazione verso il pubblico, bisogna prendere maskal trampolino costituito da un testo, gia

arricchito da un insieme di associazioni di idee generali» (J. GrotoRekin teatro poverotrad. it. di M.O.

Marotti, Roma, Bulzoni, 1970, p. 52. Da qui anche la citazione precedente).
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appena detta, scalata, conquistata, assaggiataa strette | | & Giaeicle memde possibile

questa vettorializzazioA® della partitura attoriale, il suo diventare a tutti gli effetti una
traiettoria sonora del testo,  proprio |la f
crescendo di vikazioni ritmiche prodotte dalle anafore e dalle allitterazioni, e la ripetizione di
salti e sussul ti nell andamento morfologico
iniziali e finali, le frasi che eruttano «schizzi di sillad&ie paroleche si impennano in

vortici di fonemi.

Questo progressivo Osurvoltaggiob della cat
personaggio di Gino, gli spasmi convulsi e sofferti della sua ultima iniezione di &eab.

resto | o stesso Latini ha dichiarato con gr 8
drogato ci fosse prima di tutto il testo, che viene mandato in overdose, continuafhente».

La «olonta di fisicizzare al grado estremo il discorso, additacosi uno strumento

[ linguistico] adeguato all a s pSecensemte daavere r i al i
al linguaggio diln exitu d i Oinscenarebo | 6overdose da dr
portanz8*e s pressiva all éinterpretazione scenica ¢
Sul fronte, invece, della «messain coffabe | t est o, | 6attore opta p
Se con Fortebraccio Teatro ci ha abituato al
pesantemet e truccat o, qui al contrario Latini S

maglietta e emblematiche scarpe da tennis, disposto a un «disarmo cofffpatonn
abbandono.

Ed i n uno stato di real e pr o$pakcaseeinco,ne f i

girando in tondo, barcollando, cadendo sulle ginocchia, distillando le pagliuzze sintattiche del

58 R. Latini, infra, p. 306.A proposito del peculiarembodimentlei testi letterari realizzato da Latini, Valentina

Val entini ha acutamente notato: ¢l dassunzione dell a
[ é] signi f i-auprecantatep b étadat baei ntroi ettat o aembodimens t o, | 6t
trasmette nella performance attorial e, Y.iValentmi, a r esp
d. émbodimentlel testo letterarid , i Meatfoacehtemporagp. 19892019 Roma, Carocci, 2020, p46).
OCfr.P.PavisLdanal i si degli spett adaozh icinem&Eie p.2Gesegg.mi mo, danz
80 R, Latini,infra, p.305.

8G. Testori, 6éln exitub6, cit., p. 1321.

62 R. Latini intervistato da IAmbr osi o, 6l ncontr o, di sar mo, cambi ament

L at iPAG RaneAcquaCultureit.
83 R. Rinaldi,ll romanzo come deformazigndilano, Mursia, 1985, p. 139.

64 Cfr. con quanto scrive Taffon in merito al linguaggio di scesatteo r i a n o : ¢cla lingua di T
sua eccezionalgortanzaa | | 6i nt er prete scenico, una sua grande <cap
una lingua concreta, materica, acrobatica, eccitata ed eccitante (Franco Branciaroli landefiimyuadroga)

[é]l]e (G. Taffon, O6Giovanni Test oMaestri dm@maturghm netteataot r o e s
italiano del d900. ,RomaBar, laterea, 2005,prl8ie, i nvenzi oni

5P, PavisL 6 a n a | ispettacold Eegtlo,imimo, danza, teattanza, cinemecit., p. 111.

R. Latini intervistato da | . Ambrosio, O6lncontro,

L a t iPAG RaneAcquaCultureit.
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A

testo in un grumo di rantoli e singhiozdig. 17]. Al'l 6i mmobilit?"” del | 0
Branciaroli, che accasciato per terra concentrav& her gi a c or plomnéela sol o
personaggio di Latini contrappone una cinesi sconnessa e senza posa, tanto affaticata quanto

persistente, come se il movimemonstopf osse | 6uni co modo possi bi
sofferenza.
Torna invece dadl pri ma messinscena | 6idea dell dappc

bisogno per salire la siéia Crucisverso la latrina; e se nel caso di Branciaroli era un tavolo
alzato in verticale, verde per «ricordare un banco di scuola o un vespaSigeost,dini &
| 6 o g-lpgo tdella suaimago attoriale: un microfono con asta che funge da stampella,

occasional mente brandito a mod di spada o di
Ma i | mi crofono serve alldattore anzitutto
straziah nell e grida e nelle accuse che @Gfno sca
Grazie all édapporto creatcongsolecduo@aanl aca obMies
inserendo all éamplificazi on esiléganotirsuoi sgadmi e f f et

corporei, consentendo alla lingua testoriana di rivivere sul palco con potenziate variazioni di
tono e di accenti . L6effetto ~ una strugge
personaggi o, che 0 #tlafisisoainogni cadui®, laactolomsitdslellat e a i |
ferite aperte sulla sua «crivellata epidermide¥ale drammaturgia vocale, inoltre, & situata

al |l 6i nt er n osouddscapeneatoedg Migitg fatto dbeatselettronici e di violini

elettrici a contrappuntare perfettamenteathosdel testo.

Se il di segno dei coefficient.i sceni ci mo s
autoriale, é forse nella scelta dEishbackdel protagonista che si palesaggermente la
consonanza di sensibilita che avvicina Latini a Testori.

Nella vertigine del suo stato preagonico il personaggio testoriano ripeacabeurse tappe

clou della sua vita, (dis)articolando un pelago caotico di memorie da cui Latini datrapo
guell e che ricompongono | a sfera degli affet
Cos 3, stretto in un fremito intriso di patir

ricordi del padre «uperari specializzatd>morto di cancro nella «maledatNinguardax? e

57G. Te st oViadggioitra droga ricarca diC réi ,4 t0 A\ @, 2 rovlembre 1988.

683 |l egga questdembl ematico passo dell doper a: ¢Chi us
(serrate): le serrande. Chiusi (serrati): i cine. Chiuse (serrate): le discoteche. Giriagi):($ bar. Chiusi

(serrati): i loculi dei panini. | loculi (anche) (anca) dei amburgher dei. Chiusi (serrati) i loculi (anche) (anca) dei
amb%rgher del sesso del. Queste son cose che non spi’
89vi, p. 1300.

0 vi, p. 1312.

" vi, p. 1268.

2vi, p. 1282.
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dell a madre tenace, punto di ri fPdallalonamat o, c
periferia, distrutta senza rimedio alla scoperta dei «violacei’farhve nota sulle braccia del

figlio. La dolcezza straziata che qui vibrdnea gol a del |l 6attore in s
falsetto gracchiante con cui Gino "mita

|l 6educatri c’®acgda e sacdenteadhe @ scaota lo umiliava e lo sfiduciava.
Léoapostrofe al |ventadénelia glefavmat cademzasdd Latidij refrain
grottesco e angosciat o, un trauma sonor o, u
nella fragile psiche del ragazzo.

Alle vessazioni scolastiche seguono gli abusi e i possessi violentipde#itazioni sessuali

con i «masculi¥¥/ consumate negli squallidi wc della stazione. Qui la parola di Testori rompe

gli argini del dicibile, ma Latini la sa restituire senza alcuna ombra di scandalo, levigata di
pianto e di impotente disperazione carnBlai suoi occhi ammantati di lacrime affiora quella
consapevolezza di «totale insignificativit®li estremo autoannullamento, che pervade la
coscienza martoriata di Gino.

Sono questi i lampi diegetici di maggiore intensita ewaoé simbolica dove si puo scorgere,

nell accensi one del ma g 1@laristu$ patiepsches glasntaoil, | a
personaggio testoriano. Collocato sul piano di una contemporaneita sempre piu sorda alla
sof ferenza degl:. u | taversata, comee urd calvamon Gieosricaca e n z a
| 6archetipo del |l a vi t Matendoloiosachetrova tasua croce rell Fig
Golgota della droga e della prostituzione. La resa incondizionata di Latini alla sofferente
«creatura® di Testori preipita la sua interpretazione quasi al grado zero della finzione
attorial e, e nel contempo | a eleva a parad
distillato alla sua fonte.

Il filo di assonanza interiore che congiunge Latini a Testori si divariggegsvamente sul
finale dell 6oper a, in una diversa tensione Vv
Léautore | ombardo i mmagina che Gino dopo | 6i
un istante prima di morire vede le braccia di Cristo che si sporgono a prenderlo, sollevandolo

dal | 6estrema abiezione all 6estuneharella capdrta e z z a .

73 |vi, p. 1284.

74 |vi, p. 1267.

75 |vi, p. 1273.

7 |vi, p. 1275.

77 vi, p. 1353.

A Cascettal nvito alla lettura di Gi el9®)cih,ip.79.est ori . LOoul t i
®G. Tesdtoe iagi Otperd 191993 kit p. R0B4. |
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da wun Il enzuol o bianco, attraversa | 6intera
Scorsero una sorta di luce che, lentissimamente, andava formandosi sopra il cd8avere».

Nello spettacolo di Latini il lenzuolanima di Gino,irradiato di sacro bagliore, diventa

invece una gigantesca bolla aerostatica a forma di palla da tennis, un niddugalthe a

poco a poco lo accoglie, e lo rende immor{éde 18].

431 Tre lai CleopatrasErodias Mater Strangoscias

Ho scritto una trilogia in quella mia lingua, ambientata dalle parti dove sono nato:

Lasnigo, Canzo, Asso [Alta Brianza, ndr]. Si chiamano la prima Cleopatras, poi Erodias e

| 6ul ti ma Mater Strangosci ~sé [médre, pdterite, pr i mo t
ma senza avere avuto un barl ume. Poi cé6 Erod
sa piu cosa fare, disperata, vuole uccidersi, ma si trova sempre |i quella testa che la piglia

con i dent i . [ é] Nel t etrrzaon gcods c i laa as o |l vaz i Mandeo. r

Questa & la mia piccola, nuova conversazione con la morte, commuovera tanta gente

Intervistato per «ll Sabato» nel dicembre del 1992 Testori, a pochi mesi dalla morte e ormai
molto malato, parla diffusamente della sua ultima opera compilita iai,®? spiegandone
| 6ambi entazi one, la | ingua, i rpessa B GaerAgilg i n

presentimento che questa «piccola, nuova conversazione con la morte, commuovera tanta

gentex».

8%G. Testori, 6éln exitub6, cit., p. 1373.

81G. Testori intervistato dlaSabatg5 dcenbreil992; oraia G.nfestori, vi t a
ONot e ai QpereslOi7l®93 cii., p. 2148 . ,

82| dattiloscritto deiTrelaivi ene consegnato all 6editore Longanesi d s
pubblicato postumo nel settembre del 1984d o0 g g i ~ 1l 6ultima opera edita d

numerosi inediti incompiuti, come il dramriidbrandao la trilogia scritta negli ultimi anni di vita e composta da
La peste a MilanpFulbe Bororoe Infera Mediolani Esattamente € il dramnReyredior, terzo testo della

6Branciatrilogia secondaé, | dultimo inedito compiuto
1992. Nel suo attento studio sugli inediti testoriani Paola Gallerani riferiscBRejrediorc = | dul ¢ i mo at t
l 6ul ti mo manoscritto dell darchivio. 133 pagine, scri
scritta appositamente per Fr anc B. G8lerann(a cusardjuésto o s u
guaderno appartiene a Giovannige or i . I n e $ilanoj Offididadibratidne Rondazion&rnoldo e

Alberto Mondadori, 2007, p. 140):
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A ventisei anni dall a prima rappresentazion
Innocenti nel giugno del 1993 possiamo affenar e che | 0i potesi di Te
contesto della grande reviviscenza teatrale della sua drammaturgia, in tutti e tre i tempi in cui

si & progressivamente manifestata, i monologhiTdeiai sono stati i pit rappresentéti.

A patrtire dallestoriche riprese di Federico Tiezzi e Sandro Lombardi, in due distinti spettacoli

nel 096 e Helme®m? 8 ,Cldopadras dmdas e Mater Strangosciasion

hanno pitu abbandonato i palcoscenici italiani, affermandosi a tutti gli effetti cpere o

emblema della fortuna scenica di Testori.

Espressione di una tragicita tutta al femminile, ma che contiene un tasso di autobiografismo
commovente e altissimo,lai sono stati giustamente considerati un testamento spirituale e
poetico: il coronamentmmel | 6i nvenzi one | inguistica, nel |
condensazione di sentimenti e umori coltivati per tutta la vita, della parabola umana e creativa
dello scrivano di Novate.

La oO6mitografi ad t esnusohorribdisii@92, wandd ilesuoctimere alnel | 06

sistema | infatico si aggrava al punto da ¢
Raffael e, | 6autor e, bench® tourde ®rcedianveoziom al | a

linguistiche e di contenuto in sole due settimamentpone | 6oper a. Il n re
déarchivio della studiosa Paola Gallerani h a
era iniziata gi " nel 1991, i n conc@iangelianz a c
dello sterminig®®tuttaviah r edazi one definitiva nell a came
ricoverato  stata dichiarata dallo stesso T
199386

Lungi dal | 6avere una vVval eioreadel pragettaddse dutate ane d d
|l a degenza ospedaliera, di fronte all di ncomt

carattere struggente e testamentario dei tre monologhi, influenzandone perfino la forma della

pagina, laddove, riferisce Gallea n i Sui guader ni autografi ch

83 Ancora prima della pubblicazione del testo Adriana Innocenti lo porta in scena a Milano, al Salone degli
Affreschi della Societa Umanitaria, cdndebuttoil 2 giugno 1994. A queatprimamilanese seguiranno poi
diverse replichel Festival dei Due Mondili Spoleto.

84 Sono berundici le produzioni teatrali del dopbestori basate sulla drammaturgia d@e lai. Peri principali

dati teatrograficdi questi allestimenti si rinvia al prospetto della fortuna scenica testoriana presente nel secondo
capitolo:infra, pp. 110113.

8 Cfr. P. Gallerani (acuradiQue st o quaderno appartiene acit®i2deanni T
segg.
8%Cfr. G. Testor i Qpem NFMOci.ip.2144.st i 6, in 1d.,
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Raffaeled ¢la scrittura diventa pi ¥ diffic
sofferenzas’

Ed e proprio il dolore piu estremo e lacerante, quello procurato dalla morte di cha,daam

causa dei lamenti delle tre eroine della tradizione classica e cristi@lepatra, Erodiade e

la Vergine Maria', le quali si abbandonano a uno stesso, poetico compianto davanti al corpo
del | 6amato wucci so: si a essd Cléoparas aoniltBattistAnt o n i
desiderato invano, come in quello di Erodias, o il figlio Gesu Cristo, nel caso della Mater
Strangoscias.

