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Ogni giorne, in tutto il
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per dare pii forza al futuro
di tutti noi,
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terra e in mare.
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ENI INTERNATIONAL
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I'ambiente.
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GIBELLINA:
OTTO ANNI DI
TEATRO

Aurelio Pes

.P er i Greci, il tealro costituiva il
cenlro reale della cilta. Sorprende lro-
vare a Eraclea Minoa, Segesta, elc.,
in ogni agglomeralo grande o picco-
lo, spesso piccolissimo, tealri ampi,
fastosi, capaci d'accogliere tutlo un
popolo.

Attraverso la liturgia teatrale, l'in-
dividuo si identificava con il gruppo,
aqguistava ampiezza, per dirla con
Broch, il granello di sabbia si avverti-
va grande come un oceano; per con-
verso, quel rito senza la partecipazio-
ne di popolo divenlava vuoto fania-
sticare, privo d'ossalura.

A lealro veniva infalli a risaltare ['a-
spello umano che in sé accoglie il suo
contenulo. A tal punto i grandi tragi-
ci sentivano la necessita della presen-
za fisica del popolo, da raffigurarlo
simbolicamente all interno della trage-
dia stessa nel Coro, inteso non quale
forza anlagonistica al libero dispiegar-
si della individualita, bensi come im-
prescindibile efemento tramite il qua-
le lindividualita veniva a determinarsi,

Ed era in questo rivolgersi alla co-
munita come al naturale fuoco ottico
che [‘artista acquisiva realmente cor-
po, ampiezza acquisivano i suoi temi.
Giacché "per quanto l'opera d'arte
possa formare un mondo in sé con-
cordante e concluso, essa tultavia,
come oggetlo reale, singolo, non é per
s€, ma per noi, per un pubblico che
guarda e gode 'opera” (Hegel) e che
in essa vive e che per { suoi trarmiti ac-
guista liberta e consapevolezza,

Conformemente a queste idee, an-
tiche ed attualissime, si sostanzia {'o-
perare artistico e progeltuale di Ludo-
vico Corrao, Sindaco di Gibellina.

Erede di un paese distrullo dal ter-
remoto, in pochi anni eglf ha sapulo
creare una capitale dell'arte contem-
paranea che suscita ammirazione e
stupore, Per quesla intrapresa, egli si
& avvalso di artisli inlernazionali, ol-
tre che della sua gente, al punto che
lintero paese é divenuto uno straor-
dinario laboratorio, dove le fabbriche
si susseqguono, allielate da mostre e
spettacoli, dalle danze e dal canli

Inestimabile, inoltre, la produzione
teatrale che va dalla "Orestiadi" di
Emilio Isgré al "Ratto di Proserpina”
di Rosso di San Secondo, dall' "Oe-
dipus Rex" di Jean Cocteau alle
“Troiane" di Euripide con la memora-
bile regia di Thierry Salmon. E do-
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vungue, il popolo di Gibellina, Coro
e guerriero, interprele e protagonista.

Al punto che, se é vero, come oggi
comunemente si dice, essere il teatro
una finzione, & pur vero che qui, a Gi-
bellina, la finzione ha poi sapulo tra-
sformarsit In poderosa realla. O
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LA GIUSTIZIA
DELLA LINGUA

Paolo Volponi

Emilin lsgrd & un esemplare non
facilmente prendibile dentro la cul-
tura artistica italiana, anche se vi cir-
cola da oltre vent anni, solitario e al-
lo scoperto, attraverso i luoghi pid
noti e frequentati. La sua indocilita
viene dai principi e dai modi di mi-
rare e di intervenire. Mella pittura co-
me arte visiva, folgorata dalla velo-
citd che la luce riesce a trasmettere
al pensiero e alla forma; nella lette-
ratura come narrativa, ma con un
tempo all'indicative presente che
non taglia e non deposita niente del
racconto, ma che per la sferica plu-
ralita delle indicazioni piuttosto lo
addensano e lo muovono in ogni ele-
mento. | verbi indicativi sono pre-
senti simultaneamente e convergo-
no a completare e a condurre.

E un pittore ritrattista che trala-
scia le apparenze delle forme e dei
colori per andare dietro la verita in-
grandita fino all'esagerazione pid
spudorata, sminuzzata dalle cellule
biofisiche sotto il peso della ragio-
ne che circola nel personaggio. Pit-
tore di grandi cicli epici, storici, li-
ricl, colti lettera per lettera dentro i
testi sacramentali dalla sovrapposi-
zione cancellatrice di un nero midol-
lo tattile. Traduttore in pittura di
Chopin con il biancore tubercoloti-
co di trenta tastiere nel contagio del-
la scena, con le lacerazioni polmo-
narl degli spartiti uno dietro l'altro
o di sghembo, con i riflessi deliran-
ti dei mogani delle ribalte e delle co-
de. Marratore dei nomi e delle figu-
re delle disgrazie incombenti, non
cronista incalzato dallo spavento di
non saper accettare e dire tutto.
Isgrd & uno scrittore lapidario che in-
cide una veritd sostantiva, spartita in
maiuscole, sorretta dal verbo della
propria azione. Come 'ammonimen-
to di un saggio o il racconto di un
vecchio eroe scampato a quell’avve-
nimento solo con la volonta di tra-
mandarne il caso.

Queste operazioni egli non le fa da
forestiero ribaldo che vucle dissacra-
re ordini, scene, segni che non furo-
no e non potranno mai essere suoi
e che oppone i tratti e i gesti di al-
tre origini e misure; ma da ultimo fi-
glio custode degli antichi maestri e
ordini, da greco di Segesta, da sici-
liano di Federico, da lettore dell'A-
bate Meli, da scolaro di Firandello.
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Emilio Isgrd ci presenta L'Orestea
di Gibellina scritta e tradotta in un
unico testo teatrale. Riprende tutte
e tre le tragedie dell'Orestiade, ma
non le partiture e il canto di Eschi-
lo. Un carrettiere cade dal carro e si
stordisce e quando si desta e vuole
parlare si trova nella bocca e tra le
labbra l'antica lingua greca. Troia &
caduta ed egli da duemila quattro-
cento quarant'anni veglia tutte le
notti sulla casa d'Atreo. |l dramma
& per principio quello della lingua,
dei suoi diversi parlanti in Sicilia. La
casa degli Atridi diventa l'intera iso-
la, con tutti | personaggi e le vicen-
de che ne hanno attraversato i mil-
lenni fino al terremoto di Gibellina.
La lingua che vi si parla nelle stan-
ze, che si ammutolisce sulle soglie
e che muta all'incontro con il nuovo.

Mon & soltanto la stravaganza di
una traduzione del greco di Eschilo
in dialetto siciliano che rende vivo
questo testo di lsgrd; ma il recupe-
ro, l'impasto, l'invenzione, il con-
fronto tra le varie lingue che hanno
occupato e definito la casa e la sua
vicenda umana. Il gergo che ne ri-
cava Isgro & un dialetto originale, pid
fondo e schivo del siciliano odierno:
una lingua, pit che un dialetto, trat-
tenuta nella testa e nel petto sdegna-
ti di generazioni di contadini e di su-
balterni lontani dalle citta e dalle
correnti delle comunicazioni. Che
adesso calza precisa e netta sopra le
macerie di Gibellina. Debbono usar-
la anche Clitennestra, Elettra, Aga-
mennone e lo stesso Oreste dopo es-
sersi dichiarato in un italiano da te-
si di laurea. La lotta non & classica-
mente o volgarmente tra Oreste e i
traditori della sua casa, matra la lin-
gua colta e istituita anche con e per
questa tragedia, ormai letta e rilet-
ta, & un dialetto accaldato che si di-
batte tra i limiti e gli scatti di cio che
sta avvenendo, La casa di Atreo é vi-
va in un sito non lontano dai muri
rotti di Gibellina: vi entrano nuovi
uomini oltre agli Atridi. La giustizia
di Oreste & diventata un problema
superiore e sociale, tanto che se ne
parla in italiano. Ma la sentenza giu-
sta potrebbe venire solo da Federi-
co, vero spirito della casa ingrandi-
ta a nazione, re di Sicilia, padre di
Gibellina. Federico parlera in dialet-
to, nel suo, dalla cadenza e dal suo

no meno spezzato e arcaico di quel-
lo degli altri personaggi siciliani, le-
gati a una terra ormai rinchiusa den-
tro di s&, come regione distante e
meridionale.

1l dialetto di Federico era la lingua
della grandezza intelligente della 5i-
cilia, proposito e strumentoe di una
Italia riunita. Ma quella lingua verra
rotta e mischiata fino a essere ab-
bandonata insieme con la sua isola.

“Tutti parlano bene sul planeta:

la vittima e il suo boia.

Quale parola vi potrd convincere?
Quale sara la differenza allora

tra il buon politicante ed il poeta?”

Proclamera Federico quando avra
preso coscienza di questo abbando-
no. L'italiano perfetto e distinto, lim-
pido e scorrevole sopra ogni cosa,
Iinvincibile fato; non comprende e
non intende nient'altro che se stes-
so, sembra concludere il teatro di
Isgrd. Gibellina, Oreste, la casa di
Atreo e di Federico nel loro stato di
confusione e di pena sono la prova
della sapienza ingannevole della lin-
gua istituita e celebrante e della sua
effettiva incapacita. O
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L'INVENZIONE
SCENICA

PER IL TEATRO
TRAGICO

Arnaldo Pomodoro

(.[ n testo della tragedia greca
classica costituisce, in un certo sen-
50, un'opera collettiva: perché esso
elabora il materiale della memaoria
collettiva depositato nel "mito”. Se
& vero, come gli studi maggiori ten-
dono ancora oggi a sostenere in mo-
di pit complessi, che il mito stesso,
oltre a rappresentare il rapporto con
la natura e le sue forze (gli déi), rap-
presenta i passaggi di uscita dalla fa-
se primordiale dell'umanita (con le
antichissime organizzazioni arcai-
che) e la societd sostanzialmente
agricola (con I'accumulazione, col
tabd dell'incesto ecc.), noi ci trovia-
mo davanti alla tragedia come da-
vanti alla storia di un popolo, di una
etnia, e della stessa specie umana.

A me é accaduto di assistere a
processioni in Sicilia con una ritua-
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lita di tipo religioso e ho sentito, nel-
le parole della gente, un valore as-
sai vario: invettive ("quanti soldi”),
o maledizioni per la fatica ("brutta
madonna pesi pid di sempre”, “put-
tana"), o raccomandazioni propizia-
torie, per la pesca, per la salute ecc.

Riflettendo sull'Orestiade ho deci-
so che nessuna soluzione scenica
tradizionale deve essere costruita,
perché la scena & I'ambiente stesso,
la realta del paesaggio, il quotidia-
no popolare cosi come &, ancora, Mé
hanno senso costumi o vesti, né di
tipo neoclassico né d'invenzione
nuova. Yalgono gli abiti della gen-
te, in una loro misura (escludendo
residui tipici di mode).

Come risolvere dunque i valori vi-
sivi, complessivamente intesi, in

, modo che corrispondano sia all'ar-

caicita e all'assolutezza dell' impian-
to verbale mitico-tragico, sia al par-
ticolare uso dialettale-gergale dell'e-
dizione originale della tragedia, a cui
dobbiamo lavorare con lsgrd e con
Crivelli?

La mia idea, che mi sembra atten-
tamente significativa, & la invenzio-
ne di alcuni grandi simboli. Essi so-
no come aloni, come casse di riso-
nanza della tradizione, come monu-
menti nella piazza stessa dove sire-
cita nuovamente la tragedia. |l mes-
saggero & una pura voce con all-
ruote, una macchina camminante,
provvista di megafono, dove I'atto-
re & tutt'uno col suc meccanismo, at-
traverso i tempi...

E particolarmente avviene che so-
no portati sulla scena-piazza i sim-
boli dei grandi personaggi: nella for-
ma di maschere totali. Costruiscono
delle sculture adatte e diverse, por-
tabili con stanghe, che contengono
ali attori: uscendo dalle porte delle
sculture stesse, che nella loro forma
li definiscono e li rivesto, essi si pre-
sentano a recitare come attori e co-
me uomini di oggi.

Il valore mitico-teatrale & dunque
dato ogni volta da una torreggiante
“maschera totale”, o armatura, o
sembiante, dentro la quale giungo-
no e ripartono. non solo il loro viso,
ma l'intero corpo e l'intera esisten-
za vivente sono avvolti in un appan-
naggio, in una specie di sarcofago,
in un grande segnale artistico d'iden-
tita ideale. O



UNO
SPETTACOLO
TATTO IN
DIVENIRE

Filippo Crivelli
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Scrivere di uno spettacolo prima
che si realizzi, prima cio& che inizi-
no le prove con gli attori, & molto ri-
schioso: le intenzioni e le intuizioni
con |'autore e con tutti i collabora-
tori possono improvvisamente ribal-
tarsi e assumere altri aspetti. Soprat-
tutto di Agamennone (Prima “gior-
nata” dell'Orestea di Gibellina) é dif-
ficile parlare anzitempo: mancano le
verifiche che avverranno al momen-
to dell'impatto con il luoge (la pic-
cola piazza distrutta della vecchia
Gibellina lacerata dal terremoto),
manca |'esperienza, insolita almeno
per me, di coordinare uno spettacolo
illuminato “naturalmente” dal primo
crepuscolo e artificialmente nella
notte che avanza, manca infine I'in-
contro con la gente del luogo che si
dovra inserire in un mondo di finzio-
ne che finzione non sard poi pil.

Posso dire per ora che questa Ore-
slea & una specie di viaggio nell'im-
previsto, di work in progress che pud
prevedere una chiave di lettura e
mastrarne poi un'altra: sara comun-
gue una rappresentazione popolare
nella quale possono confluire stile-
mi di sacre rappresentazioni e di
processioni tipiche del meridione e
riecheggiare pure forme e suoni del-
I'Opera dei Pupi. Vorrei convergere
in guesto magma di modi e di mo-
de, di stili e di azioni un certo modo
di fare teatro (non so se nuovo o an-
tico) avvolto perd in una magia pri-
mitiva e impalpabile che il linguag-
gio inventato da Emilio Isgrd sugge-
risce e stimola,

Le musiche di Francesco Pennisi
(dove intervengono elementi dell’'or-
chestra del Teatro Massimo di Paler-
mo e in alcuni momenti pure la ban-
da di Gibellina), le sculture o meglio
ancora le "macchine spettacolari” di
Arnaldo Poamodara, | costumi di un
presente e di un passato indecifra-
bili formano il tessuto connettivo di
una storia che si ripercuote nel tem-
po per ricavarne uno spettacolo che
varrebbe essere al di la di ogni nor-
ma ma che in ogni norma del teatro
alla fine si ritrovi. O
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E.A Teatro Massimo di Palermo/Comune di Gibellina/Regione Siciliana Assessorato al Turismo
Regione Siciliana Assessorato ai Beni Culturali

L)Orestea di Gibellina

di Emilio Isgrd da Eschilo

LY @
Regia di Filippo Crivelli I uefurl Macchine spettacolari
di Arnaldo Pomodoro

10 - 13 I Luglio 1985 ore 20,30
Sui ruderi di Gibellina

Musiche di Francesco Pennisi

Attori

Rosza Balistreri/Francesca Benedetti/Edear

Claudio Capuana/Lucians IV Amico/Valer

Cornelia GrindattoPaoclo Hermanin/Gioacchino Maniscalco
Loredana MartinezLeonardo Marino/Mapda Mercatali

Mimmo Messina/Anna Nogara/Renzo Palmer/Marcello Perracchio
Anna Ricei/Mariano Rigillo/Nestor Saied/ Margherita Smedils

Direttore tecnico Mario Biagi

Diirettore di scena Alberto Ardizzone

Agsistente regista Manuel Cristaldi

Direttore allestimento scenico Nino S

Assistenti scenografi Dialmo F 0

Orchestra Sinfonica dell'Ente Autonomo Teatro Masaimo di Palerm
diretta da Karl Martin



LA SECONDA
GIORNATA
DELL'ORESTEA

Filippo Crivelli

Non voglio ripetere quanto gia
avevo scritto lo scorso anno, guan-
do, per la prima volta come regista
di Agaménnuri, affrontal un nuovo
spazio teatrale, come la piazza di Gi-
bellina distrutta: & difficile, se non
inutile, parlare di uno spettacolo in
divenire, Come sara quindi la Secon-
da Giornata dell'Orestea di Emilio
Isgrd da Eschilo? Certamente diver-
sa e nuova rispetto alla Prima Gior-
nata, pur mantenendo un'unita di sti-
le che non dovra essere solo nella
scrittura.