Come precis0 Testori, dunque, la situazione comune Tdaei lai € quella di una
6conversazione conr sloanamgl t ehda,nnadi dc¢uif rionpe
segnatamente intrisa di suggestioni pittoric
celebre quadro di Caravaggio della Pinacoteca Ambrosiana; la testa decollata del Battista,
«simulacro di urerosdemoniaco¥c he pr omana di r et tdaFmecesce dal |
del Cairo; il sudario di Cristo macchiato di sangue, che contiene un ricordo delle icone dello
strazio e della pieta del Sacro Monte di Gaudenzio Ferrari.

Le tre protagoniste della «poara et grande trislafideestoriana sono costruite meta
teatralmente come attrici della stirpe degli scarrozzanti, in cui il piano storico delle vicende
evocate si mescola di continuo con la realta presente del palcoscenico, generando spiazzanti
cortocircuiti spazigemporali. Laforza archetipica e simbolica di queste figure € espressa
proprio da un deciso «viraggio lombardo del racconto e dello sfofidussia dal radicale
trasferimento delle loro store mb | e ma nel contesto familiar
Brianza,hinegieldlbwm:mg mad dell o scrivano. La pa
quindi universale, paradigmatica della condizione umana, esattamente p&am& scrive
Taffoni ¢ f uori dal t empo, anzi o din tutlti [ t
paesaggio, la lingua: [ossia] quella terra, quel paesaggio e quella lingua, che lo scrivano,
giunto al termine della sua vicenda personale, sente come suoi irrinunciabili e originari
fondamenti>’*

L6i mmaginari o topogr af i cacespressivanients { romiidel triocn s o

protagonista con | 6uso della desinenza in 06°
87p. Gallerani (acuradiue st o quaderno appartiene ,&it,@i2bvanni Test
8S., Rimini, d&lncarnazioni di er oslImmagihakieni. Fiscrittdeiea di  d i
ibridazioni fra teatro e cinemaAcirede - Ro ma , Bonanno, 2012, p . 6 2. Léinter
dedicato proprio alle forti convergenze trddbulaet e st or i ane del personaggi o di [
Francescalel Cairo.

¥G. Testori, @&@Tre laida, cit., p. 1995.

®G.Rboni, 6Tre vocdit per dire il doloreo,

91 G. Taffon,Lo scrivano, lo scarrozzante, i templi. Giovanni Testori e il ted®ama, Bulzoni, 1997, p. 194.
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dal guint infeant o sdprbhé6tutto segno fonico de
famiglia, la Valassina; ma detema anche una dislocazione spazisélecon continui

riferimenti a Canzo, ad Asso, a Como, a Lecco, al lago di Lashigauna reinvenzione
linguisticai c he ha nel di &Il suo fuloo edsenzihliiche Amnsantanal#

di una «lombardissimatensione>> di una dirompente pulsione nostalgica volta a

6ri avvbdngsdekbbdpassato, prima che 6évada in ner
Seppur condividano |l a stessa scoperta met a
medesino paesaggio brianzolo, le tre eroine testoriane sfogano un lamento differente, un
«laiar»»* modulato con diversi registri di intonazione: pili comico e indiavolato quello di
Cleopatras, piu passionale e straziato quello di Erodias, piu dolce e serenaisteste d
guell o dell a Mater Strangosci " s. Déal tronde
affidato il compito di?®%d sdindntmoembzioii senstali,t t o q
furenti e pietosé di cui ogni vita umana inevitabilmente sinraspone.

Vicine nella situazione scenica pdeatrale e nel repertorio onomastico e figurativo da cui
provengono, ma lontanissime sul piano storico e soprattutto su quello antropdilogimico

(giacché, osserva bene Cascetta, esse rappresentano pla<dra o da undantr
dell 6insensatezza e della disperazi®%lamtee a und¢d
Gpeaked del congedo testoriano incarnano ognun
maschere, direttamente modellate sul swdilpt in cui egli proietta le prismatiche facce della
propria interiorit"™, ma che insieme simbole
Opurgatoriob6b e Oparadisod esperite da tutti
Lébestremo sl anci oiha quimp la €dpienzaydd un dastaldgice sepilmgo

privato, dove si distillano e condensano le ossessioni e predilezioni di tutta una vita, ma
possiede anche | a secapsi bmnilversaplreofodaeldlaa dst ar
esattamente del «siéno simbolico di ogni ente¥,condotto con fondatezza teologica e senza
alcuna astrazione ideologicizzat a. Costruitc
(poiché nello scrivano convivono sempeapio dissolvie pi enezza derdil 6essc¢

nichiliste e orientamento positivo alla fede e alla speranza) questo trittico & fasariaa

pi % compiuta dell dinterrogazione sul senso ¢
2G. Testori, @&@Tre laida, cit., p. 1930.

BG. Testori, 6 Rpetedd7d993ditepsM496, in |d. ,

“G. Testori, @&@Tre laida, cit., p. 1872.

9 Cfr. G. Testori inG. Santini (a cura difziovanni Testori. Nel ventre del teatiit., p. 34 e p. 42.

%A Cascettal nvito alla lettura di (@982199)cin,ip.103e st ori . LOoul t |
97 V. Melchiorre (a cura di)L 6i cona del |l 6invisibile. Studi per unoi

Milano, Vita e Pensiero, 1981, p. XI.
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dalle assi del palco proviene una risposta, formulata davumac e r eci t ant e dal
tripartito che esplode come | amento funebre,
afasico beckettiano, allodintonazione disper a
una preghiera dolcissima, si innalael canto di un amore infinito.

Data la grande densita espressiva e concettuale della mateffaedai abbiano ritenuto
opportuno, prima di affrontare le sue concretizzazioni sceniche nel teatro contemporaneo,
delinearne undinbbadezi baendentespianché que
fortuna spettacolare di cui questi monologhi hanno costantemente goduto nella lunga storia
teatrale del dopdestori. Nella fitta costellazione di incarnazioni sceniche delle ultime eroine

del tragicotestoriano tre performance in particolare hanno acceso il nostro sguardo, ed é
quindi attraverso le loro visioni che ricostruiremo ti@nche finale della riscoperta

drammaturgica dello scrivano lombardo.

4.3.1 Mino Manni Cleopatras

Nel suo pedinamento creativo dei classici lettdr@ome é stato gia evidenzidtd estori si €

spinto piu volte nel «grembo barocco e putrido del Seicento, straordistagsoone di

splendorie miserie¥Tal e 6fuga nel Seicentobd  vissut a
Shakespeare, i Cui model l o rimane fonte df¢
guando | 6autore colmpabne i | capol avoro dei

Il primo testo della trilogia, infatti, rimette in scena la «gran réihg»e Antodio e Cleopatra

del bardo di Stratford, trapiantata pero in una Valassina contemporanea (esattamente in un

«lasnighese Eghitto¥¥ e trasformata in una soubréftetragicomia e dal | 6 er oti sm
visceral e, che si strugge e tinealcan lanecnitcae d e |
testoriana in Cui cl dassunzione della <c¢l as

parodistico»?®

%3S, Rimini, d@lncarnazioni di er oslImmagihakzien. Riscritideiea di di
ibridazioni fra teatro e cinemait., p. 50.

®G. Testori, &a@Tre laia, cit., p. 1873.

100 |y, . 1896.

Vi gappell ativo di o6subrettedé, con il relativo richia

dallo stesso personaggio: «fissala, / ghisallin, / la tua reina: / quasi fudesse / de tutte le subrette / la vera capitana

/ e antisegnana» (lvi, p. 1894).

102vi, p. 1896.

g, Rimini, O6Testori, Cleopatr " isEag IMmaginaziom.Risczitiure ne del
e ibridazioni fra teatro e cinemait., p. 70.
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Dell e tre O0ossessioni 6 dell o scrildoss@ai che p

annota puntualmente Sandro Lombardi i | sesso, |l a morte e | o st
della vita e | o6arte Y%®Imeopatrrunee nt ol aii n csaarl weez
Il i bi do, i | enos tebal lussyirea,ndalla sedukidn@® e della vanita di chi «vive del

corpo e per il corpo¥®

Nella costruzione del personaggio in Testori agiscono con forza le suggestioni figdehtive

mani eri smo piemontese e | ombardo, I n parti c
che, secondo la lettura di Taffon, sono «personaggi pittorici come presi da una volonta
maledetta, dal desiderio di toccare i confini estremi della condiziorena, di compiere il

gesto per cui solo furono creatf¥.

Il O0gestod dell 6esuberante Cleopatr”™s testor
gia nelle bolge dell:Commediadantesca®’ coincide in toto con un erotismo sfrenato e

insaziabile, ua pulsione desiderante del corpo cosi forte e magnetica da polarizzare ogni

energia fisica e mentale. Tutta | a scansione
sfera dei sensi , ~ ricondotta al |sSutorngienza
flashbackd i undesi stenza Ocons ac®ald«achalazlsdsshiali@ar ot i «

bal doriaé. Loéingordigi a!thedrvade éne alld Bine,iquandd, e | | a
mentre riceve dal giovanehe@asteordar il | aesnoirr
Cleopatras & attratta dal suo corpo «bamboloso e sessuaficmn riesce a non pensare al

«gran tiraggio¥'! del suo «carnalo manganell&'3.

g5, Lombardi, ¢ DiDaellag¢grogramme di balaBrescid, 1888poya iniGnAgosti (a cura di),

La pieta e la rivolta. Il teatro di Giovanni Testori negli spetikh di Sandro Lombardi e Federico TiezRoma,

Rai ERI, 2001, p. 49.

105 A Bisicchia, Testori e il teatro del corpait., p. 91.

106 G, Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra arte e viRRoma, Bulzoni, 2001, p. 74.

"Tra i modelli della éreinadéd testoriana non vi ~ sol
l ussuriosa di Dant e, che sconta | a sua pena nel I
fondamentale studio criticimterpretaivo delle opere di Testori, Cascetta ha individuato (in virtu del noto
«reimpasto testoriano» di suggestioni eterogenee) anche possibili richiami ai film di Cecil deCiitleatra

1934) e diJoseph.. Mankiewicz (Cleopatra 1963), e alla celebre fortanoperistica del personaggio di

Cleopatra, «da Cimarosa a Berlioz a Massenet» (A. Castettay i t 0 al l a | ettura di Gi 0\
stagione (1982993) cit., p. 104).

G, Testori, @a@Tre |l ai@a, cit., enturatdregind ancoxbestohvaltaper zi on e
la morte del suo Antonio, il nostalgico bisogno di un ritorno al passato & sottolineato dalla reiterazione del
sintagma verbale 6remembrodé: ¢nella strema e pvedovil

18751876); «nella finala sconfusione / remembro, si, remembro» (lvi, p. 1B08uesto attaccamentdla

memoria autobiografica che connota il personaggio, strenuamente ancorato alle impalpabili ombre del passato, ci
sembra quasi drersi db \éeriahei «e @ mi riboedo, @ mdrieordo delle ore e degli incontri, ed e

il migliore dei miei beni» (P. Verlain&treets.

109vi, p. 1883.

110)vi, pp. 18721873.

111)vi, p. 1891.

12yvi, p. 1904.
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Consapevole che i suoi giorni di gloria ormai sond Yoi al ter mi ne, or a
Antonio e la vittoria di Ottavio | oR%shno de
dibatte (melo)drammaticamente tra il richiamo della carne, ancora prepotente e assoluto, e un
impulso al suicidio legatolala per di ta del |l 6amat o, ma soprat
(nota bene Stefania Rimini, «di vaga ascendenza leopardifhal)l mancato senso

del | 6esi stenza, del |l 6inevitabile precipitare
del suo afficciarsi sul nulla!®

La prima voce solista della «cantatfdtestoriana & quindi discordante, modulata con una

doppia intonazione: i toni festanti, ludici e libidici, di una vitalita erotica senza limiti e
inibizioni sono continuamente rotti dangulti di uno struggenté¢hrenosamoroso, e dalle

i mpennate di ribellione e bestémmia urlate c
La complessit”™ chiaroscurale del personaggi
argomentazione, rappresenta uniasfinterpretativa che, nel terzo tempo della riscoperta
testoriana, é stata raccolta egregiamente dalla giovane attrice Marta Ossoli, protagonista dello
spettacolo per la regia di Mino Manni ¢lgopo un primo studio nel 2015, ha debuttato nel
dicembre2016 al Teatro Litta di Milano

Il lavoro di Ossoli, che le e valso il Premio Nazionale Franco Enriquez 2017 e il Premio Ars

Contemporanea 2019, - stato ripropogttoo | o
testoriano che comprendevad a | | e s tConweesazior®e coth ila mor{sempre con la
regia di Manni , | 6i nterpretazione di Gaet a

confermando alla sua seconda occasione scenica un meritato successo sia di critica che di

pubblico.
La nas@a della coppia artistica Mam@s s o | i ~ segnata da wuna <co
testoriana che porteranno sul palco: i due si incontrano nel 2012 in occasione

del | 6al | e Artonione Gléopatrati 8Hakespeare al Teatro Licinium di Erba, nel

113vi, p. 1876.

4, Rimini, oO0Testori, Cleopatr "~ isEag,InMimaginaziom.Riscritiure ne del
e ibridazioni fra teatro e cinemait., p. 75.

5Ccfr. con questo passo del monol ogo: «ahdeaesplare/sheo sol o
tutto ha da crepar, |/ e che integramente tutto [/ sal
lai @, cit., p. 1889).

118 vi, p. 1910.

11711 6 g r adutbhiogrdfico del personaggio di Cleopatras sta tutto in questa unione inscindibile di carnalita e

dol or e; S |l egga questa dichiarazione dell o scrivan
carnale, sensuale siaaun f al si t " . Viene completamente eliminata |
guant o mi riguarda, | dinteresse per | dincontro con u

commozione: qualcosa che poi, non lo nego, cerca dackeluzione del rapporto fisico» (G. Testori in L.
Doninelli (a cura di)Conversazioni con TestpRParma, Ugo Guanda Editore, 1993129).

225



qualeinterpretano i due protagonistf E proprio in questa occasione che, documentandosi

sulle drammaturgie collegate alla regina shakespeariana, Ossoli scopre la riscrittura
dell 6autore | ombardo e ne rimane f olgher at a.
pure  foneticamente vicino al di aletto del
proprio il grande ventaglio espressivo di Cleopatras: i frenetici cambi di ritmo della sua

partitura metateatrale, le rapinose oscillazioni di tono @eidavolubile lamentazione, capace

di svariar e, nell 6i mpeto del flusso el ocut.
con volgarita farsesca, al tristissifSehnsuchp er | 6 amore e | a regal it
| 6¢cenf asi d ela rondanza¥3? iseoitiamoesu quiestb la voce di Ossoli:

La cosa che piu mi colpi era il coesistere di continue contraddizioni che rendevano |l
personaggio cosi vivo e realistico nel suo attraversare diversi generi teatrali, filosofici e

l etterali,; parl o ad esempi o del |l 6al ternanza
simbolismo e del cabaret. [é] Testori mi ha c¢
baratro, eppure cosi vitale, a tratti ironica e mondana, improvvisamente &eleagg

sanguinaria. Ci tengo a sottolineare che tutto il lavoro di messa in scena & scaturito
rigorosamente dal testo. Non c¢c6 stata alcun

fedelta alla parola scritta e la volonta di renderla con tutta la poteazaafita®

Nell a schietta dichiarazione di Ossol i Ci c
del |l autor e, e la volont”™ doéincarnarla in t
del | 6oper a, do alddlatestnbmanza deiregistg,eche @ira garlato di «<una
ricerca profonda nata esclusivamente dallo studio del fgstor ¢ h ® | fneasse gtassao r i t
e | 6astr azi odade sublime pamole testonaaes ma da una volonta gratuita di
stug re, =~ [é] una bestemmia %¥erso |l a sua arte

Giustamente perentorio, il punto di vista di Manni di fatto esprime una forte tensione

conoscitiva verso | a poetica testoriana: | 6u
delp al cbdconsitamant r opol ogi co e | 6essenza dell a s
18A questa coincidenza se ne aggiunge undaltra: Manni
carriera teatrale =~ iniziata proprio sotto il segno

alla Bottega Teatrale di ViAntbleto Riferisc&Manrs: msgabsi queklrand a n d o
perché inconsciamente (avedigiotto anni e non ero molto consapevole di cido che mi accadeva intorno) sentivo

che per un attore era il massimo. Linguaggio viscerale, potente, vibrante e forse gia da allora adoravo le sfide e
non si puo dire che fare, dirigere, recitare, affrontagstdri non sia sempre stata una sfida» (M. Manfra,

pp. 306-307).
119 M. Ossoli,infra, p.309.
120Ap Cascettal nvi to alla lettura di Gi el9®)xin,ip.105e st ori . Loult

121 M. Ossoli,infra, pp. 309-311.
122 M. Manni,infra, p. 309.
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(meta)teatrale, senza escludere per | 6appor

dal fecondo dialogo fra testi e linguaggi della contemporaneitaalln t s ens o, [ 61 m
testoriano di Manni e Ossoli & paradigmatico della ricettivita verso la drammaturgia del
Novatese della scena teatrale degli ultimi anni.

Nel terzo tempo del pcdtest or i , I nfatti, i raggesoe ddazi
diversificato cospicuament e, ma non in cerca
forme di vita nel teatro di Testori. Il fenomeno che stiamo trattando, dunque, va inquadrato
nell 6ottica di una per si s tadistitcantengpordne digeimie a d e
peculiari e profondi dello scrittore, ossia a quelle cifre, ossessioni e matrici del suo orizzonte
drammatico che si pongono in risonanza con le nostre urgenze societ. Detto in altri

termini, non si deve confonderei 6 dopod con | 660l tred: |l 6attu
di Testori non si manifesta sotto forma di rielaborazioni o disambient¥Zialei suoi
archetipi drammatici, ma al contrario di uno
della memoia, votata a processi di meditazione;te@dtralizzazione e infine rilascio

del |l 6eredit”™ artistica dell o scrivano.

Tra i principali artefici della nuova stagione testoridgffaManni e Ossoli convergono

sull 6asse del |l a r est i itodrammatargico,fdellh sirétta gontinuéta d e |
semantica con il suo discorso teatrale. I 1
presenta come una riattivazione senza alcuna perdita del ricordo, una condizione creativa che

ha nel testo la suaest | a pol ar e, i principale el emen
0 pr e s e prepaumdedtorianb seppure estrinsecandolo con forme nuove, incluse quelle

del | 6 es pr e s s-novenentessacvismle e perfopnativa.

Se la spiccata tensione pale di Cleopatras gia di per sé evocdiVaness la vitalita e

|l 6i ntensit? energetica del corpo del perfor
scrittura di Testor.i non pu, emergere senz
consacrazbe gestuale e | osdmaverbal aebl debpeéeistioco

Ossoli: «tutto [in Testori] € estremo, necessario e come attore devi anzitutto dimenticare te

stesso per metterti religiosamente al servizio del testo. Ogni parola nelsseprsi ti

22Prendiamo in prestito il concetto di édi sambientazi
riscritture novecentesche della figura mitologica di Antigone (cfr. E. Porcimstra sorella Antigone.
Disambientazioni di genernel Novecento e oltre Cat ani a, Vil laggio Maori, 2016
sofocleo e il teatro testoriano pu, apparire azzarda
un classico, che diversamente dalla tragedia di Antigooggetto di riprese attualizzanti ma non di spostamenti

esegetici.

124 Oltre agli spettacolCleopatrag(2016) eConversazione con la mort2019) Manni e Ossoli hanno portato in
scena anche due versioni da Monaca di Monzail readinga due voci con musica dal vida Monaca di
Monza: da Manzoni a Testq2017), e lo spettacoloa Monaca di Monza. Atto unico per attrice soli§2818).
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Sspinge ai tuoi i mi ti psicofisici [ ] . O t
inesorabilmente, non ci sono vie di mez&».

Ecco quindi definirsi con nettezzajpeanbit raver
che abbiamo igto lo spettacold la viva percezione della scena, il tratto saliente della
Cleopatrasii Ossoli: | 6'®delehdbiantbecpreoaziorie, per
nel suo c o r-gedormernfeesperi@razd delrpersoreaggio, che leepece, lo vive,

lo comprende, gli entra dentro per (ri)portarlo in vita.

Al l 6interno di un palco nudo, -trah@drlegnd, Ossoi ol o e
incarna la «fatala dama lasnighe€a»attraverso una recitazione marcatamente fisica e
sensoriale, segnata da unobadesione fisiologi
che pervadono il personagdit. 19].

Forzando un pod | a tassonomi a dldlrlee cthesc nlidbcahp
del | 6attrice appare scaturito dal met odo del
fisica  di natura psicofisica, vale a dire
personaggio possono essere indotdd movi ment o, d a L4 prafandan e e
tensione immedesimativa dell a performance di
gesti, il volto e la voce, veri e progrigger espressivi di una palpitante carica empatica, di un

jeu interprdativo che mira avivere e non semplicemente a rappresentare la «devina
Cleopatras»#2°

La complessa miscela di registri emotivi della regina testoriana, che transita da toni
cupamente tragici e nichilistici ad accenti farseschi e quasi deliranti (goovdcche il Nostro

attinge dal melodramma, dal varieta, dalla lauda drammatica, dalla Sacra Rappresentazione),
restituita con unbéespressivit”™ fisica duttil

corpo, sempre lucida e tesa nella sua immedesone.

125 M. Ossoli,infra, p.310.

126 Usiamo qui la nozione di corporeita, tra i coneetidine del teatro contemporaneo, secondo la definizione
formulata da Enrico Pitozzi, ovvero come «espressione singolare e non universale di un corpo fenomenico, cosi
come lopossiamo ritrovare sulla scena di Jan Fabre, Romeo Castellucci, Jan Lauwers, Fura dels Baus» (E.
Pitozzi, articolo inedito citato in M. De Marinis, | teatro dopo | 6etRomadRulaanip . Nove
2013, p. 78

227G, Testori,p.1&Ire | ai @, <ci't

128 M. Gordon, Il sistema di StanislavskijVenezia, Marsilio, 1992, p. 136. Definita in ambito teatrologico
6induzione fisica delle emozi ohibd nd eddiome ¢ pedgbied 6 ,p etr & |
raggiungerla «no si parte piu dai sentimenti e dai ricordi ma, appunto, dalle azioni fisiche» (M. De Marinis,
Ripensare il Novecento teatrale. Paesaggi e spaesanfeatna, Bulzoni, 2018p. 42). Gia teorizzato da

Ajzengtejn nel s uo mH mavirents espressivequestd rBezcanisinndi indumehea t o
stimolazione fisica dell déidentificazione attoriale
Me j er c h dibndedcangcal ¢ el teorie teatrali formulatedd@ud nel corso deghinni Trenta.

26, Testori, @&@Tre lai@aa, cit., p. 1908.
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1 magneti smo generato da questo tipo doéint
registiche: una partitura sonora extradiget:
regina dOEgitto con s c inta;lumodisdgnolucidndlalissena, &hee r af
ben sostiene iclimaxdr ammat i c o; | Abbronzsitissintacantatp olg Edahido

Vianello: colonna sonora di una Cleopatras in costume da bagno e occhiali da sole, che
sgambettando mima le nuotate disinibite nesepiu slip / né pill topless? fatte con Antonio

tra le onde del lago di Lasnigo.

Forse |1 O0intuizione registica che pi% conqui
psicofisico del |l avoro di Ossol i @ damzd f ur o
dionisiaca, scandita dal ritmo di percussioni africane, a cui Ossoli/Cleopatras si abbandona
selvaggiamente prima di | asci ar si mor der e d:é
seminudo, investito da luci rossoa n g u e, ~ U n dncandescenzarassoluthj cheu n 6 i
rimanda a una condizione primitiva, animale, dove corporeita e desiderio diventano sfrenati e
estremi, per riscattare il vuoto «nigottda cui -~ dest i n §ig.20.1 6 uman a

Il pregio piu evidente della regia di Manni, allora, € la capacita di esaltare il valore

drammaturgico della verbalizzazione testoriana (cio che rende il suo un teatro di parola),

traslandol o all éinterno di i nedvisiorg inéepa f ani e
doAfrica.
Sviluppando | 6ermeneutica del testo attrave

immagini oniriche, musicalizzazione, corporeita, opulenza otficad avvalendosi di
suggestioni personali figurative e cinematogradithi la regia di Manni potenzia il
cortocircuito tra antico e moderno, la frizione tra passato e presente, propridatala

testoriana, nonché le lunatiche cadenze, sempre in bilico tra guitteria e tragedia, della multi

vi brante 6Cleopatrassadc.

lodittamento della partitura di l uci e ombr
semiotica potenziata rispetto alle insegnimimal del copione testoriano (che reca soltanto

una didascalia iniziale relativa al trono su cui € seduto il personaggipa suggerire nulla

130)vi, p. 1881.

B1vi, p. 1914.

132 Cfr. H-T. Lehmann/l teatro postdrammatic§1999], trad. it. di S. Antinotilmola, Cue Press, 201/. 91 e

segg.

133 Racconta il regista: «per quanto riguarda i codici espressivi (danza coi botieopatras [ é] et c. ), s
tutte suggestioni che derivano dal mio immaginario cinematografico piu che teatrale (Bertolucci, Fellini,
Wertmuller, Argento), ma anche dai finricordi, d a i mi e i ncubi e dai mi e sogn

riuscito a raccontare intere pagine di testo senza piu la necessita di farlo recitare agli attori ma solo grazie alle
immagini, ai suoni e ai colori creati sulla scena. Immagini chevadeano daquadri di Bacon (con Schiele il
mio pittore preferito) @aaltri artisti che Testori amava e recensiva» (M. Maimfia, p. 308).
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sulla scrittura scenica) non comporta alcshockn el | a ri cezi one dell 6op:
necessita di un rinnovamento dei canoni e dei codici nella messa in forma spettacolare della
drammaturgia del Novatese.

Il merito di questa riattivazione contemporanea dgikee tuttavia, € specialmente del lavoro

di Ossol i. Léoattrice, come dicevamo, affron
tratto per tratto con | 6uso caieesi meniwaggstoalee del |
spal anca atti mi di perf or mat i vipdcié comalh thaazg | i ant
tribale sull 6onda dii, maiachmeila vetuogarpadsoonadza @elloa f r i
strumentevoce** consente ad Ossoli di esprimerepdgpeno | a O6coscienza

Cleopatras. Le mutevoli oscillazioni vocali che connotano la sua interpretazione ci sembra che
riescano a realizzare una®ofsosrinaa udnia 066evsiescuuazli
attraverso la voce delle immaginireli del testo.

Soprattutto in certi passaggi e proprio la voce che, accrescendo la semantica delle parole,
produce immagini, presenta visioni. Impossibile restituire sulla pagina il palpito sonoro di
gueste cadenze, ma vale®&empimu,nqlua <<guair &t a ame
finale nel ricordo del o6zuffettod®igofondhnt oni
vibrati di canto lirico che scandiscono la speonéda «famata Butterflai$®’ il trillo della

risata libera, ubriaca diigia, che accompagna il «gireva e rigire¥¥8»con cui mima il
pattinaggi o d-dolde \meakzti el grido dAssasasdst®®l 6 ani mal esc
metamorfosi della dizione in un gracchiare perturbante, orrorifico, quando le sembra che il

suo nae, «pulcherrimo et preclaro», si sia improvvisamente trasformato in «un becco de

scorbat»*9

134 Ricordiamo, corDe Marinis,chela voce «non in quanto parola o linguaggio, cioé entitd semantica, ma in

guanb suono ed espressione corporea, cioé entita vocalica al di qua e al di la del significato, & stata una delle
risorse piu avanzate delle rivoluzioni teatrali contemporanee, ai fini del superamento della rappresentazione
verso un teatr @ dev. | 06Deez iManrei ne fsf,i céaGeattorevpde ifrd Artaud e d e | SO
Decroux nel Novecent Di tMdatttread e(0a ¢ inr GultdaApamalj @ P& Pt. r i di
Lucca, La casa Usher editore, 2010, p. 12).

135 5 u ékphdasisintesa come pratica performativa, che consente di dare forma ad immagini in scena per via
foneticolinguistica si rinvia a S. De MirEkphrasis in scena. Per una teoria della figurazione teatisliéano,

Mi mesi s, 2017; e aetuwat or id6 Dékphrasd netleotvadi salee delagscena
contemporanea: il caso WirgilioBruciab , i n A. AnastasiLa ¥.cebia .®Heetnda 60a at u

voce fuori luogpRomaMessina, Corisco Edizioni, 2015, pp.-83.
136 Testo trdto dalla banda sonora dello spettacolo.

¥"G. Testori, @a@Tre laia, cit., p. 1882.
138 |bidem.

139 Testo tratto dalla banda sonora dello spettacolo.

G, Testori, @a@Tre lai@a, cit., p. 1889.
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Sorprende la capacita di variazione tonale e la scioltezza articolatoria della vocalita di Ossoli,

l a sua modul azione di wabebamsiang, pex Mezzovellda voce gdi s c e r
specifici ornamentf! aggiunti alla sua linea melodica.

1 ricco I mpianto vocale di cui fa sfoggio |
ma, come dicevamo, procede in modo ecfrastico: produce visarore o in certi casi
onomatopee visive, comunque forme di oralita che portano vividamente alla coscienza degli
ascoltatorspettatori ci0 che stanno evocando, rientrando a pieno titolo nel dominio

d e €kphdasis'*? Inoltre, lo spazio scenico definito termini di oscurita, con luci per lo pil

soffuse e frequenti momenti blackout favorisce unoutputecfrastico della voce recitante:

| 6i stanza nar mplonécaepadevent d npjlwurae | 6i mmagi n
ricomporre mentalmente lavsin e evocat a, guasi come se OVi s
una figura i1iconografica. La potenza asfrast.i
narrativa deltestoiarsvi sual e dell a perfor mance, da oOrir

saittura di immagini create per via fonetiioguistica.

Attraverso | a propensione performativa del | 6
del personaggio tutta incentrata sul corpo e sulla voce, il sembiante lussurioso e struggente di
Cleopatras prende davvero vita dalla pagina testoriana, per esibirsi con rinnovato vigore, sul
nuovostagedi questo spettacolo, nella sua «osirica cantata del méfite».