Il lavoro condotto insieme con
I'autore del testo e con Arnaldo Po-
modoro & stato laborioso e creativao:
naturalmente sara tutto da verifica-
re al momento della recita che av-
verra davanti a un pubblico popola-
re e no. Se nella Prima Giornata le
tracce del mito e di Eschilo eranc
come dissepolte da una sorta di in-
conscio collettive, nella Seconda
Giornata quelle tracce subiscono
una scossa violenta e 'autore le fa
rivivere in una luce a tratti “rustica”,
in un'epoca di guerra e di morte (il
1943), con riflessi e allusioni da
dramma verista che cessano di es-
sere tali non appena si stemperano
nel sogno e nella pazzia di Oresti.
Ecco perché la “mediazione” registi-
ca e visiva deve tenere conto dei di-
versi plani di lettura, oscillanti sem-
pre tra un realismo forse accentua-
to e un lirismo quasl fantastico.

Tale vuole essere la linea genera-
le di interpretazione e di resa sceni-
ca: naturalmente da verificarsi in lo-
co — come gia ho scritto sopra —
al di |4 di ogni teorizzazione e inten-
zione. Tengo perd a sottolineare sin
da ora che anche la pit ardita, ardua,
imprevedibile sperimentazione (nel-
l'assoluto accordo con Isgrd e Pomo-
doro) non pud avere che un solo
obiettivo: il pubblico, il pubblico sal-
tanto, e di tutti i livelli. O
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Hu immaginato |'operazione di
sbarco con una visione di animale
fornito di corazza e di branchie, sul-
la riva. Grande granchio o piuttosto
testuggine: nel senso duplice della
parola, che & relativa a un acquati-
co animale (e i primi esseri viventi
sono pure "sbarcati") ed & per me-
tafora una macchina militare d'urto,
sia classica sia modernissima. Que-
sto essere multiplo si scioglie muo-
vendosl agilmente, oppure si chiu-
de. Pud valere per ogni azione sto-
rica d'arrive di un esercito o di ritor-
no d'un gruppo di esuli che preve-
dono ostilitd o scontro possibile.

Il secondo momento, o il simbo-
lo successivo, & festoso e connesso
al sole e alla terra. Ho scelto per que-
sto una grande tavola-piatto: che si
compone & scompone con elemen:
ti triangolari portabill in forma di fet-
te. Inoltre ho escluso animali uccisi
e ho mantenuto il cibo come vege-
tale (cibo assoluto della preistoria),
particolarmente in cesti e festoni di
aranci.

La mia maggiore concentrazione
riguarda la tomba reale e simbolica
intorno a cui si riapre una storia
“giusta”. |l mio approccio al testo
tragico é riferito al terribile matrici-
dio compiuto da Oresti per vendica-
re il padre Agaménnuni. Ho riunito
la tomba di Agaménnuni, dove Ore-
sti incontra Elettra, e il palazzo do-
ve egli si reca per colpire Egistu e
Tinestra, gia luttuoso.

| moti di sollevamento dall’inter-
no del suolo, con prolungamento
che esibisce il trono, e di successi-
vo rientro, al funerale di Tinestra, vo-
gliono mostrare |'azione del mito
con una completa cancellazione fi-
nale del funesto, del terribile, e del-
'arcaico. (Ho letto in Detienne che
il sangue aveva, nella complessa ri-
tualita della Grecia antica, un valo-
re anche di nascita, come se fosse,
venendo dalla madre, sangue di un
neonato), O

MACCHINE
SCENICHE PER
“ CUEFURI"

Arnaldo Pomodoro
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VILLA
EQMENIDI

Ettore Capriolo

Puntualmentﬁ in tre anni si con-
clude, con questa Villa Euménidi, 1'0-
restea di Gibellina, iniziata nell’ "83
con Agaménnuni e proseguita
nell' "84 con I Cuéfuri. E quindi pos-
sibile comprendere meglio cit che
ha fatto Isgrd con Eschilo. Possiamo
supporre che sia partito dall'idea di
tradurre il testo originario non nel-
l'italiano dei professori di greco ma
in una lingua che ne conservasse |'a-
sprezza, l'arcaicita, la durezza, la
densita a volte quasi impenetrabile,
E supporre che, tenendo conto del
carattere di archetipo, anche antro-
pologico, della trilogia eschilea, I'ab-
bia letta, legittimamente, come un
grande mito che non riguarda sol-
tanto la polis ateniese ma l'intero
mondo mediterraneo. Di qui il par-
ziale ricorso a un dialetto che col si-
ciliano d'ogni giorno ha in comune
vocaboli e sonorita, ma si organiz-
za in modi inventati con suggestiva
originalita. Ci si richiama, dichiara.
tamente, a un universo remoto e fa-
voloso quasi quanto quello della cor-
te di Agamennone o della citta di Pe-
ricle: alla Sicilia di Federico Il, agli
albori della nostra lingua e della no-
stra letteratura non ancora toscaniz-
zata. E quindi inesatto parlare di dia-
letto, termine che evoca quasi ine-
vitabilmente le trappole del pittore-
sco e del folcloristico. |l tentativo &
quello di dare, con le cadenze di un
siciliano immaginosamente rico-
struito, una vera e propria lingua che
non corrisponde a niente di parlato.
Il tono & spesso solenne, sottilmen-
te evocativo - quando non cita, co-
me virgolettandoli, ritmi scoperta-
mente popolareschi. La scrittura si
carica d'immagini, di parole folte di
echi, di riferimenti a un quotidiano
gia divenuto fiabesco.

Ma naturalmente, e fortunatamen-
te, Isgré non si & limitato a un inge-
gnoso esercizio filosofice di tradu-
zione. Eschilo & stato per lui un pun-
to di partenza: le vicende degli ulti-
mi Atridi sono servite da stimolo per
un discorso che sempre pid s'allon-
tana dal modello, assai presente nel-
la prima parte, molto meno nella se-
conda, niente nella terza. Lo scaltro
impasto tra la lingua e il dialetto, tra
Eschilo e Isgrd si configura cosi co-
me opera autonoma in cui s'intrec-
ciano e si sovrappongono motivi di
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varia natura. E prima di tutto un
evento pensato per Gibellina e da Gi-
bellina suggerito (e non soltanto per-
ché & stata la cittd a commissionar-
lo). Quel paesaggio di desolazione
par divenuto infatti simbolo e sinte-
si di una tragedia millenaria, fatta di
catastrofi naturali e di opere dell'uo-
mo. Sono le macerie di Gibellina che
propongono Eschilo e Argo: é un
terreno sul quale & legittimo rico-
minciare da capo, risalire agli albo-
ri della nostra storia, ritrovare le ma-
trici. Attribuendo alla parola “matri-
ci" una pluralita di significati.

Il primo viaggio a ritroso che com-
pie Isgrd @ alla ricerca del proprio
passato ancestrale. Siciliano da tem-
po trapiantato nel Mord, ritorna
mentalmente all'isola natia con tut-
ta la tenerezza dell’'esule, ma insie-
me con la straniata e straniante lu-
cidita di chi ha avuto modo di pen-
sarla e guardarla in una prospettiva
chiarificante e di coglierne meglio i
mali antichi e la moderna dispera-
zione. Gibellina e I'Orestea sono cosi
I'occasione per un cammino a ritro-
so nella realta siciliana di sempre; in
una Sicilia, insomma, che & terra
specifica ma anche categoria dello
spirito (un po’ come la Spagna per
gli scrittori della generazione del
'98) e che é& nello stesso tempo
I'amato-odiato paradiso perduto
continuamente presente nella me-
moria e continuamente allontanato
(un po' come Dublino per Joyce, e
anche questa citazione, come la pre-
cedente, non & fatta a caso).

Ma gui non c'é soltanto la Sicilia
di sempre. [l discorso di Isgra, qua-
le si esprime attraverso la rilettura
e la rielaborazione del testo eschileo,
si ancora a date precise. Con Aga-
ménnuni siamo alla vigilia della se-
conda guerra mondiale, con | Cué-
furi allo sbarco alleato del 1943, con
Villa Eumeénidi nel pieno degli anni
Cinquanta. Si pub cosi leggere il te-
sto come un percorso dall’'addensar-
si della tragedia alle fuggevoli spe-
ranze di rinnovamento - di catarsi se
vogliamo - alla greve restaurazione
che non lascia spazi se non al rifu-
giarsi nel privato (magari trasferen-
dosi altrove), perché almeno qui, in
Sicilia, i glochi sono stati ristabiliti
e il vecchio mondo, pur clinicamen-
te defunto, continua a sopravvive-
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re. Sono ovviamente momenti che
fanno parte della storia contempo-
ranea In senso lato, e come tali ri-
guardano un po' tutti, siciliani e no.
Ma sono anche frammenti della bio-
grafia dello scrittore, accadimenti
che accompagnano il suo aprire gli
occhi al mondo, dalla prima infan-
zia all'adolescenza (ignoro certi par-
ticolari, né m'interessa chiedere con-
ferma a lsgrd, ma mi sembra lecito
supporre che l'ultima data, 1954,
coincida con la partenza dello scrit-
tore per Milano). Richiamarli quin-
di, in termini espliciti o anche sol-
tanto per allusioni, significa fare i
conti con se stesso, almeno nei limiti
in cui gli eventi pubblici influiscono
sulla vita del singolo e ne determi-
nano atteggiamenti e comportamen-
ti. E farli, data l'incandescenza del-
la materia, con amore, con dolore e
con rabbia, avendo negli occhi la tra-
gedia di Gibellina e considerandola
appunto un'immagine d'annienta-
mento che impone riflessioni e ri-
pensamenti radicali, con le sue sol-
lecitazioni a disperare e nonostante
tutto la fiducia che qualcosa possa
ancora cambiare.

Ma tornare alla Sicilia e al proprio
dialetto d'origine — sia pure riela-
borato al punto da assumere carat-
teristiche di lingua inventata — si-
gnifica anche interrogarsi sulla pro-
pria identita culturale. Staccandosi
dall'isola, Isgrd ha anche perduto —
o accantonato — | modi innati di
pensare e costruire le frasi nonché
il lessico imparato durante |'infanzia.
Le sue esperienze di intellettuale e
di scrittore lo hanno portato a ser-
virsi, con immaginazione, della lin-
qua colta della letteratura. E questo
strumento gli ha permesso a suo
tempo giochi sottili ed eleganti. Ora
perd si tratta di scrivere non solo
non tanto per la pagina, ma in fun-
zione di voci, di corpi e d'immagini
che dovranno completare cid che la
pagina contiene. E allora si corrono
due rischi egualmente minacciosi:
quello di sacrificare se stesso e il
proprio passato e la propria storia di
scrittore per tentare un'impossibile
scrittura popolaresca, che significa
troppo spesso riduzione al livello mi-
nimo, specie se per chi la tenta il po-
polaresco & un acquisto; e quello di
arrivare con un bagaglio culturale
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maturato autonomamente e river-
sarlo com'é compiendo cosl un’ope-
razione che si pud definire di colo-
nizzazione. lsgrd ha evitato entram-
bi i rischi. Si & rifatto, s'intende, a dei
modelli, reperiti non soltanto nella
letteratura colta della Sicilia, ma an-
che in esempi particolarmente signi-
ficativi di poesia popolare: il tono del
suo raccontare richiama alla memo-
ria uno straordinario cantastorie,
Orazio Strano, per la sua asciuttez-
za aliena da sentimentalismi, per la
sua appassionata epicita, per la sua
immediatezza. Ma non si tratta di
mero ricalco: Isgrd adopera questi
modelli come un materiale da pla-
smare secondo le sue esigenze e si
muove dentro e fuori di essi — non-
ché dentro e fuori il dialetto come
lingua e la lingua memore del dia-
letto, che sono i suoi mezzi d'espres-
sione verbale — senza sacrificare né
la propria personalita d'artista, com-
piendo insomma un'operazione col-
ta sui modi del popolare e sforzan-
dosi di trascrivere nei termini del po-
polare — non del popolaresco o del
folcloristico — forme e temi che fan-
no parte del suo personale patrimo-
nio, non perd svilendoli o semplifi-
candoli. Era un'operazione difficile
e il risultato & affascinante e stimo-
lante. La pagina lo attesta,

Ma I'Orestea di Gibellina non & sta-
ta scritta per la pagina. E un’opera
di teatro, pensata inoltre non per un
teatro generico ma per un partico-
lare luogo teatrale. Uno spazio all'a-
perto, una grande distanza fra atto-
ri e spettatori, un destinatario che
non s’identifica in alcun modo con
il cosiddetto pubblico teatrale, scal-
trito e inevitabilmente blasé, ma &
anzitutto la gente di Gibellina. Tut-
to questo comporta problemi. Il pri-
mo € |la necessita di ridurre al mini-
mo le sottigliezze psicologiche, i
mezzi toni, le piccole ironie: occor-
rono personaggi di corpo e di peso,
situazioni d'immediata eloquenza,
battute che incidano. Il secondo &
raccontare comungue una storia,
che & in parte la leggenda degli Atri-
di e in parte una riflessione autono-
ma sulla Sicilia, e che comunque
non € per nulla familiare al pubbli-
co cui 'opera & offerta. La suggestio-
ne del luogo, la pregnanza dei temi,
I'eloquenza dei versi contribuisco-

no a superare questo ostacolo, insie-
me con la trovata drammaturgica di
mescolare figure del mito a perso-
ne della realtd — abbiano esse un'i-
dentita particolare o siano identifi-
cate dalle loro funzioni, come i
membri dei vari cori — e con I'atten-
zlone prestata all'apparato spettaco-
lare. Il terzo problema & quello del-
la parola. Pur essendo al suo esor-
dio di drammaturgo, lsgrd sa perfet-
tamente quale cattiva fama abbia at-
tualmente la parcla in teatro.

L'opera di frantumazione di cui &
stata oggetto non pud non aver ot-
tenuto la piena solidarieta di chi &
soprattutto noto per le sue “cancel-
lature ". Ora |'Orestea di Gibellina &
un testo che alla parola soprattutto
s'affida, ma in uno sforzo consape-
vole di ritrovarne, di reinventarne, le
ragioni d'essere. Anche in questo
senso il richiamo a Eschilo, alle ma-
trici cicé della parola teatrale e del
teatro tout court, & significativo. Mon
si tratta cioé di recuperare vecchi
modelli, di tendere all'impossibile
restaurazione di modi di far teatro
inesorabilmente passati; ma di ten-
tare, faticosamente, a tentoni, riu-
scendovi spesso e spesso no — ma
& un primo passo in un cammino dif-
ficile e le trappole sono frequenti —
una ricostituzione della parola tea-
trale, tenendo sempre ben presente
I'aggettivo che al sostantivo s'ac-
compagna. La parola cioé deve di-
ventare (ridiventare, perché nella
grande drammaturgia lo & sempre
stata) un fatto non solo sonoro ma
visivo. E inseparabile dal corpo del-
I'attore, dai gesti che egli compie,
dalle cose — oggetti o macchine —
che gli stanno attorno, dalle imma-
gini in cui tutto questo s'organizza,
dandole elogquenza e risonanza. Di
qui la minuziosa meticolosita con
cui in copione sono precisate, in ter-
mini sufficienti a orientare il lavoro
dei collaboratori, le cose che si do-
vranno vedere e le azioni che si do-
vranno svolgere. Di qui anche lo
stretto rapporto, non solo in fase
esecutiva, con il costruttore delle
“macchine spettacolari”, col musi-
cista e col regista.

Isgré non ha scritto un testo da af-
fidare a teatranti, ma ha lavorato su
un'idea di teatro di cul cominciano
a scorgere le linee guida, anche se
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un lungo cammino resta ancora da
fare.

Mon €& necessario raccontare
quanto succede in questa Oreslea di
Gibellina, né insistere sui suoi signi-
ficati. Il lettore ha oggi a disposizio-
ne tutti e tre i testi e pud trarne gli
ammaestramenti e le riflessioni che
pid ali aggradano. Ma & legittimo
consigliargli di prestare una certa at-
tenzione alla cornice nella quale la
triologia si colloca: comincia infatti
con un carrettiere che, colpito alla
testa, perde i sensi e la memoria e
si chiude in un ospedale psichiatri-
co. Uno dei tanti viaggi che lsgrd
compie con questa sua opera & quel-
lo nel proprio inconscio: ossessioni
personali e paure collettive si intrec-
ciano inestricabili, sia pure sogget-
te a un sorvegliatissimo controllo. E
il mondo delle madri da uccidere,
degli intellettuali che parlano a vuo-
to, dei potenti che opprimono, del-
la violenza come presenza costante.
E un mondo in dissoluzione o, for-
se, in transizione. Mon & possibile
concludere questa Crestea con |'af-
fermazione di un principio superio-
re e col trionfo della legge sull'arbi-
trio; non & possibile fornire soluzio-
ni che non siano generiche o conso-
latorie. Il carrettiere che se ne va al-
la fine di Villa Euménidi se ne va e
basta: pud essere un'estrema speran-
za come una definitiva dissoluzione
nel nulla. La risposta non & lo scrit-
tore che deve darla. O



LA TERZA
GIORNATA
DELL'«ORESTEA»

Filippo Crivelli
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(.[ no dei problemi affrontati per
I'Crestea di Gibellina, nei primi due
anni, & stato quello di proporre ogni
volta qualcosa di inedito e di nuovo;
e tale problema, naturalmente, era
presente, sia pure in modi diversi, al-
I'autore come al regista, allo sceno-
grafo come al compositore. Dei tre
testi in gioco, dopo Agaménnuni e
[ Cuéfuri, Villa Eumeénidi & certamente
quello in cui le carte vengono tutte
scoperte, consentendo di affermare
senza paura che il giudizio di Eschi-
lo sulla Atene democratica del suo
tempo non é applicabile al nostro
tempo e alla nostra societa. Allora,
pil che un "processo”, nel concate-
narsi delle immagini e dei versi,
avremo una serie di “processi”, pro-
prio nel senso letterale del termine,
in cui attori, personaggi, emozioni
e fatti saranno sottoposti a una con-
tinua tensione trasformatrice che
riapre ogni discorso proprio nel mo-
mento in cui sembra chiuderlo e
serrarlo,

Un impegno di tone "alto", come
si vede. Ed & chiaro che la regia, in
perfetto accordo con Isgrd, Arnaldo
Pomodoro e Pennisi, dovra preoccu-
parsi di trasmettere questo messag-
gio a un pubblico compaosito e vario,
cenvincendolo ad accostarsi con na-
turalezza e semplicitd (ma senza
semplicismi) a esperienze conosci-
tive né ovvie né banali.

Forse sarebbe opportuno presen-
tare la Trilogia tutta di seguito. Ma
ragioni pratiche di vario tipo (non ci
troviamo in un vero teatro, in fin dei
contl, ma in uno spazio aperto) im-
pediscono e sconsigliano di impe-
gnare per pid di due ore alla volta
gli spettatori, gli attori, le masse e
tutti coloro che, a vario titolo, par-
tecipano allo spettacolo. Cosi toc-
chera allo spettatore ricostruire nella
propria mente, sera dopo sera, L'O-
restea di Gibellina e il suo significa-
to complessivo. O
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POSTFAZIONE
A TRE
PARTITURE

Francesco Pennisi

Mentre finalmente si dispiega-
va riempiendo il teatro vuoto la mu-
sica che avrebbe accompagnato a
Gibellina il funerale di Agaménnu-
ni, e mentre i professori d'orchestra
del Teatro Massimo guidati da Karl
Martin entravano lentamente e sem-
pre pill inequivocabilmente nei per-
corsi di un antico canto etneo che
avevo armonizzato trascrivendolo
dalla memoria, dedicai un rispetto-
so pensiero a gquella “lastra di mar-
mo dipinta di vernice” alla quale Ar-
nold Schonberg paragonava nel "26
{pensava a un “sepolcro imbianca-
to"?) il lavoro del compositore che,
non per assicurarsi |'effetto forma-
le della sua funzione connettiva, ma
solo perché la tonalita gli “piaceva”,
la teneva in uso nel suo laboratorio.

lo, che avevo attraversato negli
anni dell'esordio quella zona forte-
mente perturbata che esigeva la
composizione degli opposti (struttu-
ralismo e alea: Ermanubi e Tifone)
in una pace “ricercata” nella perso-
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nale esperienza, e che da questa mi
pareva aver tratto delle imprescin-
dibili regole, mi ero dunque trovato
qualche mese prima a dover con-
frontare | modi di quel mio linguag-
gio tutto sul filo teso di un periglio-
so equilibrio (I'intenzione perlome-
no era sempre stata questa) con una
situazione assolutamente nuova e
non prevista. L'epico e il quotidiane,
l'altamente consapevole e l'istintivo,
la lingua sofisticata e I'arcaico dia-
letto si sarebbero fusi a Gibellina; e
per me non si era trattato di scrive-
re in margine alle partiture destina-
te alle sale da concerto una “musi-
ca d'uso”, un'opera applicata ai de-
sideri della committenza, che ade-
risce, ciog, a precise esigenze di re-
gia: Filippo Crivelli stesso, nella ca-
sa di Milano, ascoltando alcuni miei
lavori cameristici e sinfonici si era
limitato a dirmi “Benissimo”, Mi ero
chiesto tuttavia, nella constatata as-
senza di richieste e di riferimenti, se
dovesse questa mia musica restare
raggelata nei suoi connotati stilisti-
ci per essere, quasi pezza da palch-
work, cucita accanto ad altre di di-
verso disegno, o se il compositore
dovesse, potesse “sciogliere i lacci”,
in certa misura scendere a patti. Con
questa pregunla inconfestada mi ero
dato in "Agaménnuni” a comporre
per un organico di fiati e percussio-
ni una musica che restd guardinga
nei confini del proprio territorio fi-
no al momento in cui gli orrori del-
l'eccidio si placavano nel rito fune-
rario. La decisione dello sconfina-
mento coincise, e certo non per ca-
so, con la mia prima visita, (tardiva)
alle Rovine in compagnia di Ludo-
vico Corrao, ma seguiva gli incorag-
giamenti diretti di Emilio lsgrd e in-
diretti del suo mirabile testo. Li ca-
pii che interazioni, ammiccamenti,
riflessi speculari, citazioni e com-
menti, tra le pezze del paichwork,
erano non solo possibili ma auspi-
cabili. E ("vernice su lastra di mar-
mo”) era apparsa sulla partitura la
tonalitd di fa maggiore semplice-
mente perché “mi piaceva” che co-
si fosse, e nel far apparire quel si be-
molle in chiave, avevo capito di non
rinunciare a un grammo dei miei
"modi”, che l'esempio da tirare in
ballo era casomai quella storia che
ogni tanto si sente a proposito del



cervello — e che ci sorprende sem-
pre — secondo la quale I'utilizzo che
l'uvomo ne fa tocca in percentuale
una minima parte del suo potenzia-
le.

Del resto, per tornare alla fattispe-
cie, era l'azzeramento del problema
in quanto tale che quel monte che
vedevo per la prima volta suggeriva:
e la melodia natalizia etnea sospe-
sa nelle reti dei miei ricordi lontani
di siciliano emigrato (che trovavo
ora cosi connaturata a tutto quanto
vedevo e sentivo, e che financo sco-
privo in filigrana nella mia musica
di sempre) era mutata senza scon-
certo in funebre, quasi secondo le re-
gole asettiche e quindi aretoriche
della Matura. Dunque, cedendo a
quell'azzeramento confermato dalle
prove in scena e poi dall'indimenti-
cabile “prima” percorsa dal vento di
“Agameénnuni”, il compositore radi-
cale non aveva in verita sciolto i lacci
delle proprie fisime rigoristiche, ma
— e qui vuole dirlo — la famiglia
Cuéfuri sembrava avergli regalato in
ricordo una nuovissima lente per
continuare a praticare ['esercizio del-
lautocritica, dell'osservazione del
tasso di coerenza nel suo penta-
gramma.

Ma resta il fatto che ci dev'essere
un misterioso parallelo ad attraver-
sare quel monte, un parallelo che
quieta la tensione alternata di ogni
contraddizione, |
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LE MACCHINE
SPETTACOLARI
PER

VILLA EUMENIDI

Arnaldo Pomodoro

Nel]'BE sono stato interessato da
Emilio Isgrd perché io trovassi una
interferenza stimolante e utile nella
sua grossa e impegnativa fatica di
elaborazione drammaturgica e lette-
raria “a partire dall'Orestea”. Poiche
in quel periodo stave concependo al-
cune figure riferite al "mito” (che in-
fine sono apparse lo scorso anno,
1984, nella mia mostra complessi-
va al Forte di Belvedere, Firenze) ne
ho potuto trarre le "maschere tota-
li" (o portantine con gli attori-
personaggi in esse collocate) che
hanno agito nel primo spettacolo.
Ho voluto rompere il criterio di “rap-
presentazione” con una diversa so-
luzione moderna,

Cosi pure, preparando il secondo
spettacolo, le mie ricerche sculturali
in corso, per una grande tomba e per
alcuni elementi-corazze si sono be-
ne collegate con il lavoro di Isgrd,
e quindi con il lavoro del Crivelli e
degli attori. Ora, procedendo nella
collaborazione straordinaria con l'a-
micao Isgrd, ho avuto da lui questa
volta una serie di stimoli vari e nuo-
vi, nei quali ho voluto individuare gli
aspetti per me pid suggestivi, Mol-
to mi ha interessato la possibilita di
inventare con mio divertimento un
intero giardino. Per spiegare cosa ho
fatto, devo dire che tutto mi & nato
in testa nientemeno che a China-
town, quartiere di San Francisco e
gia scena di libri e film polizieschi,
durante la festa cinese di fine d'an-
no. Infatti ho adottato la “centinatu-
ra" che sostiene il tessuto semicir-
colare del lungo corpo sgambettan-
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te del drago: essa qui viene portata
in processione dalla gente, con or-
namento artificiale di fiorame. Tale
figura poi si divide in frammenti di
aiole e di siepi. Ho voluto poi dire,
con le mie arti, I'ambiente o stanza
o alone o mondo “chiuso”. che é
proprio del folle, attraverso un ele-
mento abbastanza gioioso e bilan-
ciato; che & una palla a reticolo, mo-
bilizzata in parte dallo stesso movi-
mento gesticolante e parlante del
personaggio che ha una sua propria
idea del mondo esterno, forse mi-
gliore della nostra esperienza (e an-
che Isgri, mi pare, indica almeno a
tratti un'immagine simile).

Ho avuto dungue l'occasione di
costruire un giardino animato e una
stanza psichiatrica “portatile”.

Mon so invece quanto il difficile
rapporto fra “verbale” e “visiva" fun-
zioni 14 dove Isgrd propone una “'sca-
la a chiocciola” prolungata all'infi-
nito e jo rispondo o corrispondo con
uno sviluppo progressive e conti-
nuo, sul terrenc, di un elemento
triangolare astratto.

Alla fine, nel momento di comple-
ta sublimazione, io stesso sono "im-
pazzite” con una visione, organizza-
ta da talune funi connesse alle tor-
rette principali. Un disco doppio ef-
fettua qui, tirato dalla gente, una sa-
lita in cielo: nella quale ho voluto raf-
figurare un deus ex machina di tipo
simbolico, un rovesciamento dal
basso verso |'alto, una fuga in pal-
lone, e quanto di pid vivace e mac-
chinoso mi é riuscito di pensare per
il gusto degli spettatori.

Su tutta l'esperienza ho da dire so-
lo che oggi il rapporto, appunto, tra
“verbale” e "visive” & un rapporto
complesso e fatto pia di differenze
che di somiglianze, con richiami in-
terni o suggestivi; non ci sono cer-
to pid, semplicemente, i fattori com-
plementari che sono stati usati nel-
la tradizione. E solo un'occasione di
ricerche parallele come quelle che
sono svolte da Isgrd e da me ha po-
tuto permettere, credo, da parte di
chi ci ha sequiti, un certo apprezza-
mento di questo problema in termi-
ni attuali rigorosi. Noi dobbiamo al-
I'amico Corrao e ai dirigenti del Tea-
tro Massimo |'avere pensato che ne
valeva la pena, e |'avere voluto che
si facesse una simile “prova”. [
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Re derse e 1'Urso

di Toti Scialoja - 1986
Regia di Enrico Stassi

Recital degli alunni della Scuola Media di Gibellina



RE SERSE
E L'ORSO

Enrico Stassi

Quandu Toti Scialoja — siamo
all'inizio del 1986 — mi diede da
leggere il suo Re Serse e I'Orso, ri-
masi piacevolmente impressionato
dalla delicata fantasia delle immagi-
ni e dei personaggi e, soprattutto,
dalla modernita dello stile, riuscita
sintesi di scrittura surreale e di “luo-
ghi” mentali e linguistici dell'infan-
zia: una liberta d’'espressione insom-
ma che apriva mille possibilita crea-
tive nell'ipotesi di una messa in
sCena.

Dggi, a distanza di anni, devo di-
re che proprio quella sintesi, quel-
l'incontre tra culiura {perché scritto-
re colto & Scialoja) e semplicita, &
stata la molla che mi spinse a speri-
mentare con | ragazzini della Scuo-
la media un tipo di animazione tea-
trale di genere diverso da quanto
avevo fatto precedentemente e da
quella che era stata la cultura dell'a-
nimazione teatrale in ltalia negli anni
60-70.

L'ipotesi di lavoro era questa: &
possibile mettere in piedi uno spet-
tacolo teatrale che abbia per prota-
gonisti i bambini, con l'uso di un co-
pione, in una dimensione di rigore
stilistico, con lo spirito insomma di
un allestimento in piena regola, sen-
za per questo scadere nella “recita”
scolastica? E per "recita” negativa-
mente connotata, intendo esperien-
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za teatrale condotta attraverso me-
todi per nulla diversi da una norma-
le didattica curricolare, senza cio@
alcun attivo e vero coinvelgimento
creativo dei ragazzi.

Per evitare questo scivolamento,
il cui esito sarebbe stato, nella mi-
gliore delle ipotesi, la creazione di
un "bello senz'anima”, mi resi con-
to che c'era da fare tutto un lavoro
di paziente tangenzialitd, agaredire
cio@ i contorni, le lateralita, anche
gli equivoci, prima di affrontare il
nocciolo, il testo vero e proprio.
Cominciail cosi con gli insegnanti
coinvolti nel progetto.

Attraverso incontri e laboratori,
introdussi |'elementare principio che
per poter "animare’ bisogna essere
"animati": in una parola, disposti a
mettersi in gioco, a divertirsi con i
bambini, a recitare cantare dipinge-
re in prima persona, a ritrovare quel-
la liberta infantile che il ruclo
spegne.

Costituita I'equipe di lavoro, inse-
gnanti di lettere, arte, musica, mi
sentii molto pid tranguillo: il lin-
guaggio e soprattutto il metodo co-
minciava ad essere veramente co-
mune, la base del lavoro era data.