Quando & giunta alle ultime strofe, dopo che il fatale morso del «serpefitela»ormai

decretato il sugupio dissolvj la «granda reina et fiere$3incarnata da Ossoli si copre con un

lungo mantello scarlatto; interamente avvolta da questo paramento acquisisce una posa cosi

solenne da innal zare i n un dtirdualippogoderdcciadeb as s o
subl i marl o i n undi mmagi ne dol ent iffig.sdllma del
Undéi mmagine che, nell 6i conografia del mant o

una previsione della futura «vergin strangosciatd| a o6damad che approde
«per terzia insolamenté$’ per confortare la «porca vitdé%dellaregia d 6 Egi tt o con

messaggio di fede e speranza.

141 Sulle figure di ornamentazione (o di abbellimento) della voce si veda F. Fussi, S. Magnpaiple della
scena. Glossario del | gTouno,dmegd, 2010.cant ante e dell datt ol
142 per un trattamento specifico del dispositivo ecfrastico, inteso come possibilita retorica dominante per le
guestioni poste dafisual Studiessi vedano gli approfonditi studi di Michele Comdth: Cometa,La scrittura

delle immagini. Letteratura e cultarvisuale Milano, Raffaello Cortina, 2012, ®. Cometa, D. Mariscalco

(cura di),Al di la dei limiti della rappresentazione. Letteratura e cultura visullacerata, Quodlibet, 2014.

“G. Testori, @a@Tre lai@a, cit., p. 1908.

144vi, p. 1912.

145 vi, p. 1913.

148 |vi, p. 19009.

147 bidem
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Una promessa di

s al

vezza

dal

sul nonsenso, che si erano gia affacciate nella coscienza testoriana; ma ancora incerte,

mort e,

provvisorie, prontea richiudersi nel pugno della ribellione e della bestemmia, e tuttavia

ardentemente tese in una domanda di conforto che sale a Dio:

Il ronzio si propaga

di guestdeterna egge
che passione ogni attimo diventa
nell orribile ingiustizia

della vita,

passione dbéesistere

di fondersi ed amare,

insetti che la folgore di Dio
acceco e distorse

dal cammino demente

per essere condotti alla via sola
e dolente

che ci resta

ove ogni liberta e croce
daportare,

ogni alba ferita da lasciare

che una mano mendica
spalanchi nella carne inesausta

ed assetat4®

4.3.2 Renzo MartinelliErodias

Léascesa

undoscillazione

spinta a salvar si

morte.

testor

ana

nel

e

vers~=o

costante

| a |

c he

conoscere

a

ucemhdred

certezza

segue il
| dalmod iel

18 |vi, p. 1914.
MG, Testori, ol
142-143.
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Questo lungo calvario pencolante traiafida b
esistenziale dello scrivano, & perfettamente riassunto dallo schem@reddai. Dopo

| 6abbandono al dol ore e al ri mpianto dell a
del suicidio come unica liberazione dalla sua pena terrena, la catena fitatigae! triplice

monologo si snoda in una purgatoriale attesa di salvezza, incarnata dalla regina Erodias.

Vero e proprio rovello dell 6i mmaginazione dr
e duraturo di ispirazione poetica e di ideologia tagla celebre concubina di Erode, come si

€ gia accennato, e stata oggetto di ben tre riscritture da parte del Nostro.

La prima versione,0668eeriishletia¢ baececapeouldd7

ventre del teatrpnon ha mai incontratil favore delle scene e, pur essendo stata programmata

all oéinizio degl:i anni Se t% anavwo lan subh primar t el |
rappresentazione solonel 19t on | a regia di Antonio Syxty ¢
BoscoloiT al | éa ndetn cicl o di conferenze testorie

organizzato dal teatro Out Offt

Al l 6origine del dramma dell o scrivano vi i
Battista, la cui testa era stata chiesta ad Erode da Salarfiglia adolescente della sua
concubina Erodiade. Nell a vicenda narrata ¢
proprio dalla sposa del Tetraca, che si serve di Salomé per ottenere vendetta nei confronti del
profeta che | 0 av eluwddrio.aNelld riscraturaadi Teestori, plivelosantente; o

agisce con forza il registro della sensualita e della carne, per cui ad animare Erodiade non &
soltanto lo spirito di vendetta ma soprattutto un morboso desiderio di uccidere concepito
come «unico moddi possedere e di amar&%.Innamoratosi perdutamente di Giovanni ma

da lui respinta, Erodiade si rende conto che la sola maniera per restargli legata, per riuscire a

Oposseder | o0, N propri o guel |l a di farl o a

150 Cfr, infra, p. 90, nota n.70.

151 n occasione dedlebuttopalesemente a r d i Erodiadk éTledtod dichiard in conferenza stampa: «io non

l a ricordo n &mdieeenSo che dovevegporiaidalindeatro Valentina Cortese al Piccolo. No, poi

non se ne fece piu niente. Il perché io non lo so. Certo a pensarcibenea o era forse undéori gi
testo che spostava | d6attenzione da Sal omOperal9egsr odi ade
1977, cit., pp. 15151516). In effetti la critica testoriana ha sempre rilevato, oltrpregi dello stile e della
ricchezza concettual e, anche e soprattutto i i miti
Cappello scriveva: «il testo, scritto per una virtuosa della recitazione, forse per la stessa Brignone che aveva
interpretatoli r uol o di Mari anna de Leyva, dapprima attrae |
che ne mostrino |l a portata drammatica. [é] sia per |
valenza metatestuale esso appare pileivggli lettura che di rappresentazione, anche se appartiene al senno di

poi la constatazione che nessuna grande attrice ha voluto cimentarsi con un lavoro che rischia di far apparire
troppo dura agli spettatori la poltrona del teatro» (G. Cappeltmami Testorj Firenze, La Nuova ltalia, 1983,

pp. 6769).

»2Ccfr. S. Rimini, @lncarnazioni di ImmagismzionieRistritureEr odi ad
ibridazioni fra teatro e cinemait., p. 51.
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rent er pretazione testoriana, S i aggiunge poi
confront.i di Cristo, il 6di o incarnatod6 in
brutalmente respinta.

Nat o dal Ipldtevangglicop @ pit che probabitde il monologo di Testori abbia
accolto suggestioni ed echi a n ¢ hHgrodihdetil e mol
FIl aubert e | 6omoni mo poemetto di Mal |l ar m® o,
Salomedi Oscar Wilde e il balletto musato dal compositore Padindemith. A quest@6té

di possi bildi riferimenti, S i aggiunge poi | ©
negra e tragicd3®*d el | e OErodi adi 6 di Francesco del Ce
sempre amatda Testori, che «riattiva il mito evangelico proiettando sulle tele le oscillazioni

pil buie e ancestrali della biblica concubifgCome ha scritto Stefania Rimini, dunque,
Erodiade entra in scena nel teatro dello scrivano esattamente nel «vertiginoso punto di

convergenza di suggestioni pittoriche, istanze migcangeliche e cupe incarnazioni di

eros 1%
L Brodiade I composta nel 9 8 4 partecipa dell édentusi asmo
Teatro de GI i l ncammi nat i e all éincontro cor

riscrive il testo e che dirigera personalmente, coadiuvato da Emanuele Banterle, nella prima
messa in scena al milanese Teatro di Porta Romana.

Se |la prima versione era ispirata ai model | i
quelli di Klimt e di Moreau carichi di sensualita e tristezza, la seconda invece «fa piuttosto
pensare a ct¥ figure di Bacon»>® Le scioccanti epifanie dei quadri baconiani sono un
indizio rilevante per interpretare | o scart:
infatti, pare stemperare i toni poetici e il languore sentimentale e romantico rignton

del | 6amat o, per | asciare emergere il tumul t

Gesu Cristo, per urlare con «voce di rabbia e di sé¥sona rancorosa e bestiale protesta

contro | 6insensata cast it ‘gresdiwtd delppersohaggiocha L 6 a
come conseguenza | o spostamento formale dal
G, Testori, ¢S PRPdfagomenc2d 4952, p.@%= 1 Cair o

g, Rimini, d@lncarnazioni di er oslmmagihatiomi. Riscrituckeiea di  d i
ibridazioni fra teatro e cinemait., p. 51.

15 |y, p. 48.

%8G, Testori, OErodiade. Con \GeSastiai aicuwandiGiovaminTesbiiNelc ar do B

ventre del teatrpcit., p. 89.

157 R. De Monticelli sulCorriere della Sera 24 ottobre 1984; ora i0@Oper&. Test
1977-1993 cit., p. 2049. Rispetto allduova vocédella second&rodiade annotaacutamentée Monticelli:

guna voce acre, ruvida come cartai vefTeasAraldajdélldel Eda |

Monaca di Monza&, appunto di questrodiade i | Testori roco, fébidenf.o, del |l 6i
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segno di unasensibleriequasi decadente della prima concublitfaa quella da requisitoria

violenta e triviale della seconda; un passaggio €he concreta nel |l 6escl
contenente il capo mozzo del Battista, e nella sua metaforica rappresentazione da parte degli
spettatori, verso i quali la furibonda regina concentra la propria invettiva, esacerbando la
«crudelta del rapporto auteadtorepubblico»™®Dopo | daccoglienza ent us
interpretazione della Innocenti, che per anni ha portato in scena lo spettacolo sia in Italia che
all 6estero ricevéidao fvoarrtiu nrércctiadesbesseanl ceaudtei |, | 6

e costante nei tre tempi del pdsest or i : segno di una ma
del |l aggi ornamento stil i s ttihecaoum anentisdetaopnnmal o g o,
elaborazione drammatica si condensa in un agone tragico piu concreto, ditggle, in una

T scrive Testoril «ritualita fisicoteologica che arrischi continuamente la demenza e la
rovina»16t

Sorprende | a capacit”™ del t%onetateamlé dvEadiadedna r i t o
terza volta a distanza di anni dal | ul ti ma
nucleo esistenziale, quehg di fango, cenere e lacrime in cui si combatte la sua lotta tra
maledizione e salvezza, ma nel contempo mutantloee voce nel |l 6i perbolii

«regina de Lasnig¥?

La «porca concubind® Er odi s riattiva |l a furia dell e E
| 6ardore di una spiccata tensione carfhale,
acquistait oni di un es al droad afle «elavdtea’SAndhevlei € unafiygora al | 6
i n bilico, oggett o vedredorhida cesgoliarbidaackei sb manifestar a  u

attraverso un immaginario popolardrash (per cui indulge in canzonette, in tanghi, «e poi

anca slou / slou e poi ancarodk$p i mmagi na 6 Giuand tutto ricec

158 Cfr. con questa dichiarazione dello scrivano: «quEstaiadeche oggi portiamo in scena € infatti una vera e

propria altra edizione, per certi versi ancheposi ti va rispetto alla prima del
ombre di decadentismo secessionista, riscrivendo questo testo sul corpo presente di Adriana Innocenti e sulle
mie necessita attuali, quelle ombre sono andate sicuramente perse ed é nrer@&alunaieme piu primitiva ed

attual e, pi % atroceeée (G. Testori, 0 E5r ®adtini dadcara di)Conver ¢
Giovanni TestoriNel ventre del teatrccit., p. 89).
G, Testori, &Rpetedd7d993dt.gps2047.0, in |d. ,

160 Riferisce Guido Davico Bonino:Etodiadecon Adriana Innocenti inournée a Montevideo, poi a Buenos
Aires, poi a San Paolo del Brasile, ha ottenuto un eccezionale successo di critica in tutti i teatri dove é stato
proposto. Conclusa ladenée in America Latin&rodiadeverra presentato al Beaubourg di Parigi» (G. Davico
Bonino, O6Erodiade raccont aaptanpa2hckobte 4984 ol ut o mort o i |
¥1G., Testori, &Rpetedd97d99]3 dit.gps2048.0, i n | d. ,

162 vi, p. 2046.

G, Testori, @&@Tre laida, cit., p. 1957.

164 vi, p. 1932.

185 vi, p. 1954.

166 |vi, p. 1944.

187 vi, p. 1916.
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«eroe serialico del video’$® e un doloroso e inevitabile «inombrare / et incazz&ie»,
dovuto all édostinato rifiuto del Battista e a
che 1| ei ha ceduto all déistinto di di strugge
fisicamente possedere.

Al fondo del | 60s s e sdsuinognuee , e rpoutliscaa | dbealnlgao srce gai n
del Il 6inafferrabilit?” del |l 6altro e della veni
ancora piu acuto, un effettmomerang opposto al sollievo sperato.

Inquadrata la testomaa O ogi ca dei contrari 6 <che per v
esaltazione e sofferenza del suo «stragedidfg»0ssi amo rivolgere | 6att
sue piu recenti e apprezzate incarnazioni sceniche: uno spettacolo che riesce davvero a
incrementare e innovare la portata drammatica della biblica concubina di Testori, attraverso
unbacuta interpretazione registica e una pi
attoriale.

Nasce dalla fucina creativa di Teatté'io spettacolcErodiasdiretto da Renzo Martinelli e
interpretato da Federica Fracassi che, dopo
unodampméai n teatr.i e festival italiani, ha po

Premio Ubu 2017, e successivamenténaare ilPremio Nazionale Franco Enriquez 2018.

Léapprodo di Martinell.| e FErodageapecedutoad Uunad i n c a |
«ricerca sul suono e il senso della lingua testoridRa»o mpi ut a consitd dal | e
specific Tre Lai. Bddet t i i d otrslmiada’® Ldoccasi one di I

contemporaneamente sui tre lamenti, in una versione parziale dei testi ma capace di guardare

in modo «totalizzante al martirio interiore di tutte le tre figure, come se fossero

168 |vi, p. 1922,

169 |vi, p. 1936.

1701vi, p. 1920.

11 La compagnia di produzione Teatro i, con sede a Milano, & stata fondata nel 2004 da Renzo Martinelli,
regista, e Federica Fracassi, attrice, a cui nel 2005 si & unita la drammaturga Francesca Garolla. Si legge sul sito
della compagnia: «il percorso artist diTeatroiha | 6 obi et t i v o idtanze fe patedzalitéedi vi si b
quella che oggi si definisce scrittura contemporanea,ilctine di potenziare e allargark pubblico di

riferimento. Per farloTeatroi propone una progettualita atitaintimamente legata alla societd ed alla sua

stori a: una origi npaollei tdicmedn s iloonnet achia fdtae authr oappr occi o
S 0 c i ahttpd/@ww(teatroi.org/chsiamol ).
2R, Martinelli, O0Ho bal |l atld, FcFacassiGh Ganoliflitratf eéidi mahni ) Te

Testori a Teatro i. Scena, sguardi, mempaeura di G. Frangi, Novate MilaneseljMAssociazione Culturale

Casa Testori, 2019, 27.

Concepito per ileas prearsiseengznea dbi S ttéenaster por edsdearptpaatra aavielndion t
atelierdi gioielli di Donatella Pellini nel giugno del 2016, lo spettacolo € statoigrobientatd su richiesta del

FAlT al |l Al bergo Diurno di Piazza Oberdan a Milano, r
insieme tante energie culturaldi del | a di Rracasse F.( F. Fr
Garolla,Ritratti miei di me cit., p. 30).
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indissolubili»1"* consente a Fracassidientrareeesrpi r o del | 6i ntera oper

varie posizioni e i nclinazioni di ' i nguagagi
anche i l or o punt. di contatto, i moment i i n
Da questo primo approccio alla drammaturgia del Nowae nasce i | ciclo
corps. .. Testori, ancor ao, che si svol ge a
umano3pr omosso dall 6 Associazione Giovanni Tes
intellettuali che hanno vissutouapport o con | 6autore: o0 person

Ruth Shammah, di Franco Branciaroli e di Luca Doninelli, o esperito attraverso la
frequentazione della sua opera, come per Martinelli e Fradassi. progressivo

avvicinamento al mondo dello scawv o s i concretizza quindi n
Erodas che definisce con forza il profilo artd.i
una reinterpretazione dell 6opera paradigmat.

riletture spettacolari.

Se, come si e argomentato nel secondo capitolo, la tecnicaatumtalistica del teatro di
Testor.i scardi na | 0 adsmmmeattradzionale, meufflandownadasta & a f
costante valenza metatestuale e metateatrale hejaa del personaggio e nella sua

articolazione attanziale, la scrittura scenica polisemica efipgonale dello spettacolo di

Martinell: possiamo dire che, a tutti gli &ef
La scena dello scrivano,n f at t i , non cerca di nasconder e |
f or ma teatralizzat ab del | &@re Iaiecairdcide” con wunh e, il

finzionalizzazione vistosamente postmoderna, in cui saltano tutti i parametri esteriori della
plausi bi I it ™. Ci riferiamo all o scarto cronot
Cleopatras e la Palestina di Erodiade e della Vergine sono traslati nel paesaggio urbano della
Lombardia contemporanea; e alla contaminazione e mescolanza didigdrsi, per cui lo

spazio linguisticenarrativo della trilogia diventa un calderone eterogeneo in cui si fondono
elementi di cultura alta e di cultura bassa, riferimenti colti a del Cairo, a Jacopone, a Dante, a
Leopardi, al | 6 op aggexza popolaee Ide¢i vernacdlie @lke ticone pop Heh s
piccolo schermo, senza dimenticare il mix lessicale di aulico e triviale e arcaico e moderno,
ovvero | 6i mpasto indistinguibile di di al et

popolare e pubblicitéw.

4Cfr,rTr e Lai . Baltislaiadg ihitp://dviwaeatooiosy/opere/tiail .
E. Fracassi, ©6Mast i chkfFrazasd, & GarolRiirafti mieiidimedr.,p.Mar t i nel | i,
6] di al oghi degli incontri oOtestoriani 6 organizzat.

nel volumeR. Martinelli, F. Fracassi, F. Garoll&itratti miei di mecit.
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Coniugando | 6i di oma post moder no del | a cont

linguistico il dettato drammaturgico dkii si presenta come un tessuto narrativo duttile e

allusivo, che pu, essere 06gi onwa¢usotsegnad¥ | o sp.
del tutto | ibero e (ri)creativo della corpor
Léoperazione registica di Martinelli, all ol

del |l oper a t esinaaenadafabula dirErodites setoado cuoa prospettiva
postdrammatica volta alla mescolanza di elementi eterogenei, ma anche capace di ridare
centralita al recitato, al suo registro di passione e di violenza, attraverso il carisma e la
per suas.i ncefrotagohistd. | 6 at t

Lo spettacolo si apre con un folgoratableau vivantschermata dietro una grande vetrina in
plexiglas, isolata ma (sovra)esposta allo sguardo del pubblico, la regina Erodias pare
svegliarsi di soprassalto da un sonno senza tesgossa dalla propria voce fuori campo che

erompe in un grido viscerale «Jokahi%per poi modularsi in gioco di parole, in vibrante
catena di metaplasmi: c¢Lan,Lanjokaan, Jokas
[l ritmo ipnotico delle variaziononomasti che con cui l a o6reina
desiderio i mmette subito | 6orecchi o® degl i
del | 6i di oletto testoriano, negl i 0sSsessi Vi r
frasi, capacidicnt or cer e i | dcorpot@ dell e parole e
fervore espressionistico del loro moto continuo. La lingua dello scrivano lombardo € il primo
elemento che emerge nello spettacolo di Martinelli, travolgendo immediatamente gli
spdtatori dentro la bufera affabulatoria della sua protagonista.

Ol tre all baderenza alla sintassi del testo,
della messa in scena  sicuramente | a vivid
personaggio testoriano: una specifica drammaturgia visiva ideata dal regista, che puo essere
compresa fino in fondo solo attraverso unou
della sua frastagliata psicologia.

Approfondendo lo scavo ermenewticinfatti, si comprende che Testori attribuisce alla
concubina di Erode una particolare qualita anfibologica e contraddittoria, immaginandola

divisa tra una femminilita gravida di passione per il Battista, e un mascolino impulso alla

177 Cfr. H-T. Lehmann|l teatro postdrammaticccit., p. 106.

178 Testo tratto dalla banda sonora dello spettacolo

179 Testo tratto dalla banda sonora dello spettacolo.

180 | concetto di drammaturgia sonpra cent r al e Soent Stodees lstatd ben singetizzato da

Valentina Valentini come «il comportamento del suono e della voce umana che manipola il lingoabgio

territorio performativo,ilsue nt r ar e nel l a composi zi onWVaehtin,dsuono di ca d
del teatr@ in Ead (a cura di),Drammaturgie sonore. Teatri del secondo NoveceRtoma, Bulzoni, 2012, p.

18).
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violenza e alla vendi&, suscitato dal netto rifiuto del profeta alle sue continue profferte
déamor e. L6Erodi s testoriana  un personagc¢
|l a sua scoperta metateatralit”™ e metta¢)est ual

ma innanzitutto per la sua condizione di discrasia e ambivalenza: bloccata in una sorta di

Il i mbo/ Purgatorio per aver punito con | a m
«squinternada$'r egi na patisce | a soff erieomza edil 6tbeds so
Battista, e fra |l a negazione e | daccettazio

l 6ha rifiutata.

In lotta tra istinti e passioni | a g e lerossla wiglenzd, da vendetta femminili e

maschili, la psicologia ani pi t e di Erodi s =~ colta nel S ¢
Martinelli, che in apertura della recita si
conflittualita androgina del personaggio: la figura che vediamo dietro la vetrina in plexiglas

un manichino settecentesco decapitato e insanguinato che regge in grembo la testa del
Battista, ovvero il volto della stessa Erodias/Fracassi su cui spicca la «mascula®bdeda»
profeta[fig. 22].

Un tableau vivandal tagliocampequeerparody, sorrett o da unoéintui zi
forte evidenza e semplicita, per cui il sembiante lussurioso di Erodias si metamorfizza nel
feticcio sanguinante del capo mozzo del Bat
| 6er oi nae tielstsouroi adniad ol od& di amore e morte.

La sostanziale equivocitaabscuritasdel personaggio di Erodias, cioé la sua fondamentale
anfibol ogi a, sono espressi anche dall a compc
uno sfondo totalmente nero dieteovetrina trasparente, quasi fluttuasse in uno sgaenipo

privo di coordinate. Qui gradual mente si [
mentre d° sfogo al suo tragico @l aiare@ cont

foia lussuriosa; ma disattendendo le indicazioni sceniche di Testori non si rivolge piu alla sua

«crapa santd¥®cont enuta in un bacil e, bens3 al suo
teca il luminata e p¢ig23hrandito a mod di rand
La scelta di modi ficare | 6interlocutore mutc

fallo/simulacro di Gieanni, come prima la barba finta, funziona da metaforica sineddoche di

una virilita maschia, che ella brama a tal punto da voler possedere e trasferire su di sé.

G, Testori, @a@Tre laia, cit., p. 1915.
182 |bidem
183 |vi, p. 1946.
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Anche al tri el ement i della recita sottoline
abbandonati i leziosi velgirly da bambola di porcellana, incede sul palco in body aderente e
tacchi a spillo, quasi una manti de assassina
bestiale per cul uccidere diviene | 0estremo
La scem € illuminata da abbaglianti fari che, accesi e spenti a piu riprese, creano una partitura
bicromaticaopticale chi ar oscur al e, haltatdekatterribile gpecubing onf er
undat mosfera ancestral e, or f iga aonoea, iwece, &t a d i
stratificata in piulayers acustici, alcuni prodotti dal vivo e altri registrati e trasmessi fuori

campo: clangori metallici, tintinnii di strumenti idiofoni, rumori di vetri infranti si
sovrappongono alle plurime vocior{ e off) della regina e a dirompenti sonorita
modernizzanti, come colpi di pistola, musicheLdeTraviatg e il geniale uso delleoverdei

Fantdbmas, arrangiata in chiave metal, del bilanestigation of a citizen above suspicidin

Ennio Morricone.

L 6 i n tmerda ooefficienti registici potenzia la tensione viscerale del monologo, che si
manifesta soprattutto in un passaggio: quando, ormai ridotta a una qualunque «sciura
desperata’®* smaniosa di vendicarsbiite que coite ont r o | 6 odi osamat o pr
S i T o mai concesso, Erodi " s ®5per oftenereolh gua al | ¢
decapitazione. Qui la regia di Martinelli sceglie di rappresentare la figlia della concubina
come una marionetta di legno senza t¢fta 24]; con questo perturbanfantoccio dalle

membra disarticolate la regina gioca come una bambina dispettosa con la sua bambola: ne
mima la vocina infantile «de gatta e de pollant&ne apre e chiude gli arti legnosi con

ludica prepotenza, se lo gira e rigira tra le mani, lo fzpkare in aria tenendolo dai piedi.

Seilsextox he i ndica il f al-degno délananca@oagbdimergotemtico,e | 6 o0 g
del desideri o di possesso/identificazione ¢
Salomeé simboleggia la sualuzione a «subdolo stroment8%del piano di vendetta della
concubi na. Martinell. recupera undéi mmagine d
c o nt e n &rbdiadenlama Isaprattutto reifica la perversione materna della spregiudicata

Erodiasenfatizzando il rapporto semiotico fra segno e simbolo, esattamente come fa Testori

nell 6uso del l i nguaggi o.

184 vi, p. 1939.

185 |vi, p. 1940.

186 |vj, p. 1947.

B Cfr. con gquesta di«tdolipainidazd libaraesi nel erdcdorita di Salome, epiccolo
manichino di legno rosa senzattesche pero nel suo appa rende me pit umana, piu presente nel rievocare

| 6omi ci di o, la mia bestemmi a6 Masltacmra ®Mmabedizbdbpned
Fracassi, F. Garoll®itratti miei di mecit., p. 35).

¥G, Testori, &a@Tre laiaa, cit., p. 1938.
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C chiaro che |l daggiunta anche di guesto el en
tutti i livelli segnici dello spettado, visivo, sonoro e performativo (con Fracassi che si agita

in preda all éinqui et udi' acresop ancareedi pillita densith &€ e t o
la quantita degli stimoli indirizzati allo spettatore.

Della storica nudita ed essenzialita detreaestoriano, della sua rinuncia ad ogni artificio in

nome dell 6esaltazione della parola incarnat
Martinelli: lo spettacolo accumula oggetti, scritte, suoni, musiche e metafore visive con una
pienezza libera eamificata, una proliferazione di elementi che, seguendo un noto concetto di
Deleuze e Guattat?® possiamo definire rizomatica ed eterogenea.

Loesegesi dei mol tissimi segni non rigidamen
paratattica, riciede una fruizione agile e veloce, la capacita di stabilire connessioni e
corrispondenze attraverso una percezione sinestetica tipica della ricettivita contemporanea,
svincolata da gerarchie stabilite. Lungi dal produrre un effetto labirintico o disortentale
approccio alla scena o6guidad | 6i mmaginazi on:
elaborare diversinput contemporaneamente, e operare una selezione e una strutturazione
individuali.

La sovrabbondanza segnica del continuo flidisguadri viventi interpretati da Fracassi non

solo  funzionale ad esprimere | &dingorgo dei
chiave di volta di una riattivazione scenica pienamente postdrammatica; una reinvenzione
del | 6 oper a codid eel teasosimnmgine immersivo, che si nutre di figurativo, di
citazioni intermediali, di espliciti richiami al baracpop, per attualizzare temi e meccanismi
generativi del tragico testoriano.

E interessante notare come dentro amise en scéncosi tecnicamente elaborata, plastica e

for mal e, i ruol o dell dattrice non messo
strepitosa prova di Fracassi che colpisce per visceralita, concentrazione, dinamico equilibrio

tralespintc ontrastive del testo. Sul proprio | avo

La lingua mi suggeriva una cosa ma io dovevo fare il contrario, eseguire dei movimenti
meccani cament e, di sossar mi . Da semprte | a mia
a qualcosa di positivo, & proprio cercare di incastrare il mio corpo e la mia vitalita

all édinterno di partiture registiche molto str

8 A Catal do, 6La corlti Bickwigka 13 i dicembrat R@6, a &,
http://www.ilpickwick.it/index.php/teatro/item/2942-cortigianain-attesz.
190 Cfr. G. Deleuze, F. Guattaijille piani [1980], Roma, Castelvecchi, 2000.
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nel riuscire a rendere quello che lui chiedeva, ma poi quando haiistaiq la mia

grammatica in scena, anche attraverso le repliche, sono riuscita a.{AVverla

Léopzione wultima della drammaturgia di Test
del | 6attor e, perseguendo | éadichedala sda dimensiane par o
corporea e da essa trae significato. Si tra

con la finalita di ricreare un rapporto, piu precisamente una comunione rituale, tra
monol ogante e spet ermdtagione di Fracassi i pdne effieacesnente!l 6 i n
come parola incarnatal/azione incarnante, (gra
dettato drammaturgico e quasi lasciarsi invadere dalla sua forza espressiva, per poi
controbattere con lapropriaeer gi a f i sica, con | 6uso potente
Léinvettiva di Erodi s ®sntmseoil upgdonnJubpe
verbali che ardono di insulti, volgarita, imprecazioni, sempre resi sotto forma degli idiolettici
moduli inveriivi testoriani; ma la particolarita della scrittura consiste proprio nello stemperare

la furia della concubina inserendo nella su

grottesco, al parodico, che crea un meccanismo dove tragedia e guittendartve

indistinguibili.
Qui entra in gioco prepotentemente | a tecni
| 6equi librio tra quest: pol i opposti egl i S

espressivi, € nel contempo seguire iltgegistico che di volta in volta da forma ai due
estremi della teatralita testoriana.

Alla luce di queste considerazioni si conferma un sicuro plauso per Fracassi, che pare
modulare la propria interpretazione secondo il calibrato principio del frafieds&: cuore

caldo e mente fredda. Si avverte infatti il suo trasporto passionale, ispirato, emotivo

nell 6i ndossare i panni dell a 6reinabd, non co
e misurat a, ma al i ment ateirivela proprio dellandapadith di g e n z ¢
comprendere e oggettivare | a @&l ogica dei cCo
Erodias.