Con i ragazzini, farfalline soldati-
ni Re Serse I'Orso il Regista la Ban-
da, passai ad operare con la mede-
sima tangenzialitéa: giochi ritmici,
drammatizzazioni, giochi con le pa-
role e le infinite possibilita di inca-
stri e sciarade musicali, linguaggio
del corpo, scoperte fonetiche, tutto
quello che concorreva al divertimen-
to della maschera, alla liberazione
d'espressivita.

Cluando venne il momento d'af-
frontare il testo, 1l pid era fatto. So-
prattutto esso venne vissuto nel pit
auspicabile dei modi: un ordito, su
cul intessere tutte le esperienze pre-
cedentemente fatte, tutte le attitudi-
ni ed i caratteri emersi nei laboratori
di preparazione.

Il risultato — anche se non sta a
me dirlo — ha ampiamente ripaga-
to la fatica e oggi, incontrando per
le strade di Gibellina i giovani pro-
tagonisti di Re Serse (adesso quasi-
uomini e quasi-donne), tra me e lo-
ro scocca ancora assieme al saluto
uno sguardo e un occhietto compli-
ce che sembra dire: - noi si, che ab-
biamao fatto una cosa importante! [



RE SERSE E L'ORSO

Toti Scialoja

A sinistra, guardando la scena, una grotta verde, chiusa da una tenda verde.
Sulla porta un gran cartello verde che reca la scritta “tana dell'orso” in bianco.
All'estrema destra, su di una pedana, un trono azzurro con alta spalliera, e ai
suoi piedi un cartello celeste con la scritfa in nero: “trono di Re Serse”, La sce-
na é da stabilire, ma potra forse evocare un bosco fitto e una roccaforte pietrosa.

1l regista (un adulto o un piccolo attore) con un cappello a larghe falde bian-
co, un bianco mantello e una lunga canna bianca, comincla a dire:

Regista

Bellissimo pubblico gibelling e del-
la Valle del Belice, andiamo in que-
sto momento a incominciare una fa-
meosa, formosa, fumosa, forsennata
farsa mimata, recitata, cantata, con-
taminata, sottintesa, per il vostro di-
vertimento, spasso, buonumore, va-
riabile tendente al bello. Si tratta
della feroce, fastosa e festosa favo-
la, forse farsa, o farsa forse favola,
dell'Orso e del re Serse. Mon ¢'& nul-
l'altro da aggiungere. Orst Orsol
Sorgi Sersel Al vostri sorsi! Aivostri
pastil Al vostri postil

Da dielro il Trono e dalla porta della Tana vengono avanli una diecina di sol-
dati armati di sferze e una diecina di farfalle che muovendosi a passo di danza
(coreografia) cantano e dicono in coro alternato:

Farfalle e soldati

Il re Serse scorse un Orso

lo rincorse con le sferze

lo percosse a tutta forza.
L'Orso insorse con un morso.
Serse andd fuori di Serse

e si perse dentro I'Orso,
Quanta all'Orso, senza forse,
lui si perse nel discorso

a soccorso del re Serse,

Terminato il coro | soldali cominciarona a dare la caccia alle farfalle, usando
le sferze come acchiappafarfalle. Le farfalle, per nulla spaventate o smarrile ma
con eleganti piroette, impeccabili e persino soavi, evilano i soldali e li lasciano
a mani vuote. Poi, ad una ad una, rientrano nella grotta. | soldati, delusi e gab-
bati, si stringono in cerchio per tenere un affranto conciliabolo in cui si distin-
guono le sequenti frasi:

Soldati
Son tutte di Farfa!

Mon sanno far nulla!

34



Fannullone! Hanno la forforal
Mon sanno che arraffare!
Perdono le forcine!

Sono delle frane!

| soldati, terminato il conciliabolo, si avviano col passo degli sbandati dopo
una rolla e si accalcano sotlo il Trono.

Soldati

La paga & scarsa?
Batti la sferza!

Vuota é la borsa?
Batti la sferza!
Speranza persa?
Batti la sferza!
Questo re Serse

vive di sfarzol

A lui non serve

che bassa forzal
Gluando hai usato la sferza
ti manda via di corsal

Di colpo si abbalte la spalliera del Trono e appare, ritto in piedi e severo, col
volto completamente verde, il re Serse. | soldati si gettano a terra, curvi, in gi-
nocchio e rimangono immobili. Poi, durante il discorso del re Serse, balzano
in piedi uno dopo l'altro e si irfigidiscono sull’attenti.

Re Serse

Miei prodi! Miei invittil

Cercate di stare ritti!

Mon recitate una prece

Ma fate la faccia feroce!

La vostra sferza sia una folgore!
Ma ha sollevato troppa polvere...

Re Serse [a il gesto di allontanare la polvere e comincia a starnutire; starnu-
fendo sempre piti violentemente da il comando della marcia. | soldati si dispon-
gono in ordine di marcia. Nl regista comincia (con un megafono?) a scandire
i tempi della marcia.

Regista
Uno, due, tre, gin, Sersel

Partendo col piede destro dopo ogni tre passi i soldati si inginocchiano di col-
po sulla gamba sinistra sollevando in alto con le due mani la sferza (una bac-
chella rossa lunga 80 cenlimetri circa), e gridando all'unisono * Serse!” insie-
me al Regista. Al quinto tempo si rialzano e ricongiungono i piedi per ripartire
col plede destro. Re Serse, in lesla, avanza gettando le gambe in avanti come
una marionetta di legno e nei tempi di pausa con la mano lesa fa il segno del
frustare e del decapitare. Il gomnito € appoggialo al corpo e il gesto € eseguito
solo con l'avanbraccio e con la mano tesa, La sfilala gira in semicerchio e torna
al Trono. Re Serse si asside sul Trono e [ soldali si schierano davanti. Siedono
a terra e si pongono immobili con la loro sferza rossa tra le gambe,

Regista

Questo & proprio 1l feroce re Serse,
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re e tiranno di tutte le Persie:
fece la guerra ai greci e la perse.
Era talmente cattivo

che non lasciava nessuno vivo.
Fu sconfitto a Salamina

e divenne pil cattivo di prima.
Ritiratosi sull'Ellesponto

non trovd pid il ponte

e ne fu assai scontento.

Grido ai soldati: Cid mi disgustal
Punite il mare a suon di frustal
Da allora non fece che frustare;
I'aria,

la terra

e |'acqua del mare,

Durante questa presentazione, il re Serse, ad ogni verso, cambia posizione.
Da stare con le mani appoggiate alle ginocchia a braccia rigide, passa ad incro-
ciare le braccia davanti al petto, poi a mettere le mani sui fianchi, ecc. Cosi di
seguilo fino alla fine del discorso del Regista. | soldati potranno all'unisono gio-
care con le bacchette, inclinandole, roteandole, ecc., purché perfettamente identici
uno all'altro e sincronizzati con i gesti del re Serse. Sull'ultimo verso re Serse
e { soldati tornano immobili e contemporaneamente sbucano dalla grotta le far-
falle. Questa volta vengono avanti in fila indiana, ma strette una all‘altra come
fossero un solo corpo, cosirette a procedere a passettini come fa il bruco, muo-
vendo perd le braccia come ali. Arrivate sul proscenic dopo qualche eveluzio-
ne, si pongono frontalmente, prendendo con cura le distanze, sulla sinistra, da-
vanti alla loro grotta e dicono in coro:

Farfalle

Sulle rose

siamo ansiose!
Sulle primule
siamo tremule!
Ma per il rosso
fior di trifoglic
facciamo ressa
scoppia la rissa
andiamo in massa
allo sbaraglio!

Allimprovviso appare, sulla porta della grotta, I'Orso. Grosso e bruno. Avanza
a lunghi, lenti passi dondolanti. Ha due unici atteggiamenti, allernali: le braccia
dietro la schiena come chi passeggia in ozio guardando a destra e a sinistra;
oppure uno sfregarsi le mani con un sorriso compiaciuto e un ammiccare di
soddisfazione in cerca di complicita. Appena I'Orso arriva alle spalle delle far-
falline queste all'unisono, con un saltello, si allargano sulle gambe e roteando
sul busto eseguono mouvimentli stilizzati di volo, C'é chi batte le braccia rigide
dall'altezza delle spalle ai fianchi, chi invece balte le braccia tenendole alte sulla
testa, chi rotea il corpo tenendo le braccia rigide e distese come una libellula,
chi muouve le mani dal ventre alla gola come se dipanasse un filo da gellare
poi in avanlti soffiandoci sopra. C'é chi lancia baci sulla punta delle dita col ge-
sto di una ballerina d'Opera, c'é chi fa volare le mani davanti agli occhi come
una ubriaca. Le espressioni delle farfalle sono altonite e svagale: bocche spa-
lancate, occhi sbarrati, lingue un palmo di fuori. L'Orso si aggira attorno alle
sue farfalle controllandone e approvandone i dissonanti movimenti. Poi si av-
via alla sua Tana subilo sequilo dal suo piccolo corpo di ballo. Anche questa
volta le farfalle per spostarsi riprendono la figura dei corpo unico (bruco o dra-
gone cinese) degli inizi. L'Orso entra nella tana mentre le farfalle si schierano
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davanti alla porta sedute a lerra in varie pose (coreografia). L'Orso riappare im-
mediatamente altirato dalla voce del Regista che dice:

Regista

Un orso & un orso!
Mon ¢'é soccorso.
Se gli offri un torso
ti becchi un morso!
Un orso & un orso!
Mon c'é soccorso:
non ha rimorso!

Ma sara prorio vero? Ho l'impressione che ['autore di guesti pessimi versi sia
un diffamatore. Dovrernmo studiare meglio. Intanto l'orso bruno & coperto di
pelo fitto, ispido e per ['appunto bruno. Ha la fronte convessa, a volte pensosa,
¢ il muso conico. La coda corta é nascosta, anche troppo, dal pelame, Cammi-
na posando sul suolo tutta intera la pianta del piede. Piedi piatti? No. Vive in
caverne isolate e si nutre di frutta, miele, caffellatte, ribes, panini imburrati, di
sopra e di sotto. Divora anche, protetto dal bosco, alcune specie di lepidolieri:
di preferenza farfalle. Aggredisce ['uomo solo quando questo figuro lo molesta
e gli rompe le scatole. Catturato cucciolo si addomestica, si affeziona ahime,
e impara diversi melensi giochi malinconici.

Durante la presentazione del Regista, I'Orso venuto alla ribalta, mima alla
perfezione le sue virtd e i suoi vizi. Mima infine i giochi della cattivita come: sal-
tare la corda, fare dell'equilibrismo, lanciare palline in aria e riprenderle, a volo
con un morso. L'Orso rientra nella Tana.

Regista

Passegagiata solitaria del re Serse,
Passerssata solitaria del re Gerpe.
Sasseggiata solitaria del re Perpe.
Passo di Serse

bada al sasso!

Sasso di Serpe

bada al passo!

Serpe di un Serse

guarda in basso.

Re Serse, sceso dal Trono alla prima parola del Regista si € messo a passeg-
giare in lungo e in largo con la sua andatura burattinesca e legnosa. Al centro
della scena inciampa clamorosamente su di un sasso invisibile. Si arresta, e
dopo averlo cercato con lo sguardo, lentamente e a lungo, lo indica con il brac-
cio e lindice irrigidito urlando:

Re Serse
Fruuuuuuuuuuuustal

Quattro soldati si alzano dallo schieramento, arfivano di corsa, si metlono
alla giusta distanza uno dall'altro, due da una parte, due dall'altra, in un punto
assai lontano da quello indicato dallindice immobile di re Serse.

Regista

Botto, bette, nei, lingue
quaddro, dre, bue, uno,

| quattro soldati, inginocchiati sul ginocchio destro, eseguono come burattini
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meccanici, alzando la mano sinislra aperta e lesa per bilanciare assurdamentie
la destra che si abbassa con la [rusta e con la lesta per otto volte. All'ottava
i frustatori fantocci restano con la frusta alzata. Re Serse, che non ha mai di-
stolto lindice leso dal sasso colpevole, ripete furibondo il suo ordine, specifi-
cando meglio il luogo.

Re Serse
Fruuuuusta! Stal Stal Sta!

| guattro soldati si alzano di scatto, si dispongono intorno a un altro punio
della scena, assai lontano dal sasso indicato, ripetendo i movimenti.

Regista

Bruno, brue, bre, quatto
pingue, lei, lette, lotto.

Per la seconda volta viene ripetuta identica, a vuolo, la prescrilla fustigazio-
ne. Il re Serse, sempre col dilo puntato, urla il suo ordine frainteso:

Re Serse

Urf wrf?
Ruf ruf
Fru fru
Stal Frul Stal Fru! Sta! Fru! Stal

Questa volta [ gquattro soldati si alzano mogi e contriti, e facendo oscillare
stancamente la sferza, tomano ai loro posti. Re Serse si decide a ritirare l'indice
puntato e, con le mani dietro la schiena, il consuelo passo buratfinesco, si mel-
te a passeggiare, eseguendo stavolfa un saltellio ogni volta che passa sul sassa
fimmaginario).

Regista

Passeggiata non solitaria dell"Orso.
Passeggiata nel paesaggio

con le belle del Collegiol

Non c’é verso...

Sia il cielo terso

o volga al peggio

I'Orso, perverso,

ama il pasaggio.

L'Orso, uscilo dalla sua Tana, intraprende la sua lenfa e dondolante passeg-
giata, sequito dal corpo delle farfalle che procede comne al solito, le une strelte
alle altre alla maniera del bruco. L'Orso inclampa nello stesso sasso inconlrato
dal piede del re Serse. Al colpo, tutte le farfalline sollevano le braccia ed emel-
tono un prolungalo suono di meraviglia.

Farfalle
Dooooooooooaoooooo!

Le farfalle dopo il loro Oh! prolungatissimo riabbassano le braccia, lentissi-
mamenie, e tornano immobili, afflosciale e in silenzio. L'Orso, bonariamente,
raccatia il sasso (immaginario), lo annusa, lo lancia in alto, lo riprende a volo,
lo annusa ancora e infine gli dd un'affettuosa leccata. A questo punto le farfalle
rialzano le braccia ed emettono un grande suono di sollievo.
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Farfalle
Ooooooooo000000o0o!

L 'Orso rimetle il sasso a terra e riprende la sua passeggiata, mentre le farfal-
le tornano, sempre stretie ['una all'alfra, a riallinearsi davanti alla Tana. Re Ser-
se, nel frattempo, avava smesso di passeggiare € si era posto, immobile, a guar-
dare le formiche. Ed ecco che ['Orso si imbatte nellimmobile Re Serse,
L'Orso comincia benevolmente a fiutarlo dappertutio.

Orso

Mi pare straccol

Sa di tabacco...

Somiglia a un bracconiere...
Ha le unghie nere!

Ha una stringa sciolta...

Sa di aringa...

Un po alla volta.

Ha il pelo corto!

Sa di mirto

Quanto é verde!

Sa di verme...

Ma dail Me sono certo!

Sei proprio un bel lucertolone!

L 'Orso dice queste batiule tra le lunghe pause, annusando Serse di sopra e
di sotto, davanti e di dietro, allontanandosi di qualche passo, riaccostandosi,
girandogli inforno, loccandolo appena e annusandosi poi la mano e compien-
do mille gesti di una indagine o ispezione totalmente assurda e non veristica.
Alla fine ['Orso da una gran leccala sulla faccia di re Serse.

Orso

Lecea, leccal
Sa di baccal
Sa... di cacca?

Infalti I'Orso dopo la leccata, passandosi la lingua sulle labbra, modifica ['e-
spressione che da beatissima si fa un pd disgustala. Re Serse intanto si risve-
glia dal suo letargo o paralisi {paralisi che non gli ha impedilo di quando in quando
di cambiare fulmineamenle la posizione della lesta, delle braccia, delle gambe,
alla maniera di un fanloccio meccanico) spicca un grande salto e, indicando
alla sua maniera |'Orso, ordina:

Re Serse
Frustate l'irsuto!
| soldati che durante lulto questo tempo erano rimasti accoccolali assolula-
mente immobili con le frusle dritte davanti a loro si falzano in gran confusione
{come per un allarme improvviso) e vociando.