Cos3, ad esempi o, | 6i mpeto indiavolato e bl a

te, / arei ciavas/ e, con te, ciavas arei / et inculato / el dio de te incarrit&tasene poi

trasfigurato nel tono beffardo e piagnucol o

1F, Fracassinfra, p.302.
992G, Testori,p.1®0re | ai @, cit.
193 |yi, p. 1942.
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«oh, il rammento, / non ti vegniva duro / mai, / sed proprio Hf4i® ancora, vers la
conclusione del monologo, quando la violenza delle accuse si placa nella sofferta richiesta di
una ri spost a, di undindicazione per andare &

di volume, diventa sussurro, balbettio, quasi afasia: tiéat r egr edi sce ad una

aurorale del l i nguaggi o0, forse il sol o pos
sordit” e la boé&ta chiusa dell dessereée.
Fracassi dcavalcad | e fluttuazi onacontihuembr i ch

progressiva verso il grido, il bisbiglio, il rantolo, il pianto. Delle varianti, e variazioni, del

verbo testoriano riesce a fare risuonare gli echi piu profondi, restituendo i molteplici livelli

della scrittura e insieme la cifra della ragii Martinelli, cioé il dualismo identitario del
personaggio.

La sua Erodias sa che «se non si passa attraverso il dolore, anche a rischio di perdere la
mente, se non si ci lascia toccare, invadere, tutto & indtfigertanto non fugge il tormento

malbb abita con ostinazione. La sofferenza del
diventa in lei una forza scaturente, non solo miccia del prdprar, ma anche sostegno

nell 6attesa di una via di salvezza.

Proprio per questo, giunta alla finell recita, sudata e sfatta per il gran dispendio di energie,
Fracassi/Erodias scavalca la vetrdiaframma e si siede direttamente di fronte al pubblico;

da qui in uno stato di oscuro rapimento, di allucinato e violento interrogarsi/interrogare,
rivolge a «Giuan¥®’| 6 estrema domanda, chiede come pot.
Finalmente sembra che la bocca del profeta si dischiuda ed esali una risposta: «specciare ei
dise»!®*aspettare. Ancora i tempi non s$smmper mat ur
compiere il passaggio a quella dimensione e
«fraternala anca clemezz&3 di cui sara testimone la Madonna, la Mater strangoscisitia
concubina di Erode non r easiltin@ne dehBattiskaurisesemdor ar e
per, soltanto silenzio: non ¢c6 religione pe
La toccante immedesimazione di Fracassi, sostenuta dal suo solido talento attoriale, e il denso
continuumvisivo e sonoro creato dielartinelli, che pertiene alla tendenza modernizzante

della spettacolarita postdrammatica, rimodellano la nuda «lamefftadairodiasdentro gli

194 |yi, p. 1935.

195G, Santini (a cura diGiovanni Testori. Nel ventre del teatrit., p. 46.

196 |, p. 96.

"G, Testori, &@Tre laiaa, cit., p. 1955,
198 |vi, p. 1956.

199 |yi, p. 1960.

200 |y, p. 1957.
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i ngranaggi di un | avoro stratificato,- che,
rappresentativo im e al t ~ toglie | a O6pesantezzad dell a
Testori non amavas!

Cio che conta sulla scena odierna, allora, € riuscire a intrecciare alla poetica dello scrivano il
proprio mondo espressivo, insistere sul confronto dialetsigllo scambio fra testo e scena,

per giungere cosi a un risultato artistico come quello di Martinelli e Fracassi, in cui la
«dicotomia senza temp#% del |l a oOreinad testoriana risuorl

veramente contemporaneo.

433GigiDa |l | § Magel Strangoscias

Dopo | a passione lussuriosa e |l a sconfitta ¢
istintual e poi trasformata i n dubbio e sil
Erodias, il viaggio carnale e spirituale del tritticodeg laigp pr oda al | dumi | t 7 ¢

della fede della Mater Strangoscias: la Madonna «addoloratisSthpes la morte del figlio

ma capace di accettare e sopportare questo dolore, e dunque gia proiettata in una condizione

paradisiaca, in un O6oltred garantito dal sac
C sull 6i mmagine di Cristo che easvwirane uinld i anon
tuttavia@ ndi r et t aod, r i Materadslsoaa s suoi qonnethtil rdevadCaskceltta

«di pathoscontenuto, di scabra dolcezza, di calma forza e perfino ironia, costruita sulla
concretezza di @hoesperienza direttae.

Il tema della madre costituisce una presenza continua e al contempo mutante nel macrotesto
del | 6autore | ombar do; in oltre cinguantodann
maternita e stata perennemente biforcata in una doppia e oppostaziectn da una parte

| 6i dea del ventre che d- l a vita, dal |l 6al tr a

201 F, Fracassijnfra, p.304. Si | e a anche questa considerazione
guesto spettacol o n® ella gestwualit?” nN® nel dire. |
ri mandi ossessivVvi Ho | 0 ificatp esalt mei paradessocld reiditigeul@ scandalol a v or
della parola testoriana. E in un certo senso un tradimento di Testori che non pud compiacere tutti, perché
intreccia alla sua poetica il nostr o mestoridoggi senpa |, C 0O MEe
rifarlo imitando stilemi passati. Emilio Isgro ci ha fatto un complimento bellissimo dicendo che di certo a Testori
guestbdesito che fAva oH Fracassi) Maasrte bcbaer emoTletsot opriiabdc, i utno érR. (
F. Gaolla, Ritratti miei di mecit., p.34).

202 R, Martinelli, Erodias note di regia Si ringraziaTeatro iper avere fornito il testo.

g9
n

G, Testori intervistato dlaSabatg5 ddenbe i1992; drd ia G. Mest@ri, vi t a
O6Note ai t @pere 19Y71993i ait., pl @148 Nel |l a stessa intervista Te
del | 6i peroni mo scelto per indicare | a Vergine Mari a:
nell di scrizione della Cappella della idenphge a Varal l

204A CascettaL a passione dell 6uomo. Vogcit,p®27l teatro europeo
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Dall e madr. che si pongono come Oporto sic!
cambi o, come | a mamnmGonfide@d JuallaadkdragatcsRiboldi Gikbi no i
in In exity la drammaturgia testoriana pasdaut de suite alle madrimatrigne che
abbandonano i figli, come fanno Gertruda con Ambleto e locasta con Edipus; che soffrono la
maternit?” perch® si sent ared | ad asmreati eed@ melme
Marianna de Leyva,; oppure che cedono a un
terribile matrigna del teatro testoriano: la madre del fetBaditum estche abortendo non

permette neanche la nascita del bambino?®®

Consapevoli di non poter comprendere fino in fondo le ragioni intime alla base di questo
dissidio verso la figura della madre, ci rivolgiamo direttamente alle parole di Testori per

provare a interpretare il suo contrast@game con imaternus

C6 in me un disperato e orrendo amore per |
ancestral e, nel mi o amore per |l a donna c¢cd&6 i
voragine, il precipiziojl risucchio da cui tutto € ugcio . [ é] Non so se quest

essere misogini. So che, a proposito di speranza, se si vuol parlare di speranza, le cose
che alla speranza possono dare la spinta piu vitale sono quelle che definiscono lo stato

tragico ®@ell 6uomo.

1 brano dell autore che abbiamo riportato,
Macbettoe della spietata figura femminile della Ledi (di fatto una madre mancata dal cui
ventre non nascono figli ma fuoriesce gas assas&ihodntiene due indicaani preziose per

chiarire la dicotomia testoriana verso la donmadre, e con essa il suo scioglimento
definitivo nel | dvatertSeangostiasi one poeti ca di

E evidente, infatti, che nello scrivano ha sempre agito un principio freudiano di

attrazioné r epul si one, di fascinazione e 1insieme

205 Rispetto alla dicotomia testoriana tra maalsito e madrimatrigne si legga questo passd-dctum estin cui

il feto respinto si rivolge alla madre: c¢oh, toého am
tu mio porto / dove scacci/ la barchetta? / E barchetta / senza vela/ & piantinaz a mel aé ( G. Test c
est @,Operan19471893 cit., p. 128).

G, Testori intervistato da R. [Qeriedalia Seq27lottobore 6 No n
1974; ora anche ifs. Santini (a cura di)Giovanni Testori. Nel ventre del teatreit., p. 66. Sempre in questa

intervista si legge anche, significativamente: «il risucchio, la grande fenditura di cui la donna & emblema, da cui
tutto ~ wuscito e in cui t ut t o gerimmazibne delle pardeucbengoeste | a n
caos descrivono. Bisogna andare a prendere li» (lvi, p. 67).

207 Cfr. con queste parole che Macbetto rivolge alla Ledi: «se invece che la sposa anciditrice e sanguinaria /
fudessi tu la madre partorienta e protettdrgridarti voraréi di farme rientrare / in del tuo ventro subeto, i, si, i,

/e di non farme wuscire mai, mai , oO0pgred 9681877 tit., ma i de t
1311).
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anatomica da cui ha origi ne Icauntdowndelba,moree. qui n o

Nel |l 6i mmaginazione del Nostro | a @Wwmouncagi nee
spettro semantico ampi ssi mo, che comprende
teatrale e il ventre materno, fra iP® 6corp
LOi mplicazione contradditori a @eperantodaecrethel gr

la morte, € ci0 che determina la doppia valenza connotativa che Testori attribuisce

all 6i mmagine materna, vVvista alternativamente

in chiave negativa, come «la violazione prima, la feaitginaria»2®°

Nell 6antinomia apparentemente irrisolvibile
motivo della nascita, e pertanto dell a madr e
di razi onal i zzazi waleecalibratonso unfassoad tanto ducido @usamta e n

doloroso: «le cose che alla speranza possono dare la spinta piu vitale sono quelle che

definiscono | o stato tragico dell 6uomoe. C ¢
ad essereilpuntodiavwwo del | 6i nchiesta tragica sull 6ins
agognato punto di arrivo, che consiste nel

coscienza del dolore e dal suo attraversamento puo gradualmente sorgere.

Léat tlou scioviar dei €ré RIS i definisce pertanto come |
undel aborazione i deol ogi ca | unga e faticos
antropologica e poetica <c¢che, attraverso | e

esistenziale dello scrivano.

La Omadmgostci at ad di T e s?®dilancingnte soffegenzamuri | s u
orizzonte fertile di speranza. Esattament e
[ | 6 hanno]?*ippersooaggioadélla «era mater», dolorosa e «fatigatasxivolge il

proprio lamento ad un amore perduto visualizzato in un referente concreto, che qui € il corpo

di Cristo inchiodato alle braccia di legno della croce. Cosi «crocefis€atatrafitto / e

208 Cj riferiamo naturalmente al suo pili organico promamento teorico, ipamphled e | |l \@&6tré del teatro

209G, Testori intervistato da R. [Qeriedalia Seq27lottobore &6 No n
1974; ora anche i®. Santini (a cura di)Giovanni Testori. Nel ventre del teatroit.,, p. 66. Certamente la

visione testoriana del materno & legata in modo fondamentale anche al suo rapporto con la madre Lina Paracchi.

I n undintervista successiva alla sua scomparsa, cos
buonissima. Maonbuonas cema: era anche molto dura. Lei non sape
premure che ho avuto nella mia vita: fare di tutto p
senza parole, che é la comprensione piu giusta.oGreel il nostro errore € di voler capire a tutti i costi, mentre
invece bisogna avere | dumilt”™ di | asci @ovanni Tastaripi r eé (
Biografia per immaginiCavallermaggioréCN), Gribaudo2000, p. 110).

220G, Testori, o6Tre laioé, cit., p. 1988.

21 vi, p. 1960.

212vi, p. 1965.

213vi, p. 1961.
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trafittato»?'* il corpo morto del figlio appare agli occhi della madre come «un angelo
rubello»?1® seppure allo sguardo dello scrivano si palesi anche e soprattutto lo scandalo della
Croce, la contraddizione del dio che muore come qualunque uomo: con «el corpo / che se
desfumax¥1®la carne per sempre<si uppadaé, ridotta dai <chiodi
propria macellada%'’ Il settingd e | | 6 ul ti mo | amento, se osserva
e violentemente concreto, giacché rappresenta il dramma della croce in tutta la sua brutalita
fisica, scegliendo di 6entrare dentro |l a sc
i mpotente assiste a ¢la tragica sanguada [ ¢
i nsema?®® 6ome.

Léoaltissimo clima drammatico dell a scena del
nettamente nella sua vulnerabilita e finiteZza che Testori descrive attingendo a vari
riferimenti della pittura lombarda), e tuttavia ampiamente stemperato dai toni pacati, dolci e

|l ievi, della 6écantadadé dell a Madonna. I n | ei
si spegne senza siw: il ritmo rallenta, la parola giunge a una semplificazione estrema, il
pastiche pludinguistico si scioglie in uno stile semplice e antiretorico, che si salda con la
lingua testoriana dConversazione con la moréedi Interrogatorio a Marig pur corservando

un tenace radicamento nella sostanza dialettale specifita.dei

Il tratto pit spiccato della «mater strangusciatldjo che la distingue da Cleopatras e da
Erodias, e proprio la sua disposizione del tutto umile. Distante anni luce dalleets®ub
egizianabrianzola che invoca smaniosa la «diretta del TR#% dalla sposa del Tetrarca

abituata agli ossequi di «servitu [e]ciavi»??! la Madonna testoriana & una semplice
«mammetta’?? che siede su «una qualunque sedia da cuéfiaadicata nka sua terra

identificata con i monti e le cascine della Valasdinaella quotidiana vita di campagna, a

contatto con le cose della natura. Anche lei & provata da un dolore estremo, pero,
diversamente da Cleopatras e Erodias, non subisce questaerszdfetra rimpianti e

bestemmie ma la contrasta con il suo amore, con la sua pacata forza, con la sua coraggiosa

214 vi, p. 1963.

215vi, p. 1961.

218 |vi, p. 1983.

217 vi, p. 1985.

218vi, p. 1987.

219 |pidem

220vi, p. 1894.

221 vi, p. 1936.

222 vi, p. 1961.

223 vi, p. 1959. Anche in questo caso il copione testoriano presenta solo una didascalia iniziale, che esplicita con
estrema sintesi il cambi o di registro, e quindi | 6ab
gualunque sedia da cucjra piedi, un sudario su cui appaiono, qua e la, grandi macchie di sattgden(
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fiducia, con la sua ironia e intelligenza che, annota Cascetta, le consentono di «cogliere il
centro del problema della vita: il senso delldes@inza e della morte, e il centro del problema

della fede cristiana: la sconfitta della morte attraverso la morte del gfd$to».