Soldati

Botte all'Orsol
L'Orso sia arso!
Brutto scemo!
Orso osceno!
Orso del Carso
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con un grido esce la prima farfalla e dice la sua battuta. Poi una seconda. poi
una terza e via via tutte. Ognuna di volta in volta con un suo atteggiamento
terrorizzato, oppure desolato, oppure shalordito, oppure impietosito, oppure in-
dignato, oppure delirante, ecc.

Farfalle (una alla volta)

1) Vista funestal
Il re non ha pia testal

2) Ha perso un bracciol
Sembra uno stracciol

3) Lo strazio incombe!
Mon ha pid gambe!

4) La pelle mi si arriccia!
Va all'aria anche la trippa!

5) Ahimé, per il grande Orso
La carne vale |'osso!

6) Oh! colazione foscal
Mon rimane una liscal

7) Quale orribile rancio!
Sono ridotta un cencio.

8) Orso, Orso, ci hai perse!
Mon si mastica Serse!

9) Va bene fu un tiranno,
non scatola di tonno!

10) Mangiare un rege al giorno

non leva il medico di torno!

Le farfalle, dopo essere uscite dalla Tana e aver recitato le loro batlute, ognu-
na con uno stile differente, si radunano al centro della scena in una composi-
zione coreografica che potrebbe intitolarsi: La fontana delle naiadi in lacrime.
| soldati riappaiono sulla scena, avanzano curvi e incastrati alle fruste come
solto un giogo, e con un passo di marcia funebre si schierano in composizione
con le farfalle (coreografia). Sul pid bello dalla Tana vien fuori I'Orso, con l'aria
beata e soddisfaita e una enorme pancia che lo raddoppia di volume,

Orso

Bene bene bene bene bene!
Mi sento le pancie piene!

Ma tutte le farfalle e tulli | soldati a cui si accosta, con estremo disprezzo e
disgusto gli voltano le spalle. L'Orso si sente condannato da tulli e assoluta-
mente escluso. Allora ricorre ad un Ipocrita tranello. Si colloca sul trono di Ser-
se, lo trasforma In tribuna da comizio e comincia a scampanellare. Tulti accor-
rono. Quando tutte le farfalle e tuttl | soldati si sono radunati ai pledi della tribu-
na ['Orso inizia la sua fraudolenta comunicazione.

Orso

Arrivano dispaccil
Slarmo negli impiccil
Motizie di agenzial

S5i & pentita una spial
Motizie dall'Ansal
Vedete come ansimo.
Insomma siamo in ansia,
Quanto alla Tass, hélas!
E chiaro siamo in Asia...
ma noi sempre in ansia:

44



l'amato re Serse é scomparso!

Intanto le false notizie di agenzia si accumulano sulla tribuna dell'oralore. Sono
foglielti che I'Orso legge di volta in volta e che accumula sul tavolo. Si sente
il brontolio di un tuono lontano, poi pid forte, arriva una bufera di vento che
fa volare tutti i foglietti in mezzo alla scena. Farfalle e soldati li raccattano, li
guardano sopra e sotto, se li scambiano. Poi vengono avanti uno alla volta a
gruppetti mischiati a dire, sulla ribalta:

Farfalle e soldati

Bianchil

Vuoti!

Mon c¢'é nullal

Mulla di nulla!
Tabula rasa!

Zero via zero!
Sepolcro imbiancato!

Farfalle e soldati scoprono cosi il tranello ignobile teso tealralmente dall'Or-
s0. L'Orso resta esterrefatto sulla tribuna, Allora tulti | soldati si schierano e
inginocchiandosi protendono in alto le fruste. Le farfalle impugnano le fruste
e, avanzate fin sotlo la tribuna in gruppo, le sollevano al massimo in direzione
dell'Orso percuolendole una con l'altra, con fragore agghiaccianfe. A questo
punto 'Orso crolla. In preda a un crescente mal di pancia, squassato da conati
di vomito sempre pid violenti, si fa largo fra la folla minacciosa delle farfalle
e dei soldati e corre a rifugiarsi dentro [a Tana. Si senlono provenire subito di
{i fragori e gorgoglii di acque. Farfalle e soldati, ormai confusi insieme, si schie-
rano sulla ribalta e uniti eseguono lentissimi moviment! ondulatorii.

Regista

Forse, chissa, pud darsi...
Potenza del rimorso...
Pazienza del rimborso...
Riavremo gli scomparsi?
Torneranno i dispersi?
Dimagriranno gli Orsi?
La pace verra, forse!

Squillo di trombe. L'Orso appare sulla soglia della Tana. E tornato di taglia
normale. Le farfalle e i soldati corrono a schierarsi ai lati della Tana. L'Orso si
fa di lato con un saltello e appare alle sue spalle re Serse.

Farfalle e soldati

Aaaaaaaaaazaaaaaaaaaaah!
Serse sorrise!

Farfalle
lisiifiiniititiiitiiiiih
Soldati

Eeeceeceeeceeeeeeeech!

{prima separatamente e pol Insierne,
alternando le sillabe)

Ser - se - sor - ri - sel

(e vari altri giochi fonemici)
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L'Orso e re Serse avanzano, con i passi di un elegante minuetto (suono di
arpa). Poi si schierano sulla ribalta e tenendosi a braccelto o manl in mano in-
sieme con le farfalle, i soldati e il regista ballano a piccoli passi una polka di
ringraziamento e di gioia. Finale ad libitum. Gli attori possono sfilare in passe-
rella sempre cantando “Serse sorrise”, o confondersi con il pubblico in una fe-
sla generale.

MNota alla rappresentazione

“Re Serse e |'Orso” non prevede musica di scena né tanto meno effetti so-
nori e acustici registrati su nastro. Al contrario tutto lo spettacolo sara pun-
teggiato, ritmato, commentato, spazializzato, da rumori e suoni direttamen-
te provocati e eseguiti sul palcoscenico (dietro le quinte?) da un gruppo di
rumoristi. Gli strumenti musicali saranno: tamburi, trombette, triangoli, piatti,
nacchere, una grancassa, ecc., dai quali ottenere effetti di percussione, rul-
lii, scansioni ritmiche, vibrazioni, melodie di tre note, ecc. Poi ci saranno stru-
menti per rumaori pill semplici, come raganelle, putipl, campanacci, campa-
nelle, barattoli contenenti un sasso, scodelle di ceramica su cui far rimbalza-
re sassolini, ecc. ecc. Altre sonorita ed effetti di spazialita musicale saranno
ottenuti da attori in grado di imitare con la bocca fruscii di vento, sirene di
allarme, cani che abbaiano nella notte, gracidare di rane, ecc. Questi suoni
e rumori potranno essere ridotti, semplificati al massimo o sviluppati in vari
altri modi secondo le esigenze e lo spirito della regia. Si tratta infatti di "ge-
sti" sonori assolutamente integrati con la gestualita ritmica e mimica del-
l'intero spettacolo. d
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L VIAGGIO
E
IL SONNO

Guido De Monticelli

?

c & una scena, in questo Ralto
di Proserpina (in questo testo fluvia-
le, fastosamente multicolore e ma-
linconico, genlale e farraginoso), in
cui, dopo I'esplosione notturna del-
la grande festa nuziale tra il re del
pastori delle Madonie (ma sotto le
spoglie pastorali si & nascosto il ne-
ro re degli inferi, Plutone, moderna-
mente boss siculo-americano della
finanza) e la fanciulla delle campa-
gne di Pergusa, |'idillica figlia di Ce-
rere, tutto torna in un silenzio e in
un'immobilita di pietra. La notte &
scomparsa e si & inghiottita gli ulti-
mi strepiti dei jazz e dei fox-trot. Una
nota sola ha lasciato, tormentosa e
ossessiva, su cui il sole si & inerpi-
cato fino a riconquistare la sua po-
sizione centrale, canicolare, di asso-
lato impietoso dominio. E il merig-
gio assoluto che seque alla notte di
festa, e quella nota & una nota acu-
ta e penetrante come un chiodo do-
loroso conficcato nelle tempie: il po-
stumo della grande sbornia colletti-
va.
E in questo clima che si fa strada
la Vecchia delle frasche, una vecchi-
na probabilmente rinsecchita come
la radice di un ulivo, che con quel
suo raccoglier frasche e pensieri dal
suolo ricorda certe streghe di saghe
nordiche imbevute di terrigna sa-
pienza o, in versione mediterranea,
un wedekindiano spirito della terra.
Porta per mano un bambinello e,
scavalcando i corpi della gente river-
sa e abbandonata a sonni pesanti, gli
spiega: "Pare proprio un campo di
battaglia, morti e feriti. Quando gli
uomini impazziscono non li tiene pid
nessuno. Tutti saggi nelle giornate
normali. Vanno, vengono, girano, di-
scutono, pare che proprio, dopo tan-
ti secoli che vivono, abbiano messo
la testa a ragione. Sapessi invece. E
come se accosti uno zolfanello a
mucchio di paglia. Basta un nulla, e
sl incendiano e allora pud essere vi-
no e allegria, come sangue e
lacrime".

Tutto, in questo Ratto di Proserpi-
na, & come quel pagliaio attizzato:
il cumularsi ibrido e incoerente di
madi e di miti e di stili diversi, pro-
dotti da una visionarieta senza fre-
ni, ha la consistenza splendente ed
effimera di un fuoco di paglia. Cia
che resta poi & terra arsa, bruciata
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di Sicilia (come ancora ama espri-
mersi la Vecchina delle frasche).
L'ultimo baluginio di quel fuoco,
scintilla sfuggita per un attimo al
gran cumulo di cenere, & quella de-
liziosa apparizione di paladini e sa-
raceni duellanti, strappati all'immeo-
bilita della pittura dove erano ritratti
sul tipico carretto siciliano, Si affron-
tano | guerrierl, con piglio cavalle-
resco, a suon di endecasillabi e di ri-
me baciate. Ed & un grande fragore
di legno e latta. Ma subito dopo & di
nuovo il silenzio. E il sole che batte
implacabile su quei corpi che giac-
ciono in un sonno irrequieto. Ecco,
cl & sembrato che proprio in quel
sonno nutrito di assolate visioni me-
ridiane, in quell'immobilita di ven-
tri all'aria e di teste inebriate e do-
loranti, vi fosse il segreto, la chiave
farse, se non addirittura il motore,
di questo turbinosissimo “spettacolo
fantastico tra 'antico e il moderno™.
Come se il grande viaggio attraver-
so i miti che qui si compie, traesse
origine da uno stato di immaobilita
sognante, da un sapore in cui le im-
magini vorticano libere e scompo-
ste, da un languore che si consuma
in se stesso liberando gli umori di un
immaginario incontrollato.

E il vagheggiamento mitico ha qui
due direzioni: da una parte il passa-
to, le radici desiderate e dimentica-
te, la terra, certo, con il suo ciclo
eternamente circolare, ma anche il
barbaglio di una mitoclogia fram-
mentata e imborghesita, malinconi-
co ricordo in una perduta eta dell'o-
ro (Bacco e Sileno, Eco e Marciso,
beffardamente ridotti a oziosa fami-
gliola di decaduta nobilita palermi-
tana), ma che ancora esprime il suo
sogno di riscatto (la liberazione di
Prometeo); dall’altra il futuro, il so-
gno americano, il mito del nuovo
mondo, il nuovo inferno attraente e
respingente delle macchine e del de-
naro. L' America che irrompe frago-
rosamente sulla scena & certamen-
te un'America mitica, irreale, vista
con gli occhi di un piccolo siciliano
aperto alle suggestioni della Mitte-
leuropa, ma che mai aveva varcato
'oceano. E cioé un'America fatta
delle immagini e dei suoni che I'Eu-
ropa importava negli anni Trenta coi
topoi immancabili resi ancor pid in-
calzanti da una sottile parentela di-



retta che l'isola di Trinacria ingag-
giava con quel continente. Ecco
dunque le girls emancipate e mali-
ziose, ballerine notturne a New York,
ecco il banchiere siculo-americano,
cinico e spigliato come un deputa-
to in cerca di voti, con quelle tre vec-
chie zie d'America imbrillantate, e
al cul seguito sparacchiano da disin-
valti revolvers sinistri figuri in ges-
sati e panama, un tempo zolfatari del
sottosuolo, ora inappuntabili gang-
sters suburbani (e vien subito da
pensare a un Mackie Messer e alla
sua banda, anche per la loro dimen-
sione operettistica e musicale), ec-
co il jazz e il tip-tap. In compenso lo
stesso mondo da Magna Grecia non
& meno convenzionale: Bacco con
tanto di pancia ed estasi da malva-
sia; Marciso alle prese con |'eterno
problema degli specchi d'acqua,
Eco, donna terribilmente possessi-
va, che non emette parola senza che
i venti non la riproducano in mille
risonanze per tutta |'isola, con gra-
ve danno della privacy familiare. Lo
stesso Prometeo, cui Rosso affida le
parole di un problematico riscatto
civile, ci appare all'inizio, pia che
un'autonoma presenza, guasi un ri-
morso di coscienza del mite maestri-
no di scuola Epimeteo, una voce, ov-
vero un po' pedante, desunta da
un'eccessiva frequentazione delle ri-
duzioni scolastiche dei classici.

E potremmo azzardare l'ipotesi
che essa non sia che ['effetto del pri-
mo colpo di sole, tradottosi, per il
dolce maestrino, in allucinazione au-
ditiva.

Ora, |'lironica convenzionalita del-
le varie mitclogie (cui si deve ag-
giungere per lo meno il frequente ri-
ferimento al mito cavalleresco) con-
tribuisce a creare il clima tra visio-
nario e favolistico che & tipico di
quest'opera. Perché non si tratta qui
{almeno crediamo) di individuare
una contrapposizione tra la cultura
mediterranea e la civiltd moderna,
tra nord e sud, secondo uno schema
che ha fin troppo condizionato l'in-
terpretazione di Rosso, gquante di la-
sciarsi trasportare nell'indefinita mi-
stura dei tempi, la dove luoghi, cul-
ture e stili diversi si avviluppano in-
sieme con l'incoerenza dei sogni,
non vivono in dialettica ma si fon-
dono in un unico bacino della me-

moria e delle aspirazioni, costitui-
scono un retaggio mitico che ab-
braccia ad un tempo passato e fu-
turo.

Cid che manca, city che sembra
drammaticamente assente & proprio
il presente, il senso del reale. O me-
glio, il presente sernbra bruciarsi co-
me un fuoco di paglia nella dispera-
ta ricerca di radici, di memoria ap-
punto, e di utopici sbocchi, di pas-
sato e di futuro. E in questo senso
il personaggio che sembra detene-
re la fiamma rivelatrice e distruttri-
ce, sprizzante gioiosa fantasticheria,
quanto profonda malinconia &, pid
che il redivivo Prometeo, Michele lo
Scialatore, il carrettiere canterino,
colui che guidando il suo carretto
per le contrade da il la al lungo viag-
gio tra i miti, colui che dal fondo del
carro pud trarre tutto 'arsenale del-
l'immaginazione collettiva, che con
un gesto leggero pud estrarvi I'Ame-
rica intera al ritmo di una jazz band
al completo, o, sul vibrato di una
semplice nota, far rivivere i paladi-
ni erranti e il loro amore cortese, co-
lui che affidandosi al fedele Sacri-
pante, pud liberamente scorrazzare
con un manipolo di divinita olimpi-
che dall'aspetto a dir vero un po’ bol-
so. Colui che tutti ospita nel suo po-
dere, dea natura compresa, e che al-
la fine, placato, ritorna al suo son-
no. Lo Scialatore, il dissipatore, ap-
punto, colui che tutto brucia e di-
sperde nel suo canto in ottave. In lui
{che forse rispecchia in cid l'errati-
co Rosso) convivono i due poli fon-
damentali di questo Ratto di Proser-
pina: il viaggio e il sonne, Mon sono
elementi contrapposti e alternativi o
spie di due diversi approcci col mon-
do, ma stati che si intrecciano in una
profonda simbiosi.