Nel | 6 irendisegancéd &2 atr al e dell o scrivano | olanéar do |
stato il meno rappresentatgiacché dopo la prima interpretazione della Innocenti ha avuto
soltanto due messe in scena: nel 1996 da parte di Sandro Lombardi e Federico Tiezzi, e nel
2012 ad opera del regista Gigi Dall &Aglio co
Due fattori possono spiegare questa limitata ripreddaler Strangosciasispetto agli altri

lamenti testoriani: innanzitutto la portata linguistica e concettudedipatrase diErodiase

pi % i mmediatament e percepi bichrrmle e tpicolimmtaa c o
mel odrammatica dell e passional.] D piteevidered pr ot
tanto piu si frequenta la scena testoriamwhe siaCleopatras che Erodias possiedono un canto

i ndividual e mol t sprebsiva taleeda poteme recavdreoefficacemente degli

spettacoli singol i, mentre il monol ogo del |l a
delle lamentazioni precedenti. Il suo riscatto dalla pena terrena grazie alla promessa
del |l 6ambakecei espll oca all déinterno di una f c

traguardo di un percorso di progressiva illuminazione che necessita di attraversare il vuoto

onigott " s6 della regina doéEgitto, pgimadi pazi
riuscire ad intraveder e, pur nel cdol or [ e
o, forse, ?Cmoamcednsuadane.nt e mot iMatertStrangdsaids 6| a i

non € mai stato rappresentato singolarmente, ma sempre \enice degli altri canti, in
gual che modo 6agganciatod alle prime tappe d
Anche | o spettacol o di Dall 6 Agli o e Scommegr
per la sua valenza paradigmatica, arriva dopo la messa in scéleplatrasnel 2009: prima
occasione di confronto per i regista e |0

Scommegna, «ha fatto nascere in noi il desiderio di dedicarci allo studio della Mater, una

figura femminile che 1 nc aanme@malmente ogpesppatuell® del |
24 A, Cascettal nvito alla lettura di Gi o v1893)ncit., pTELSA @lr i . Lou
proposito si legga questa riflessione di Testori: «pello che posso intravedere, ci sara la divisione di paradiso,
purgatorio e inferno [ é]: imaistante che porandurara unvmingto comee d i
miliardi di anni . Poi, grazi e s opiogetsdgrauabdita. Vupilcthedai nt er ¢
mamma del Signore non gli chieda questa grazia? [ é]

che & in ogni madre, vuoi che non ci sia nella Madon@a7 ¢stori in L. Doninelli (a cura diZonversazioni

con Tesori, cit., pp. 133134).

225 Dopo il debutto nel 2012 al milanese ATIR Teatro Ringhiéasciazione Teatrale Indipendente per la
Ricerca che ha tra i soci fondatori anche Scommedmapettacolo € stato riportato in scena sia nel 2017 che
nel 2018.

226G, Testori, o6Tre laioéo, cit., p. 1982.



della Reina lussurios&’ Anche in questo caso, dunqudater Strangosciagompleta un

percorso iniziato con un lamento precedente, realizza sulle assi del palco il passaggio
testoriano dalla disperazione alla speranza. 8@icora Scommegna: «la speranza € un atto

di fiducia di Cui sento particolare bisogno,
necessariamente in una fede religiosa ma che, attraverso il teatro, cerca, come la Mater un
luogo di catarsi di frote agli inconsolabili dolori del vivere®

Nato da wundautentica urgenza di espressione
personaggio della Mater si afferma come esempio altamente indicativo della ri
funzionali zzazi one ntemd della saehactestatianb. | Tala tentralitae a |
del |l 6i ncarnazione attoriale emerge subito a
ridotto al minimo, vi € solo una stufa, un tavolo e una sedia di legno. Scommegna entra
direttamente dal prosceniosei reca all éumile desco, dove, f
con | 6aiuto di un mattarell o inizia ad i mpa
nero e un liso grembiule da massaia, e ha i capelli raccolti dentro a un fazzoletto av\alto sull
testa, come una contadina usa al lavoro nei cffigpR5]. Mentre, china sul tavolo, da forma

all a pagnott a, al za gl occhi verso | 6alto
creator, / oh da me formato / e, insema, de me medesma mat or , /| oh dell 6
lievito, ardor»?2°

Tutt i [ segni della scena | a connotano co0me
potrebbe rivolgersi al proprio figlio con le stesse parole; la grandezza unica della maternita di
Maria, e qu n d i del |l 6incarnazi one del Figlio di Di

oggetti da cucina del monologo di Scommegna, conferendogli una valenza espressiva

fortissima.
La sua interpretazione |Idealel a 64 mamemdeststi anda zd io n
propria metamorfosi: |l a dizione assorbe ogn

restituisce al pubblico con una naturalezza impressionante, come se quella lingua fatta di
suoni e profumi della campagna, everza, erburin3® e di «un culp de vent$! fosse

di ventata proprio | a sua. 1 corpo assecond
Scommegna assume una postura curva, quasi da gobba, e procede con piccoli passi malfermi

nei brevi transiti dalavolo alla sedia, come se la tenaglia del dolore interiore avesse piegato,

227 A, ScommegnaMater Strangoscias, presentaziorti ringraziaGi g i D aperlaver fpinito d testo.
228 |pidem

G, Testori, o6Tre laioéo, cit., p. 1959.

230 |pidem

21 vi, p. 1989.
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e gquasi Sspezzat o, anche il suo fisico. Nel |
Dall 6 Agl i o, un pieno ¢dominio di tutziorg | a me
della gestualita che deve ripercorrere le stesse’¥#e».

Del lavoro del regista emiliano per questo spettacolo abbiamo anticipato alcuni aspetti nel
secondo capitold®® ma vale la pena sottolineare ancora una volta il suo equilibrato approccio
alamat eria testori anali veranherte poaticatdu r idsdcaen zdaa lel &iina

all 6autor ed:
Nell a mia idea di O0Teat rtematcroomec hrei t@u nliasiccacdd pi
spettacol.i che 6di vi don o éentoiPiségnodilaccettarsila s f i da

suo invito a danzare insieme a lui e, nei punti tematici di accordo, si volteggia,
nell i ncertezza si studi ano nuovi passi € nuo
uno dei due danza per brevi tratti da solo, emto perd in corretta evidenza i motivi

dell 6azzoppamento dell d6al®ro. Senza trucchi e

Col pisce | a ¢ ons apieregsta dalazlianga cesperidhzal tdatbake ganileo
drammaturgie piu svariate del rapporto tra il lavoro deaineteur en scéne la scrittura

autoriale, che non si debbono sovrapporre con esatta coincidenza ma intrecciarsi con un moto
guasi coreutico, con una dinamica elastica che permetta avvicinamenti ed allontanamenti,
«punti tematici di accordo» e altri di «incompatibilitas@sta», per non rischiare un
appiattimento su forme Oillustratived del t e
sua realizzazione spettacolare: far si che sia sempre una creazione nuova come, annota il
regista, «nuovi sono gli artisti e il polico, che sono di oggi e non di ieri. Anzi: sono gia di

domani»?3®

Nel | a s ua 2%saenitai deladmmmantestbriano la novita pit evidente consiste
nell 6introduzione di un controcanto musical e

dellaMater. Al margine destro del semicerchio che delimita la scena, a tratti oscurata e a tratti
messa in risalto dai mutevoli effetti luministici che colorano la recita, vi € la musicista Giulia
Bertasi, che con | a swua f i lakadonoarsiocaado ke aateo mp a g
struggent.i d d.& forZa degb destiaffigV2€]l.r di an a

22G. Dal Infeappg3tdi o,
233 Cfr. infra, pp. 122-123.

24G. Dal Infeappg3i3. o,
235G, Dal Infeappg3iid. o,
236 Cfr. Ibidem
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Loesigenza di i ntrodurre una ¢musica che na
piange e ride con | ui, o si mu @na appartengoooo n f | i
all 6&f¢iorebbina alla volont~™ di visualizzar
simboleggiato dalle grandi ali di legno indossate dalla fisarmonféfsta.

La poesia in musica della sua esecuzione si amalgama perfettamardeziathe vibrante,
commossa, densa delle sonorit”™ testoriane, C
vertici di performativita di grande impatto. Questa piena osmosi di parole e musica si coglie
soprattutto in uno dei momenti piu toccanti detdesdello spettacolo, durante i pochi minuti

in cui la Mater Strangoscias si lascia trascinare dalla corrente del dolore, abbandonando la
presa fiduciosa al 60sensod e alla 6ésensadabd
straziato «Signur, §nur, / quanto dulur», la Mater esplode in una disperazione violentissima,

che pare non possa avere requie; stringe nelle mani uno straccio bianco, su cui prima aveva
disegnato con cibo ed erbette i lineamenti del figlio, e con il viso stravolto dalexresufa

inizia a «vurla, vurld, / i brasc in su lev&3.La fisarmonica intona una melodia acuta e

lacerante, che e quasi una ferita sonora, il segno acustico del dolore senza fine per «il figlio

martoriento», per la vita che adesso rimane da affrontacechan ¢se | 6  dur al! [
dura!»?24°
Ogni espressione dell dattrice comunica in ac

sformata, gli occhi da cui sgorga, insieme a vere lacrime, una pena profonda, totalizzante. Le

torsioni scomposte defolto e la potenza fremente delle grida sono il segno di una concreta

deriva fisiologica dell déinterpretazione di
paradigmatica il principio teorico del trag
teatal e, che precipita e si radica nella carne
La bravura dell 6attrice  tale che in alcuni

una sorta di canto logogeniébundar ti col azi one vocale a met

27G. Dal Infeappg3iid. o,
238 | a semiosi delle ali indossate da Bertasi non ¢ arbitraria ma deriva dal testo, giacché in un passaggio del suo

monol ogo | a Vergine O0strangosciatad chiede conforto
podaresti vegaivel ha / andal mi un po6 de calma / e d
de Cristo / in refezion?e. Ef fettivamente | 6angel o
Opitturated nelle chiegmi|l qguasemplircdadi der état aondele
vegn! [/ Vard3: [/ 16 123, [ 16 chi [ el me survol a,
Testori, O6Tr el98pi 6, cit., pp. 1987

239 vi, p. 1983.

240 | bidem.

241 | a definizione di canto logogenico (introdotta dal musicologo Curt Sachs nel 1943, e contrapposta a quella di
canto patogenico) S riferisce a wuno stile di cant
all el ocuzione del agaeshoae (LOPBtaoalcong] osSsarPi o di d
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cantato. Soprattutto in quest:i frangent.i | 6
meglio O6interloquisced strettamente con | a p
grado di espressivita, scuotendo la sala con un potente effetto diamma

Il fitto dialogo tra parole e musica si prolunga in tutti i passaggi salienti del monologo, che in
fondo possiede lo stesso afflato memoriale degli altri lamenti, la stessa spinta a rievocare

tempi e luoghi perduti della vita condivisa con la paesamata. Percio Maria, rivolgendosi a

Ges¥ con commovente tenerezza, gl i ricorda
ragazzetti squattrinat®¥? | e fughe in sinagoga per cfuri
predicare¥*l a quotidianit”™ umile ma ricca doéamor e

che il Giuseppe guadagnava / gnanca bastava / pel frumento / dal fornaro de Barni / ecco,
dqui gt aree.

Nell a Madonna contadina di T e scedenti ikdel recitare ¢ o n
[€] poco praticata$?® ogni ricordo, anche se doloroso, acquista una nota serena e fiduciosa, si
carica di c¢una particular / e trementissi ma
Ecco all ora <che | 6i mpi ehe than riproelre Etscenao delld i D&
crocifissione descritta nel testo, e neppure evoca allusivamente il corpo morto di Cristo
tramite il sudario macchiato di sangue (come indicato nelle didascalie), si salda con efficacia

alla schietta concretezza del larteerdella Mater. Il regista e la scenografa Maria Spazzi
scelgono infattd.i di ricreare | a 6édcassinad d
ma i nti mo, che colpisce | 6i mmaginazione del

senhal la formadi pane modellata come il volto di Gesu, chiara metonimiaGCiepus

Christi; i mattarell o e i ferri da maglia usat|
scandiscono il passo dell esistenza; del o str
Figlio, esplicito richiamo al wvelo della Ver

connubio tra sacro e profano, tra precisi temi evangelici ed elementi popolari che possono
appartenere alla quotidi ani tel quallio scenggrafico, ma s s a
davvero cruciale in gquesta riattivazione de
stilistico testoriano che é tanto concreto quanto simbolico, che intreccia alti slanci-mistico

religiosi e drastici capitomboli nella sempli¢ ~ dell e épiccole cosed,

Pagannone (a cura dilpsegnare il melodramma. Saperi essenziali, proposte didattichecelseo, Pensa
MultiMedia, 2010, p. 210).

%2G, Testori, o6Tre laio, cit., p. 1969.

243 vi, p. 1971.

244 |vi, p. 1966.

245 |vi, p. 1964.

248 |vi, pp. 19591960.
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forma scenica con grande intuito registico, cogliendone «tutte le manifestazioni quotidiane, o
quanto meno riconoscibili nelle corrispondenze della \Ata».

Se il sistema figurativo della regia assume e mette in luce le controspinte dinamiche del testo,

| a performance di Scommegna che ne incarna
6reificad nel Suo corpo Vi vo deammateca Prapnd e, al
nell i ncarnazione sceni ca pi enament e testor
del |l 6all esti ment o, che compendi a il princip

della scena contemporanea: il rilancio del ruolo e at t or e .

A partire dal nuovo teatro italiano degli anni Sessanta, e continuando poi sulla linea teatro
immaginei postavanguardia nuova spettacolarita teatro multimediale, si & registrata una
progressiva ri duzione d e dri$i adel sue nruiolo adausata’ del
dal | 6affermazione dell a pratica r ogpostvii ca e
di alcuni versanti del teatro contemporaneo, volti al depotenziamento della parola in favore

dei codici visivi della scena, hanno aesorato la tradizione novecentesca imperniata

sull 6attor e, sulla sua soggettivit”™ espressi
temperie della cultura teatrale possbvecent esca | a funzione d
ripristinata, o meglio f unzi onal i zzat a, in quelle for me

fondamenta nel testo drammatico, inteso come momento aurorale di un processo creativo al

Cui centro sono posti i carisma e |l a persua
Il n tal s ens estoliabarappresanta eina sispasta eoncteta al fenomeno della crisi
di centr al i t-novecertdstoO la vatore rpemarip ahetla drammaturgia del

Novatese assegnha al personaggio (monologante e non) dimostra la sua indubitabile
consapevolezza délli mp o r t a n z*& di cokilche dentsdloacconda, voce ma con tutto

il suo corpo teatralizza | a parol atraper and ¢
propriobiose quello del suo oggetto espressivo, cioé il personaggio.

Non €& un caso,nfatti, che nella mappa spettacolare articolata con questo studio abbiamo
insistito sulla pregnanza delle partiture attoriali, su quelli che possiamo chiamare i «segni di

performance%° dei neeinterpretf>! del tragico testoriano. La ricerca sulle formetsgcolari

27G. Dall Infeappg3iid. o,

248 Ricordiamo ériflessioi s ul O6peso assol ut ament e articdlagnelomanifgstdc 0 6 del
ventre del teatrpassaivicine alfocuss ul | 6 att orialit”™ manifestato in queg
Grotowski, da Pasolini, da Bene. Se a cio si aggiunge la specificitd della prassi scrittoria di Testori, dedita a
creare i Suoi personaggnatcucenhdobretddossadrastdaner
attoriale della sua proposta drammatica.