Perché il viaggio ha la consisten-
za vaporosa e ingannevole del son-
no da cui nasce; e il sonno si nutre
delle lontananze flabesche dei viag-
gi: indietro o in avanti, ché turbarlo
pud solo la cruda realta del presen-
te. Alla fine, quando il ratto di Pro-
serpina sl sard compiuto, quando
I'America si sard volatilizzata nel
nulla & la scena apparira un campo
di battaglia alla vecchina che va per
frasche, Prometeo, finalmente libe-
rato, potréd invocare il risveglio: “E
tempo di svegliarsi sul serio”. Sara
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lui a tentare una riconciliazione tra
i miti passati e guelli futuri, in no-
me di un presente da rifondare. Ma
a noi sembra che anche la figura so-
litaria di Frometeo, approfittando
dello stato ipnotico e catatonico dei
superstiti, sia sbucata silenziosa dal-
le fauci onnivore del carretto, come
I'ombra vaporosa di un genio bene-
fico. Ecco, si é accostata lieve ai dor-
mienti; li sfiora uno a uno riscuoten-
doli dal sonno profondo, sussurra lo-
ro parole risanatrici, riconduce a un
ordine le menti sconvolte,

Ed ora ecco, si allontana di nuo-
vo; il piccolo gruppo, come allegge-
rito da un peso, grato la segue. E lei
svanisce come era comparsa. Da do-
ve & sbucata? Dove si & dileguata?
Quell'ombra leggera e ridente forse
altri non & che l'ultimo dei paladi-
ni. O






MACCHINE PER
“PROSERPINA”

Toti Scialoja

ln un vero Teatro, nello spazio di
un vero Teatro, la Scenografia (lo
spazio scenico) & sempre mobile, Se-
gue il ritmo del dramma in una con-
tinua metamorfosi. Mon & mal una
cornice, mai immutabile contenito-
re. Perché la Scenografia & il corpo
mobile, 'unico corpo vivente di
quella sola anima che si chiama re-
gia. Questo & doppiamente vero in
un teatro all'aperto, privo di bocca-
scena e di illusionismi, istituzional-
mente tridimensionale. Ed é anco-
ra pil vero in un teatro all'aperto co-
me quello di Gibellina che ha per
suo spazio praticabile e per suoi pos-
sibili luoghi deputati le drammati-
che rovine della citta perduta. Uno
spazio durissimo, che indica I'oltran-
za, il massimo dell'oltranza.

Cosi le mie macchine sceniche so-
no in movimento, Udn movimento
apparitivo, un movimento messo in
maschera direi, divenuto maschera.
Il carro di Prometeo che gira in cer-
chio e si allontana tra le rovine, ri-
velando le due facce del mito: quel-
la sotterranea e infernale di Plutone,
quella solare e messidoriana di Pro-
serpina. Il carro di Bacco: antropo-
morfico, un corpo con radici e rami,
braccia e ginocchia, attraversato da
una linfa fatta di vino-sangue.

Poi le tre macchine parodistiche,
iperboliche, le tre macchine giocat-
tolo, collocate sulle collinette di
sfondo. Qui ho voluto semplificare
la stupidita delle macchine: i mostri
della salvazione-condanna della no-
stra prima era moderna. Le macchi-
ne nei loro elementari movimenti,
movimenti di creature semiparaliti-
che e dementi, di insetti anchilosa-
ti. | principali movimenti del con-
giungere e separare, del ruotare, del-
l'oscillare, sono stati interpretati da
una prima macchina a pettine, una
sorta di balena bianca dalla denta-
tura aguzza; da una seconda macchi-
na a doppio metronomo che vuol
scandire il ritmo di un grottesco
tempo dell'Enigma; da una terza
macchina di otto forme e sedici co-

s

lori che si apre e si chiude cercando
di adattarsi all'occhio come in una
serratura Yale, o come le coloratis-
sime ali di una farfalla.

Avrei voluto che questi carri, que-
ste macchine, fossero stati mossi so-
lo dal vento della Gibellina nottur-
na e montana, un vento che appun-
to soffia gagliardamente nelle notti
d'estate, nelle sere delle rappresen-
tazioni, e porta sempre verso le stel-
le, oltre | ruderi e le rovine, il suo
teatro.

Un vento vitale che soffia a volte
dal fonde di uno spalancato inferno,
il vero mondo infero di Plutone. Si
tratta di un vento anche metaforico.
Perché da queste rovine deriva e spi-
ra una irresistibile vitalitd — come
da un'atroce potatura. In realta é
proprio il mito di Proserpina che qui
si celebra, che qui trova la sua sede
reale, Per questa idea fantastica di
rinascita, per questa sete insaziata
di vita che di qui & scaturita, per que-
sta "allegria” dopo il naufragio, la
rappresentazione, quasi autobiogra-
fica, non poteva risolversi che in glo-
co, in kermesse, in esilarazione. Un
ritmo forsennato, una maschera che
mostra la lingua, la sortita del pupaz-
zo a molla. E questa la grande scom-
messa della regia di Guido De Mon-
ticelli. A cui ho cercato di risponde-
re, con entusiasmo.

In questo fragoroso pastiche di un
Ratto di Proserpina in cul mille miti
coloratissimi e lievemnente ginnasiali
si comprimono ed esplodono all'im-
pazzata, il mito antico e sicilianissi-
mo viene a riformarsi. Si viene a ri-
formare la sua sepoltura, la sua re-
surrezione. Ma senza la sicurezza ci-
clica, senza il lento e scontato ger-
minare, senza il lento crepuscolo. ||
mito & rivissuto per salti, per inset-
ti, per capovolgimenti. Per l'inter-
vento di una volonta umana che il-
lumina e crea le nuove condizioni.
In un clima di frenetico e adorabile
ottimismo da anni ruggenti: ottimi-
smo che condividiamo in pieno,

In gquesta intenzione di vitalita san-
guigna, di spacconate, di frenetica
felicita, di una sorta di Kitoch gar-
gantuesco, si vuole affermare il
trionfo della vita sulla morte.

Le mie macchine, assai pit di quel
che faranno dovrebbero mutare for-
ma come le nuvole di Amleto. [
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PERCHE DIDONE
A GIBELLINA

Franco Quadri

ll teatro & arrivato a Gibellina per
confrontarsi col mito, e frugare tra
l= macerie alla ricerca della storia:
lo ha fatto attraverso la riscrittura
paradigmatica di un capolavoro uni-
wersale come I'Orestea, spostata da
Emilio Isgrd dalle tombe di Micene
dentro le viscere di una Sicilia im-
mota ma proiettata verso il diveni-
re. Dopo questa premessa, dopo che
la genialita creativa di Arnaldo Po-
madoro aveva invetato sui ruderi un
luogo scenico, il procedere delle
“Orestiadi di Gibellina™ doveva indi-
viduare una successiva tappa del di-
SCOFS0.

La nuova Gibellina @ ormail una
realta vitale, un cantiere in continua
evoluzione, un centro che guarda al
domani attraverso la connotazione
delle molte testimonianze artistiche
di cui s'¢ fatta depositaria. Il mani-
festarsi del teatro nella citta di ieri
non pud pid limitarsi a rianimare
una memaria collettiva. Superato il
momento delle constatazioni, resa
programmatica la ricerca di un lin-
guaggio aperto e di un affratella-
mento tra le arti, 'ombra del passa-
to, congelatasi sotto la forma del mi-
to, deve essere affrontata conun in-
vestimento in nuove prospettive.

Per questo & anche possibile affi-
darsi al messaggic dei classici, o di
scrittori di ferl, come & il caso di Ros-
so di San Secondo. La trionfale mes-
sinscena del Ratto di Proserpina in-
fatti non ha costituito soltanto un

atto di rivalutazione di un dramma-
turgo tra i maggiori del nostro seco-
lo, assolvendo a un debito di cultu-
ra verso un'opera finora ingiusta-
mente trascurata, la cui prima rap-
presentazione doveva imporsi di per
sé come un avvenimento. COltre a
sfocalizzare ironicamente un'imma-
gine decaduta di déi imborghesiti e
a ridare gusto a una favola scettica
di Magna Grecia riappropriata con
un tumultuoso revival degli anni
trenta, lo spettacolo buttava in pri-
mo plano temi attuali e scottanti per
la Sicilia, come quello dell'emigra-
zione e del rapporto tra natura e tec-
nologia, proprio nei giorni del dibat-
tito sull'uso della forza nucleare.

La programmazione, per la prima
volta in ltalia, della Tragedia di Dido-
ne, regina di Cartagine di Marlowe
presenta sotto questo aspetto moti-
vi di coinvolgimento altrettanto in-
triganti. Anche qui si parte da un ri-
torno all'indietro, da un interrogar-
si sull'identita delle proprie origini,
per questa terra abitata un tempo
dagli Elimi, luogo di un passaggio
del leggendario Enea che forse im-
plicava migrazioni degli Etruschi
dall’Asia Minore al luogo della loro
definitiva installazione, ma anche se-
de di colonie fenicie, da Selinunte a
Palermo, da Erice a Mozia. E questa
analisi si rifrange sulla Sicilia d'og-
gi che cerca la consapevolezza del-
la sua natura e del suo ruolo.

Le tracce sopra citate riguardava-
no stratificazioni remote, ben prece-
denti quella araba, destinata a lascia-
re segni cosi forti nella cultura e nel
costume, Ora la poliedricita delle at-
tivita intellettuali di Gibellina & da
tempo attenta al recupero di gueste
tradizioni; e cid sottende l'interesse
a intensificare rapporti che ne sot-
tolineino la vocazione mediterranea.
Gia si sono attivati concretamente i
contatti con le arti visive e la musi-
ca araba; ed & sul punto di venir ap-
prontata un'antologia di brani di
poeti arabi siciliani, scritti dopo il
forzato addio a questa “loro" terra
& oggi in via di traduzione presso i
maggiori poeti italiani, che qui ver-
ranno in un grande oratorio a dar vo-
ce alle parole ritrovate.

E chiaro che Didone rientra in que-
sto filone per il ponte che nel segno
dell'arte la rappresentazione di que-
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st'opera alza tra Gibellina e la vici-
na Cartagine, tra la Sicilia e la Tu-
nisia. Non a caso la regia dell'opera
& affidata a Cherif, un tunisino di 28
anni, cresciuto teatralmente a Roma,
giovane guida di una compagnia di
giovani. Mon a caso Pomodoro, se
s'é rifatto alla classicita greca per al-
cune delle sue macchine sceniche,
ha cercato oltremare le fonti dei co-
sturni e degli ornamenti, nell'arte
primitiva.

Mella passione e nello scontro tra
Didone e Enea, che prefigura il con-
flitto tra Roma e Cartagine, coinvol-
gendo un discorso politico sul Me-
diterraneo con riflessi di grande at-
tualita, si vuol anche trovare un mo-
tivo d'incontro e di pacificazione tra
due culture.

Mon si dimentichi che Cartagine
organizza oggi nel suo teatro roma-
no un festival biennale con cui s'é
voluta allacciare una collaborazione,
col vivo auspicio che questa rappre-
sentazione sia presto destinata, in-
vertendo la rotta di Enea, a appro-
dare in terra d'Africa. L







LA LEGGENDA
DI DIDONE

Enrico Acquaro

ln mancanza di dati annalistici di-
rettl, la conoscenza della storia di
Cartagine, e, in particolare della sua
fondazione e dei suoi primi secoli di
vita, dipende per intero dalle fonti
greche & romane., Scartata per ma-
nifesta infondatezza la versione di
Filisto di Siracusa, storico del 1V se-
colo a.C., che pone la fondazione nel
1213 a.C., due sono le indicazioni
cronologiche pervenute sulla fonda-
zione di Cartagine: la prima
dell'814-813 risale a Timeo, mentre
la seconda, dell'B26 & riportata da
Flavio Giuseppe.

Il frammento, il ventitreesimo,
dell'opera di Timeo, storico greco
del IV secolo a.C., narra che la de-
duzione di Cartagine & opera di Elis-
sa, sorella del re di Tiro, Pigmalio-
ne. Fuagita da Tiro a seguito dell'ue-
cisione del marito ordinata dal fra-
tello, Elissa, con un seguito di no-
tabili tirii e dopo aver superato pe-
ricoli diversi, sarebbe approdata in
Libia.

La successiva notizia di M. Giunia-
no Giustino, un abbreviatore vissu-
to nel Il secolo d.C. dello storico ro-
mano Pompeo Trogo, non apporte-
rebbe, secondo Gilbert-Charles e Co-
lette Picard, aleun nuove e sostan-
ziale elemento: la narrazione di Giu-

stino deriverebbe sostanzialmente,
attraverso la mediazione di Trogo
Pompeo, dallo stesso Timeo, e “i
nuovi fatti riferiti da Giustino sono
certamente inventati”.

Cid posto, non si pud perd nega-
re che molte delle nuove connatazio-
ni del racconto di Giustino ben rien-
trano nell'ambientazione fenicia: i
nomi di Figmalione e di Elissa so-
no presenti nell’'onomastica fenicia
rispettivamente come Pumayyaton
e Elisha; la menzione del culto di Er-
cole a Tiro, di cui era sacerdote il
marito di Elissa, Acherbas, ben si ac-
corda con il particolare culto presta-
to in quella citta a Melgart (identifi-
cato con il greco e latino Eracle-
Ercole); il culto di Astarte e la pro-
stituzione sacra di Cipro, prima tap-
pa del viaggio dei transfughi tirii, si
connette appieno con quello che
sappiamo dell’'ambiente fenicio del-
I'isola; I'antichita e la comune origi-
ne fenicia di Utica, i cui abitanti si
affrettano ad accogliere sul suolo
africano | connazionali, & un dato di
sicura attendibilita storica se si rap-
porta alla documentazione giuntaci
sulla pil antica colonia africana.

Fra i particolari aggiunti da Giu-
stino figura il sacrificio consumato
da Elissa per sfuggire alle nozze del
pretendente libico larba: “Prese sei
mesi di lempo, fece innalzare alla
estrema periferia della cilta un rogo
e vi sacrificd numerose vittime sia per
placare l'animo dello sposo sia per
propiziare le nuove nozze; poi, prese
un pugnale, sali sul rogo e, rivolta al
popolo, disse che cosi come le ave-
vano imposto, avrebbe raggiunto il
marito e si lrafisse con il pugnale. Da
quel glorno Cartagine divenne invin-
cibile e Elissa ebbe onori di dea”,

Ancora | due Picard affermano
che la descrizione fatta da Giustino
“presenta tutte le caratteristiche del-
le leggende eziologiche destinate a
giustificare un antico rituale di cui
i fedeli non comprendevane ormai
molto bene il primitivo significato”.
Un recente riesame del famoso epi-
sodio, condotto in chiave pili speci-
ficatamente storico-religiosa, sotto-
linea la funzionalita storica dell’epi-
sodio mitico ponendone in eviden-
za la sostanziale estraneita al pensie-
ro classico. Ne consegue il rientro in
un ambito culturale orientale e fe-
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nicio pid o meno diretto; duplice sa-
rebbe, in questo caso, la motivazio-
ne del mito: la rivendicazione di una
totale autonomia etnica e politica
della citta, che porta all’estremo sa-
crificio pur di non accettare il con-
nubio indigeno e una qualche giusti-
ficazione del celebre rito del sacrifi-
cio umano consumato nei fofet.
La cronologia attestata da Flavio
Giuseppe, vissuto nel | secolo d.C.,
risulta di poco anteriore a quella di
Timeo: "Mel settimo anno del regno
(di Pigmalione su Tiro) sua sorella fug-
gi e fondd in Libia la citla di Cartagi-
ne. Tutto il ternpo che separa la sali-
ta al trono di Hirom (= Hiram) dalla
fondazione di Cartagine raggiunge
quindi un totale di centocinguantacin-
que anni e otlo mesi: posto che la co-
struzione del tempio di Gerusalemme
risale al dodicesimo anno del regno
di Hirom, dalla costruzione del tem-
pio fino alla fondazione sono trascorsi
centoquarantatré anni e otto mesi®,. [J




| CARTAGINESI
IN SICILIA

Sabatino Moscati

Tra i resti diretti della cultura fe-
nicia e punica in Sicilia prevale, di
gran lunga, il materiale provenien-
te da Mozia, unico centro che abbia
conservato la sua fisionomia autono-
ma e che consenta scavi su larga
scala. Degli altri due centri tradizio-
nali dell'insediamento fenicio-
punico, Palermo e Solunto, il primo
giace sotto I'abitato pin tardo, e di
esso ci resta soltanto qualche picco-
lo tratto di mura, alcune tombe, po-
che iscrizioni e monete; il secondo
non & probabilmente sul luogo do-
ve poi si sviluppo la citta classica, e
resta cosi un problema aperto, an-
che se gli studi del Tusa tendono a
porlo nel luogo dell’attuale Cannita,
donde provengono due notevoli sar-
cofagi antropoidi, ovvero sul pro-
maontorio alla cui estremita si trova
il villaggio attuale, presso il lido del-
I'Olivella. Resta ancora da ricorda-
re Lilibeo, la sede in cui si trasferi-
rono in massima parte gli abitanti
scampati di Mozia dopo la distruzio-
ne delle loro citta, e che i Cartagi-
nesi successivamente fortificarono,
facendone la testa di ponte della lo-
ro penetrazione in Sicilia: di Lilibeo
restano un complesso fortificato uti-
lizzato fino in etd romana, una ne-
cropoli databile fra il IV secolo a.C.
e il Il secolo d.C. e un gruppo di ste-
le votive e funerarie, Qluanto ai Fe-
nici ed ai Cartaginesi che abitavano
pil ad oriente della citta finora men-
zionate, solo Selinunte ha restituito
qualche testimonianza.