249 G, Testori inG. Santini (a cura difziovanni Testori. Nel ventre del teatnm 44.

250 Cfr, R. Dyer,Star[1998], Torino, Kaplan, 2009p. 163181.

253



della fortuna scenica dello scrivano lombardo ha reso evidente-funa&ionalizzazione del

ruolo degli attori, che a nostro avviso nasce dal superamento del diaframma milostico

proprio dell dopera di T ® sd dispasitivo reetajearald dell@o | ar |
trilogia deilai.

C I 6eliminazione dell a quadrttoa | paaeskigmdeiarmef U Mz
vita che porta sul piano dell 6effettuazione

scioltedal principio di finzione, e legate per contro alla realta scenica degli interpreti o, per
dirla con Gerardo Guccini, alla |l oro c¢ciente
della persona%>? A cio si aggiunge il fatto che la scrittura teatraleTdstori & dotata di un

forte tropismo nei confronti degli attdfi® e che i suoi testi gia contengono le indicazioni

gestuali e locutorie a loro necessarie per lavorare sulla parolapboté in certi casi quasi

sul puro suono. Tutto cio determina la spiccata marca immedesimativa di cui si & detto per gli
interpreti cegli spettacoli analizzati: una pulsione ermeneuti@ativa che va ad irrorare di
autenticita espressiva le loro parti, di verita extianetica i loro personaggi.

La nuova scena testoriana, dunque, rpintp r i st
espressionistiche della parola drammatica dello scrivano, sul suo spessore semantico ed
emotivo, sulla sua sostanziale coincidenza di teatro e vigatal tragicuse verita rituale.

Di questa fondamentale e necessaria ricaduta della riscopé¢otéates nella scena odierna la
prova dobéattrice di Scommegna  esempi o mode
dell a sua Mater Strangosci s porta | o stig
mi metica ed espri merce ouyn 6ceonmoez i soen el Oseemmpzaat i aar tci

talmente forte da innescare una sorteednactmenti memorie private, riferimenti personali

O sentiment. i ntimi che si i ntonano al sent.
®lUsiamo qui | a denemipmraeziedne ecmenado | 6 acheeiparodele dat a
tutto corrispondente alle modalita interpretative degli attori testoriani. Scrive Guccini che rogegie«di dare

per archiviatoip er sonaggi o, gl i attori ne rinnovano il senso
persona comunque, guell a dell éattore, che gli pr
proprio corpo e il proprio vissuto, esistendan  un dar si che =~ |l d6esatdvp@ contra
Guccini,-téaBabvgrafiOsservazioni sulle rigenerazioni co
cura di),l dent it~ italiana e ci vil tsecolgBudapest] Eotvoa ILdradd ni zi o
TudomanyegyetemPonte Alapitvany, 2012, p. 1p1

252 |pidem

253 A tal proposito Taffon evidenzia:la scrittura di Giovanni Testori € tra le poche, nel teatro italiano del
Novecent o, in gradetdmofipgpocaeamante, dpr dphiamare vers
(e donne) .diUnmmcdnangluéal] acrobatica [ é] per | 6attore t

materialmente viva e vesgG. Taffon,Dedicato a Testori. Lo scrivano tra artevitg cit., . 135136).
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E chiaro che ladrammatugi a t estoriana non sfocia®nel te
nella fenomenologi a del | 6accadi mento 6ver ob
anticonvenzionale dei suoi personaggi metateatrali fa scattare dei cortocircoitimesise

peror manc e, trasferendo |l e istanze personald:
ambiguita, di «eccitazione continua tra reale e fittiZG».

Il superamento di una grammatica attoriale convenzionalmente rappresentativa emerge in
parti col @aoato dela lluhgé affaldulazione della Mater, quando il personaggio si
rivolge vis-a-vis alla «cara gent de tutta la platéd»E proprio qui che lo spettacolo di

Dal | 6 Agli o e Scommegna siochecomunguesednscriti ldentop at t ¢
un frame di metafiction T un O6patt o di real t ™o, attraver s
sconfinamento tra arte e vita dellaasinterpretazione, il portato ontologicamente reale di
guanto sta Opresentandod in scena.

Con uncoup de théatreche e soprattutto un colpo di genio che riluce della visione
drammaturgica testoriana, Scommegna esce dai panni di Mater Strangosciasae seost

stessa: staccandosi dallo spazio della recita e portandosi in proscenio si toglie dalla testa il
fazzoletto da contadina e libera sulle spalle la sua chioma di capelli corvini, poi si spoglia
del | 6abito e del gr e mb i ontinea agarlare & pulblico conlg e an s
parole dell a Mater, ma settirdgyfittizid, e la dudansimceritéedello c 0 s t u
sguardo e dei gesti provocano uno scatto rapido ed emozionante dalla finzione al reale.

La fuoriuscitaapdpalesgent admadg@ipar edra signi fica
rivolge al pubblico comse stessénon parla e agisce a suo home), né cattre da sé(non

restituisce mimeticamente il personaggio), ma caéen scenacome attrice/persona colta

nel l diattvovere | a di mensi on euotidianita delal peopria d i e

254 S teatro della realtéasempre pi centrale nei percorsi teorici e artistici degli anni Duemila, si veda almeno C.

Martin (a cura di)Dramaturgy of the Real on the World Staljew York, Palgrave Macmillan, 201B; Arcuri,

I. Godino (a cura di)Prospettiva. Materiali intorno alla rappresentazione della realtd in eta conteamga,

Corazzano (PlTitivillus, 2011 G. Guccini (a cura di), OTRrave dio/ Real t
Drammaturgia 17, 2, dicembre 201 L. Martin, Theatre of the ReaNew York, Palgrave Macmillan, 2018.

Gar de, M. Mumford, O6Post dr amaduityx DeRabiising Engouniers witathe e an d
Unfamiliar in Theat rird. Garral 8. Gies,Kelinyunty (acturaBlgRodtdramdtic

Theatre and the Political. International Perspectives on Contemporary PerformBtmamsbury, Methuen

Drama, 2013pp. 147164 L. Mango,&5t udi are | a recitazi odfActingArthivdsepoca
Review 5, 9 maggio 205; StratagemmiProspettive Teatrali 6 Teat r o e mi BeMagris B., n. 3
PiconVallin, Les Théatres documentairédontpellier, Deuxiéme Epoque, 2019;. Val entini, 611 t
real t = Oreatra conteBEone®9892019 cit., pp. 4851.

255 ], Féral, Théorie et Pratique du théatréu-dela des limitesMontpellier, Edi t i ons Loentr et em
traduzione mia.

%G, Testori, o6Tre laioéo, cit., p. 1991.



collocazione sul palco, di fronte a degli spettatori, con un ruolo da incarnare, una narrazione
da portare avantr’

Scommegna di fatto tematizza se stés$k sua presenzastensiva in quanto protagonista di

un rito, correlato scenico della comunita degli spettatori, stretta nel grembo di un teatro che,
grazie alla parola poetica di Testori, ha una forza centripeta antropologica ed esistenziale.

Proprio perché non previstha | | a dr a mmat uauthenticatinyeaéfd conacuit or e,
Scommegna destabilizza il o6patto di finzione
ed esplicita con evidenza inedita i/l rilanc
tegoriano.

La «dimensione ostensiy@esentativperformativas®® della sua recitazione, cioé che ce la

dsvel a come artista c¢nel | 0a% é marcdta damuraeeisor t ar s
sistema di oggetti di scena, che assume una valenza metafoce | | 6i st anza aut
propria dall déattrice.

Scommegna i nt ganchedd tmenoldgd serrcelatanda un siparietto di velluto

rosso [fig. 27]. Sospinta dal ritmo vivace della fisarmonica gioca a nascondersi e poi a

mostrarsi, sbucando da dietros#paré una volta appare con una rosa tra i denti, mentre

racconta della ¢cecit”™ [¢é] [/ che rivenal/ a I
corona di spine, che sta ad ?%infideéconaundiadegnaa st r
l uccicant e ddéor o, guando i nvei sce contro I

contrappone la «carita in persona / e person#da.
La rottura dell universo (meta)finzionale d
eslaant e gioco di coefficient.i sceni ci , e da

registro di comicita farsesca, che esaspera la sfumatura (auto)ironica presente sottotraccia nel

7'l declassamento del personaggio a favore dell b6atto
affrontato piu volte da Gerardo Guccini. Scrive lo studioso: «i personaggi scenici continuano a sussistere, ma
non pi % in guantona vetialale cadme crehta unnvidro (Amletosin sé), bensi in quanto
trasposi zione del |l 6attore/ persona nell e coordinate
mol tiplicarsi in estensioni c o0 n ¢ e n Hatlaascrgturaesdenica &aif i mer e
' inguagagi di real t ™, dal |l 6i mitazione alla sineddoch
luoghi 6, cit., p. 4).

258 Nel quadro della riflessione accademica sul rapporto tra teatro/realtd/performanceale ¢arezione di
Lehmann: ¢l 6incl i na zi-modeea al@tenatizzaridnedi se stess € una delie china dit
accesso alla sala macchine della nuovascend» (HLe hmann, O6La presenza del teat
6 On FRredgltere Teatralj n. 21, Lucca, La casa Usher editore, 2011, p. 22).

29 Cfor . u. Gar de, M. Mumf or d, 6Postdramatic Reality
Encounters with the Unfamiliar inl6ffheatre from Syden)
260M. De Marinis,| | t eatr o dcipo48.l 6et” doéor o

%1G. Guccini, O6Teatro/ mondo: dalla scrittura scenica
p. 27.

%2G, Testori, o6Tre laioéo, cit., p. 1992,

263 |vi, p. 1993.
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personaggio dell o scrivano. la @a wo sposim@menta ut or
esegetico, attraverso cui lo spettacolo innesta sulla scrittura scenica -livelkurdi
autoreferenzialita: il dato di realta della performance di Scommegna viene elevato a segno
artistico, capace di suggerire ulteriori significati.

Inquestaf unzi onali zzazione del ruol o dell dattri
da O0soggetto cr ea tpoeresdycimesprigiomeimtensitida preSegdat i st a
sta una piena attuazione del proposito di Testori secondo&wd «lt or e non r i nunc
natura, [ma] deve percorrere la stradaconcidwh® con | a totalit”™ dell
Per ritrovare la propriaverita di attore[ é ] ci , che ha dentro di S

apertamente totale e che il registail dovere sacro di compiere come accompagnatéte».

Il palpitante disvelamento di Scommegna € un passaggio intenso ma che ritorna,

potenziandol a, all 6essenza daabnarad tutrigs tciac o clf
riannoda sul capoilfazo|l et t o del |l a Mater e recupera i tc
Léultima sequenza  unbdéinterpellazione diret

anche] fiduciati», e insieme un affondo nella speranza piu riposta e profondacdeilenza

dell o scrivano, ossia ¢che 06sto? mbrassament
| ngi nocchi at a -musicighaj selle ultimg adtel délla fisgrmadnica, la Mater di
Scommegna prende in mano la pagnotta che ricalca il voltdedii, e con un gesto di
tenerezza assoluta inizia a mangiarla. Ogni morso al pane € un dolcissimo «baso [e] rebaso»,
mentre immagina di stringere «fra i brazzi» il corpo del suo «bambin», e continuare «ecco, a

basare / et eternarés.

264 Inevitabile qui il richiamo alla riflessione @1 audi o Mel dol esi, alla sua defin
simile all duomoe (C. Mel dol esi, O6Forme dil aTearo e del
e Storigv o | . 33, annale 2012, p . 358) . Mel dol esi ha parl
superamento dell 6attorialit”™ mimetica nel teatro con
in Artaud e Beck e Malina: cfr. C. Meltloe s i , & Ap pdurnammas.u | Dadl ol pag efidioardt ea dgeu d la
del codice occidentale di scrittura per | e Poowene, al
di Drammaturgia VII, 2, 2001.

265 Sul concetto di presenza del comp@ vi ment o del | 6attore, e sulla del
rappresentativa si veda Eultur@Teatrain2l,citt a cura di ), 60n |
266 G, TestoriLa parola come. Terza conversazipiieatro Out Off, Milano, ottobre 1988, corsimio. Il testo

del | 6i nt 4ine suehttf://aww.associazionetestori.it/multimedia.php?ido=25&idv=92&t=4

%’G. Testori, o6Tre laioéo, cit., p. 1994.

268 | pidem.
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Galleria fotografica

Fig. 1: Federico Tiezzl, 6 A mb(20@1). © Compagnia LombardiTiezzi.

258



Fig. 2: Federico Tiezzl, 6 A mb(20@1). © Compagniaombardii Tiezzi.
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Fig. 3: Federico Tiezzl, 6 A mb(20@1). © Compagnia LombardiTiezzi.
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Fig. 4. Roberto MagnanMacbetto o la chimica della materi@018). © Enric:
Fedrigoli.
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© Federico Buscarino

Fig. 5: Roberto MagnanMacbetto o la chimica della mater{2018). © Federico Buscarino.
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© Federico Buscarino

Fig. 6: Roberto MagnanMacbetto o la chimica della mater{2018). © Federico Buscarino.
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Sodk

Fig. 7: Roberto TrifiroEdipus(2019). © Angelo Redaelli.
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Fig. 8: Roberto TrifiroEdipus(2019). © Angelo Redaelli.

265



Fig. 9: Roberto TrifiroEdipus(2019). © Angelo Redaelli.
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Fig. 10: Valter Malostil.a Monaca di Monz#2019). © Noemi Ardesi.
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Fig. 11: Valter Malostil.a Monaca di Monz#&2019). © Noemi Ardesi.
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Fig. 12: Valter Malostil.a Monaca di Monz#&2019). © Noemi Ardesi.
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Fig. 13: Andrée Ruth Shammadiromessi sposi alla provg019). © Noemi Ardesi.
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Fig. 14: Andrée Ruth ShammahPromessi sposi alla provg@019). © Noemi Ardesi.
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Fig. 15: Andrée Ruth ShammahPromessi sposi alla provg019). © Noemi Ardes
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Fig. 16: Roberto Latiniln exitu(2019). © Angelo Maggio.
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Fig. 17: Roberto Latinijn exitu(2019). © lvan Nocera.
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Fig. 18: Roberto Latiniln exitu(2019). ©lvan Nocera
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“/‘4/17lena Monesi

Fig. 19: Mino ManniCleopatrag2016). © Alberto Monesi.
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Alberto Monesi

Fig. 20: Mino ManniCleopatrag2016). © Alberto Monesi.
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Fig. 21: Mino ManniCleopatrag2016). © Alberto Monesi.
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Fig. 22: Renzo MartinelliErodias(2016). © Lorenza Daveri

279



Fig. 23: Renzo MartinelliErodias(2016). © Lorenza Daverio.
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Fig. 24: Renzo MartinelliErodias(2016). © Lorenza Daverio.
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