In guesto stato della documenta-
zione, & necessario rifarsi anche a
quegli indizi di cultura fenicio-
punica che pur non mancane nelle
testimonianze eminentemente gre-
che della Sicilia antica. Un'indagine
del genere fornisce elementi di no-
tevole interesse. Cosi a Segesta &
stato trovato un frammento architet-
tonico con gola egizia, che sembra
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doversi attribuire all’influenza
fenicio-punica; il che & tanto pid in-
teressante in quanto Segesta ha ri-
velato, in contrada Mango, un san-
tuario probabilmente elimo ed iscri-
zioni in caratteri greci ma in lingua
non greca: gli Elimi, strettamente al-
leati ai Cartaginesi, potrebbero me-
glio dei Greci conservarne — ove
fossero pid noti — gli elementi di
cultura. Altrettanto interessante & il
ritrovamento di un oscillum, cioé un
oggetto di terracotta in forma di di-
sco, destinato ad essere appeso, che
@ stato edito e reca una parola in ca-
ratteri punici ed una in caratteri gre-
ci: mentre questi ultimi sono incom-
prensibili, ed indicano cosi una lin-
gua non greca, del punico si legge
la particella dedicatoria | ("a”) sequi-
ta da un nome proprio. Ad Erice,
sempre nell’'area elima, la presenza
punica & attestata dal santuaric di
Astarte Ericina, dalle mura e dalla
necropoli di Piano delle Forche.

Da Solunto, che & una citta piena-
mente classica nella sua struttura e
nei suoi edifici, provengono indizi di
influenze puniche, probabilmente at-
tribuibili al sostrato della popolazio-
ne: un tempio con altare all'aperto
ed una vasca di raccolta contenen-
te ossa bruciate di piccoli animali,
che immediatamente richiamano i
sacrifici dei tofel; due arule con sim-
boli religlosi quali il segno di Tanit
ed il caduceo; teste di divinita fem-
minili ornate con il segno della fal-
ce lunare; lucerne belicine. A Seli-
nunte, gli edifici cosiddetti ellenistici
presentano in realtd indizi di influen-
za punica, come ad esempio i muri
“a telaio”, che si trovano a Mozia: il
che & confermato dalla ceramica ti-
picamente punica (IV-lll secolo a.C.)
trovata in una cisterna. Sempre a Se-
linunte, le stele a testa umana dal
santuario di Zeus Meilichios, giudi-
cate in passato di ispirazione greca
con adattamenti e deformazioni po-
polaresche, vengono oagi ritenute
sotto |'influsso della fiorente produ-
zione punica.

Se il sottofonde punico emerge a
tratti nella cultura greca di Sicilia,
avviene anche, per converso, che
I'ambiente greco agisca sulla produ-



zione punica. Cosl le prime monete
puniche, coniate in Sicilia, presen-
tano una testa chiaramente deriva-
ta da quella femminile, di origine
ateniese, che compare sulle mone-
te di Siracusa. 5i aggiunga il mate-
riale direttamente greco, che appa-
re associato a quello punico e che -
va detto incidentalmente - ne agevo-
la la datazione: la ceramica di Mo-
zia & in tal senso la migliore prova.

Considerando ora l'architettura,
Mozia ci fornisce un ottimo esempio
di urbanistica. L'impianto & tipica-
mente fenicio-punico: un'isoletta a
poca distanza dalla costa e ben pro-
tetta dai venti. A partire almeno dal
WVl secolo, Mozia viene circondata di
mura, che seguono da vicino la co-
sta per un perimetro di circa 2500
m. La muratura, rifatta pid volte,
presenta in alcuni tratti il gia men-
zionato sistema detto "a telaio”: una
serie di monoliti a breve distanza ['u-
no dall’altro, con lo spazio interme-
dio riempito di pietrame pid picco-
lo. Resti di torri s'incastranc nelle
mura, nelle guali si aprono due por-
te principali, una al nord e 'altra al
sud, oltre ad alcuni passaggi mino-
ri. Vicino alla porta sud v'& un pic-
colo cothon, altra fattura tipicamen-
te punica: le sue dimensioni sono as-
sai ridotte (51 x 35,50 cr) e il cana-
le di accesso & largo oltre 5 metri;
troppo poco, evidentemente, per co-
stituire il porto principale, che inve-
ce doveva trovarsi nello stagnone tra
lisola e la terraferma. All'interno
dell'isola due sono gli edifici princi-
pali finora posti in luce: il Cappidaz-
zu, edificio pubblico o tempioc sor-
gente forse su antico santuario feni-
cio a cielo aperto, e la "casa dei mo-
saici”, cosi detta da un pavimento a
ciottoli bianchi e neri con figurazio-
ne di tipo orientalizzante,

Tra le pil recenti scoperte di Mo-
zia va segnalato il tofet. (...)

Il costante rapporto dei culti e del-
la vita religiosa tra la Sicilia punica
e l'antistante costa africana é docu-
mentato con particolare efficacia
dalla venerazione di Astarte nella cit-
ta di Erice. Un'iscrizione punica del
111 secolo a.C., nota agl'inizi del Mo-
vecento ma non conservata, e docu-
mentata solo da una trascrizione im-
precisa, reca la menzione di "Astar-
te di Erice” e di oggetti a lel dedi-

cati. Le fonti classiche attestano che
nella cittd di Erice vi era un santua-
rio all'aperto dedicato al culto della
dea: vi si sarebbe esercitata la pro-
stituzione sacra, chiaro indizio del-
la provenienza orientale del culto. |
Greci identificarono poi Astarte con
Afrodite e | Romani con Venere. ||
culto di Astarte Ericina ebbe vasta
diffusione nel mondo mediterraneo.
Un'iscrizione da Cartagine e una dal-
la Sardegna la menzionano esplici-
tamente; le fonti classiche ricorda-
no 'annuo trasferirsi in Africa della
dea con le colombe a lei sacre e le
solenni feste che celebravano tale
avvenimento; sappiamo che a Sciac-
ca (I'odierna el-Kef), ritenuta fonda-
zione siciliana, v'era un santuario di
Venere in cui si praticava la prosti-
tuzione sacra; esisteva in Arcadia un
tempio di Afrodite Ericina, ed & da
ritenere che il culto fosse introdot-
to da mercenari greci tornati dalla
Sicilia; si hanno infine attestazioni
della dea in Campania e a Roma, do-
ve Venere Ericina ebbe un tempio
sul Campidoglio dalla fine del llI se-
colo a.C. e un secondo tempio fuori
Porta Collina dal 181 a.C. Ed
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| SACERDOTI
DI MOLOCH

Gustave Flaubert

l pontefici di Moloch passeggiava-
no sulla grande pietra circolare, os-
servando la moltitudine.

Occorreva loro un sacrificio par-
ticolare, un'obbligazione che, per es-
sere puramente volontaria, giustifi-
casse tutte le altre e ne provocasse
delle nuove. Ma nessuno, fino a quel
momento, si faveva innanzi, e le set-
te corsie che adducevano al colos-
so restavan deserte. Allora, per in-
coraggiare il popolo, i sacerdoti si
trassero dalla cintola delle lame af-
filate e con esse si tagliuzzavano il
volto. Fatti entrare nel recinto i de-
voti rimasti fuori sdraiati per terra,
venne buttato loro un fascio d'orri-
bile ferraglia, e ognuno si scelse la
propria tortura. Costoro si trapassa-
vano con spilloni le gote e | musco-
li del petto; si cinsero il capo con co-
rone di spine; poi, allacciatisi 1'un
con l'altro per le braccia, formaro-
no, intorno al cerchio dei fanciulli,
un altro cerchio pil ampio che gira-
va sovra se stesso or contraendosi
e or allargandosi. Cosi giungevano
fin presso la cancellata, si gettava-
no indietro e ricominciavano ogno-
ra, attirando a sé la folla con la ver-
tigine di quel movimento tutto pie-
no di sangue e di grida. A poco a po-
co, gli spettatori ardirono di avven-
turarsi nel recinto. Essi venivano a
lanciare nelle fiamme perle, vasi d'o-
ro, coppe, candelabri, tutte le loro
ricchezze; di minuto in minuto le of-
ferte divenivan piu splendide e si
moltiplicavano. Da ultimo un uomo
che vacillava, un uomo pallido pel
terrore e orribile, si spinse innanzi
un bambineo: un istante dopo si vi-
de tra le mani del colosso un fagot-
tino scuro, che subito sparve nell'a-
pertura tenebrosa. | sacerdoti si pro-
tesero dall'alto della grande pietra
circolare; e un nuovo canto sorse a
celebrare le gioie della morte, e della
rinascita nell'eternita.

| fanciulli salivano lentamente, e,
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poiché il fumo che s'innalzava dal ro-
go formava alti vortici, cosi, visti da
lontano, parevano svanire entro una
nube. Messuno d'essi si moveva, per-
ché erano legati ai polsi e alle cavi-
glie, e il velo nero che li avvolgeva
impediva loro di vedere e alla folla
di riconoscerli.

Amilcare, vestito d'un manto ros-
so come i sacerdoti di Moloch, se ne
stava ritto accanto al Baal, presso
I'alluce del suo piede destro. Quan-
do venne condotto il quattordicesi-
mo fanciullo, tutti lo videra fare un
gran gesto d'orrore, Ma subito dopo,
riprendendo I'atteggiamento di pri-
ma, incrocid le braccia, rimanendo
con lo sguardo rivolto a terra. Dal-
I'altro lato della statua, il Gran Pon-
tefice se ne stava immoto al par di
lui. Chinande il capo cinto d'una mi-
tra assira, affisava lo sguardo alla
piastra d'oro che gli pendeva dal pet-
to, adorna di gemme fatidiche, sul-
le quali il riverbero delle fiamme po-
neva un gioco di bagliori iridati; e
impallidiva smarrito. Amilcare ab-
bassava la fronte; ed entrambi eran
sl vicini al rogo che i lembi dei loro
manti, sollevandosi, lo sfioravano di
guando in quando. Le braccia di
bronzo del colosso sl movevano vie
pid celermente, né quasi pid s'arre-
stavano, Ogni volta che un fanciul-
lo veniva posto su di esse, i sacer-
doti di Moloch tendevano una ma-
no sul suo capo, per porre a suo ca-
rico i delitti del popolo, vociferando:
— Mon sono uomini, questi, ma
bueil — e la moltitudine tutt'intor-
no ripeteva: — Son buoil son buoi!
— | devoti gridavano: — Signore,
mangial — e i sacerdoti di Proser-
pina, conformandosi per paura alle
necessitd di Cartagine, borbottava-
no la formula eleusiaca: — Versa la
pioggia! general —

Le vittime, appena giunte sull'or-
lo dell'apertura, sparivano come una
goccia d'acqua quando cade sopra
una lastra di metallo rovente, e una
nuvoletta di fumo bianco saliva nel-
I'interno della grande cavita tinta di
color scarlatto.

E nondimeno 'appetito del Dio
non si saziava, ma anzi pareva chie-
dere sempre nuove vittime. Per of-
frirgliene in maggior copia, | sacer-
doti gliele ammucchiavano sulle ma-
ni, trattenendovele con una catena,
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In principio i fedeli avevan voluto
contarle, per vedere se il loro nume-
ro corrispondesse a quello dei gior-
ni dell'anno solare: ma ne vennero
aggiunte dell’altre, ed era ormai im-
possibile distinguerle nel moto ver-
tiginoso delle orribili braccia. Il rito
durd a lungo, indefinitamente, fino
a sera, Poi le pareti interne si tinse-
ro d'un rosso pild cupo, e allora si vi-
dero carni che bruciavano; alcuni
credevan perfino di riconoscere ca-
pigliature, membra e corpi interi.
Scesero le ombre della notte; le
nubi s'addensarono sopra la testa
del Baal. Il rogo, senza flamme ora-
mai, formava una piramide di tizzo-
ni che gli giungeva sino alle ginoc-
chia; il mostre, interamente rosso
come un gigante asperso di sangue
con la testa arrovesciata, sembrava
barcollare come preso d'ebbrezza,
A mano a mano che [ sacerdoti
s affrettavano, cresceva la frenesia
del popolo; peiché il numero delle
vittime veniva diminuendo, alcuni
gridavano di risparmiarle, altri, al
contrario, che ne occorrevano anco-
ra. | muri degli edifici gremiti di fol-
la parevan crollare sotto le urla di
terrore e di voluttd mistica. Pol, i fe-
deli invasero le corsle trascinando-
si dietro i figlioletti che s’aggrappa-
vano alle loro vesti; ed essi li picchia-
vano per forzarll a lasciare la presa
e poterli consegnare agli uomini ve-
stiti di rosso. Talvolta | sonatori s'ar-
restavano, spossati di stanchezza; e
allora si potevano udire le grida delle
madri e lo sfrigolio del grasso che
colava sul tizzoni ardenti. | bevitori
di giusquiaro camminavano a quat-
tro gambe intorno al colosso, rug-
gendo come tigri; gli Yiddonim va-
ticinavano; i devoti aprivan le labbra
spaccate a cantare. La folla aveva
abbattuto la cancellata, ognuno vo-
lendo partecipare in qualche modo
al sacrificio; cosi i padri dei fanciul-
li morti in passato venivano a getta-
re sul fuoco le loro effigi, i loro gio-
cattoli, le loro ossa conservate, Al-
cuni, ch'erano armati di coltello, si
buttarono gli uni addosso agli altri
per scannarsi scambievolmente. Gli
ieroduli raccolsero con vagli di bron-
zo le ceneri cadute dall'orlo della
grande lastra, e le gettarono in aria
perché il sacrificio si spargesse sul-
la citta e giungesse sino agli astri,



(UNA REGINA
NATA
PER IL TEATRO

Ettore Capriolo

63

Seccndn una tesi di laurea pre-
sentata nel 1930 all'Universitad del
MNew Mexico, nei 1736 versi della Di-
done regina di Cartagine di Marlowe
ce ne sono 194 che traducono Vir-
gilio alla lettera e 420 che lo para-
frasano (in tutto, dunque, pia di un
terzo e non so se nel computo sono
compresi i versi 136-140 e 310-313
del quinto atto, lasciati in latino). Dai
libri dell'Eneide discendono ovvia-
mente tutte le successive rielabora-
zioni della vicenda leggendaria (tran-
ne quella delle Erodi di Ovidio che
si rifa a materiale preesistente): e ¢’&
chi ne segue meticolosamente le pe-
ripezie, intervenendo soltanto su
aspetti secondari della trama, e chi
procede invece per raccontare con
relativa autonomia, usando cioé il
modello come modello e citando di-
rettamente Virgilio solo quando é
proprio impossibile farne a meno.

Il Dizionario Bompiani elenca una
quantita di testi, narrativi (il ciclo
medioevale su Enea) e, ovwiamente,
drammatici; Cinquecento e Seicen-
to francesi, Rinascimento spagnolo
e, dal XVIl al XIX secolo un buon nu-
mero di opere in musica, con men-
zione particolare per Dido and Ae-
neas di Purcell. Non cita invece quel-
la che, almeno a giudicar dal titolo,
potrebbe essere la rielaborazione pid
stuzzicante: L Ambigu-Comigue ou
Les amours de Didon et d'Enée, scrit-
to da Montfleury nel 1672, di cui le
normall fonti di consultazione dico-
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no assai poco. E neppure cita natu-
ralmente, in quanto ne precede la
pubblicazione, la Didone scritta in
versi da Wilcock, in evidente omag-
gio a Marlowe.

Mell'elenco comunque sono due le
Didoni che spiccano: la Regina di
Cartagine di Marlowe (edita nel
1594) e I'Abbandonata di Metastasio
(rappresentata nel 1723). Due ope-
re, per inciso, di men che trentenni:
ventisel anni aveva l'italiano, meno
ancora probabilmente l'inglese (la
data di composizione & incerta e c'é
chi la considera opera giovanilissi-
ma & chi la colloca tra le produzioni
pit mature dello scrittore, morto co-
mungue a 29 anni nel 1593). E inte-
ressante mettere a confronto le due
opere, distanti tra loro non molto pit
di un secolo e tanti chilometri quanti
ce ne sono tra Londra e Mapoli, ma
testimoni di due concezioni del tea-
tro, e della drammaturgia, assoluta-
mente opposte. Marlowe adotta un
procedimento che potremmo defini.
re epico-narrativo, pid vicino al nar-
rar diffuso del teatro medioevale che
al processo di concentrazione del-
la drammaturgia del Rinascimento.
Stipa il palcoscenico di personaggi
(sedici in tutto, pid "nobili cartagi-
nesi” e "altri troiani”), passa tranquil-
lamente dall'Climpo alla Tunisia e
segue la fonte quasi come se doves-
se soltanto sceneggiarla. C'é tutto
infatti: il naufragio sulla costa car-
taginese, il racconto delle imprese
precedenti (limitato, & vero, alla sto-
ria del cavallo e della distruzione di
Troia), il graduale interessamento
dell'eroina per il fascinoso troiano,
la tempesta provvidenziale che tra-
sforma una partita di caccia in un
convegno amoraso, | trastulli eroti-
ci, le varie fasi del distacco, la par-
tenza brusca di Enea che, anche su
sollecitazione divina, non pud pro-
prio fare a meno di veleggiare per I'l-
talia (dopo tutto, deve gettar le basi
da cul sgorgherad Roma), la dispera-
zione di Didone che fa preparare un
rogo e vi si getta, seguita nella morte
dal suo sfortunato pretendente lar-
ba e dalla sorella. Ci sono anche gli
dei, in gran numero: quelli che nel-
I'Olimpo prendono le decisioni e
quelli che sulla terra le eseguono:
Venere con le sue premure materne,
Cupido con le sue freccette, Mercu-



rio con I suol messaggi. Marlowe
non SoVrappone una sua interpreta-
zione al materiale da cui parte, non
& chiaramente questo che gli interes-
sa, in un'opera che (sebbene Eliot la
ritenga un po’ troppo sottovalutata)
ha verosimilmente origini pid arti-
gianali che artistiche. Solo che I'ar-
tigiano & per combinazione un gran-
de poeta e uno straordinario evoca-
tore d'immagini; ed é anche uno che
si prende le sue liberta.

Le pid curiose, che sono anche le
pagine piu divertenti del testo, ri-
guardano Giove che corteggia un
Ganimede un po’ civettone e i tur-
bamenti erctici gettati nel corpo viz-
zo di una nutrice dalle birichinate di
Cupido. Da chiedersi cosa avrebbe
fatto se avesse avuto la voglia e il co-
raggio di staccarsi maggiormente
dal modello,

Metastasio lo fa. Anziché raccon-
tare |'intera storia, la fa cominciare
poco prima della catastrofe, con un
procedimento che si rifa chiaramen.
te alla lezione raciniana (c'é anche
una scena, la seconda del primo at-
to, presa quasi di peso da Bérénice).
Concentra dunque |'azione in un las-
so di tempo assai breve; riduce dra-
sticamente il numero dei personag-
gi (sono sei, per meta con funzioni
di confidenti anche se provvisti di un
loro spazio autonomo; e le masse
nel senso operistico del termine,
buone per intermezzi a grande spet-
tacolo, ma assolutamente margina-
li rispetto all’azione); elimina del tut-
to gli interventi sovrannaturali (per
decidere Enea a partire, non arriva
Mercurio dal cielo, ma si presenta
Anchise in sogno) e articola l'intrec-
cio interamente sulle schermaglie
della coppia, con le altre figure che
in esse in vario modo s'inseriscono
complicando le cose e dando al tut-
to la geometrica figurazione di un
balle di corte settecentesco. Al ro-
mano Metastasio, prossimo a diven-
tare cittadino viennese, non impor-
ta niente dei destini di Roma o del-
la guerra con Cartagine per il domi-
nio del Mediterraneo (che l'inglese
Marlowe, pid nutrito di lui di cultu-
ra classica, prende ancora abbastan-
za sul serio): la storia gllinteressa
perché ci sono due innamorati, uno
dei quali sta diventando un po’ me-
no ardente e l'altra no. Inoltre li ri-

dimensiona rispetto alla fonte. Dido-
ne e Enea non hanno pid niente di
eroico. Sono due imparruccati e in-
cipriati personaggi da salotto che
glocano la commedia dell’amore,
proprio come commedia: bisticci,
scenate, tentativi di ingelosire, ri-
conciliazioni provvisorie: ha ragio-
ne Fubini quando cita Gli innamorati
di Goldoni. Questo per due atti; ma
nel terzo, anche se tutto sembrereb-
be tendere verso un lieto fine biso-
gna necessariamente tornare al mo-
dello. Enea deve andar via e Dido-
ne deve morire. Sarebbe il momen-
to di passare dalla commedia alla
tragedia, ma Metastasio sta scriven-
do un melodramma e tragici i suoi
personaggi si rifiutano di diventar-
lo. Accumula allora gli effetti spet-
tacolari: zuffe con partecipazioni del-
le masse, incendio che distrugge la
citta (ed & in guesto fuoco, non in
una pira appositamente ordinata,
che Didone si butta) e onde del ma-
re che muggendo spengon le fiam-
me e ristabiliscono pace e quiete,
mandando a casa sereni gli spet-
tatori.

Passa poco pit di un secolo e un
guarto tra le due opere, ma quante
cose sono cambiate. Il patrimonio
tramandato dal mondo classico é di-
ventato una miniera di storie e sto-
rielle da rielaborare secondo il gu-
sto dell'epoca: gli dei e gli eroi non
hanno pit corso neanche nella fin-
zione; nei protagonisti stessi la ten-
sione tragica lascia il posto alla ca-
sistica dei sentimenti; non sono in
ballo Roma e Cartagine di un qual-
che futuro, ma solo le vicende amo-
rose di un uomo e una donna. Sia-
mo insomma scesi dalle dimensio-
ni cosmiche di Virgilio (che Marlo-
we in parte conserva) a quelle ristret-
te del salotto che sta per diventare
borghese, Se l'inglese tenta di rifon-
dare lo schema della tragedia, |'ita-
liano gioca brillantemente sul mo-
dello della commedia leggermente
lacrimosa come il gusto del secolo
richiede, Due opere comungque che
meritano attenzione. Elogiabile al-
lora l'idea di riportare Marlowe sul-
la scena (la Didone cl torna poco o
niente persino in Inghilterra), ma
perché non viene mai in mente a
nessuno di rappresentare il mirabi-
le Metastasio? O
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DIDO COME MITO
MUSICALE

Francesco Pennisi

Farse scrivendo le musiche di
scena per la Tragedia di Didone di
Christopher Marlowe non ho potuto
dimenticare attraverso quale lente
era stato letto il mito della sfortunata
regina di Cartagine nella cultura mu-
sicale europea tra Sei e Settecento:
e probabilmente, citazione non cer-
cata ma trovata quasi sul penta-
gramma, potrebbe essere il suono,
il timbro che solitamente accompa-
gna i canti d'amore, di disperazione
inventati dai tanti Purcell (il Som-
ma), Haydn, Piccinini, Paisiello, Al-
binoni, Galuppi, Traetta, Cherubini,
per citarne alcuni (pronubo per i set-
tecenteschi, come si sa, quasi sem-
pre il Metastasio dell’ Abbandonatla);
intendo dire il suono degli strumenti
a arco che, libero da qualsiasi dipen-
denza dal respiro umano, dal fiato,
meglio fiato e respiro dei "sentimen-
ti" traduce, prolunga e amplifica.
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Qui I'organico strumentale scelto
&, nella sua massima estensione, co-
stituito da due flauti, oboe, clarinet-
to basso, tromba, trombone, percus-
sione, pianoforte, celesta e quintet-
to d'archi: archi che nei pezzi d'in-
sieme sono dungue privilegiati, co-
me In un brano che si ascolta all'ap-
parire di larba e di un emblematico
aratro (e che tornera al finale quasi
come una cifra) dove violini, viola,
violoncello e contrabasso muovono
improvvisamente in un campo tona-
le che forse tutte quelle Dido vorreb-
be evocare.

Altro timbro in evidenza oltre al
flauto, all’ oboe e alla tromba (soli-
taria pit che solita) & quello argen-
tino e decorativo della celesta e del
Jeu de timbres che non pretende ri-
cordare — ma di fatto senza volerlo
sembra farlo — una banale verita:
quella che le spine funeste sono
spesso nascoste nell'oreficeria pid
scintillante, sia essa I'ala infantile di
Cupido o un'elegantissima voluta di
Debussy (non omologava Adolf Loos
decorazione a delitto?).

Zuale altra indicazione o conside-
razione pud dare il compositore del-
le musiche di scena oltre a questi da-
ti poco pid che anagrafici? Si sa, la
musica nel teatro di prosa & e non
& commento, & e non & attesa, ven-
to, fuoco, gioia, struggimento. Co-
mun tegumento del dubbio che cor-
re tra realtd e finzione, deve e non
deve essere ascoltata, deve e non de-
ve farsi ascoltare: pud essere questo
il segno — quando pub darlo — del-
la sua riuscita. O




67



| CAPITOLI DEL
RACCONTO
SCENICO

Arnaldo Pomodoro
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l. L'Olimpo, o il piatto degli dei

Cir:: che turba di pid, nell'avvici-
narsi a questa tragedia, a questo
grande poeta rivale di Shakespeare,
2 la presenza iniziale e immediata
degli dei e del mito. Come risolvere
questo difficilissimo punto? Gli spet-
tatori sentono quasi subito le liti de-
gli altissimi...

lo mi sono deciso a corrisponde-
re alle grandi avanguardie, alla loro
fantasia, al loro gioco (che ha una
spiegazione di Freud) nel trattare og-
gi guesto approccio, questo alone,
Ho immaginato — corrispondendo
a una richiesta del regista — un di-
sco volante d'oro, che viene porta-
to nella scena da una trentina di gi-
bellini. E un grande piatto di delizia
e di supremazia, dove apparente-
mente ci sono atti speculari rispet-
to ai vizi dell'uomao, ma c'é anche il
nostro turbamento sul fato e sull’ es-
sere. Gli dei si presentano come una
straordinaria trovata, o come un do-
no eccelso: e sono simili anzitutto a
gicielli posti in una preziosa bamba-
aia, in teli di taffetd dal colore bian-
co cangiante, Giacciono cosi, corpi
avvolti, di cui soli emergono gli em-
blemi d'orso sul capo. O sono accar-
tocciati. O sono nuvole. O sono av-
volti nei loro mantelli, o nella garza
o nella spuma. Prima di risvegliarsi
si liberano dagli involucri, attraver-
so | movimenti registici predisposti
sulle musiche di Francesco Pennisi.

Devo dire che i diversi emblemi
sono elaborazioni libere da parte
mia, con i collaboratori Dialmo Fer-
rari e Vania Vecchi, dei materiali ri-
gorosi di culture tribali africane, che
ho studiato nella fonte da me scel-
ta, cosi come sono stati reperiti e fo-
tografati da Angela Fisher (con il li-
bro Africa adorned, Mew York,
Abrams 1984).
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1. Visione della nave troiana

In questo seconde momento del-
lo spettacolo propriamente visivo,
che si colloca sul testo ed & una in-
terpretazione di esso, e un suo allea-
to, ho voluto raccogliere alcune bre-
vi parole di Venere preoccupata, in
risposta a una profezia di Giove sul
destino di Roma e sulla discenden-
za di essa dagli eroi di Troia. Si tratta
infatti di un riferimento decisivo di
Virgilio, nel suo poema, che crea tut-
ta la storia romana di Enea e di Car-
tagine... E dunque ho voluto svolger-
lo in modo esplicito facendo appa-
rire in lontananza, mentre sulla sce-
na si libra ancora il piatto degli dei,
una nave tutta d' ora, visibile come
in un ricordo, che emerge dal sale,
dalla distesa del mare, a pezzi e tron-
coni, alzantesi con la prua e con la
poppa, sul pericolo degli scogli e
delle sventure.

I1l. Enea giacente con lo scudo e
I'elmo

Mel primo atto della tragedia di
Marlowe ho infine concentrato I'at-
tenzione sulla figura di Enea. Steso
sul terreno, come sbattuto sulla
spiaggia, quasi nudo con I'elmo in
testa, si alza appoggiandosi sulla
mano e sul braccio destro; e col si-
nistro regge lo scudo.

Per precisione, questa & la figura
di un guerriero giacente del fronto-
ne orientale di un tempio a Egina (e
ne do la fonte: Werner Fuchs, Scul-
tura greca, 1980, ed. italiana Rusconi
1982, pagina 269 - marmo, verso il
490, metri 1,85, ora nella Gliptote-
ca di Monaco).

Ho dunque preferito qui la gran-
de statuaria della arcaicita greca,
che, come & noto, ha un realismo
idealizzato, in una prossimita degli
eroi con gli dei.

1V. Giardino della reggia africana

Ho costituito come elemento cen-
trale della scena “reale”, umana e
non divina, davanti allo spettatore,
un muro con varie aperture, in con-
tinua trasformazione di valore. Fun-
ziona inizialmente qui comne giardi-
no della reggia dove arrivano i troia-
ni sbarcati in Africa. A volte ha, co-

me qui, un valore di “esterno”, pre-
sentando le mura della citta; a vol-
te ha un valore di “interno”, apren-
dosi (la citta, o la reggia, o il tempio).

Qui nel giardino si muovono, du-
rante |'azione della poesia dramma-
tica recitata dagli attori, certi perso-
naggqi di fondo che recano in mano,
come suggestioni ambientali, vari
frammenti o simboli di un giardino
appunto assolato: quasi fossero fio-
ri pungenti desertici, fiori secchi, ce-
spugli, bastoni, verzure.

V. Visione del cavallo di troia
con l'uscita dei guerrieri greci

Questa visione autonoma da me
creata & a mio giudizio essenziale in
quanto da sul piano visive o spetta-
colare il motivo profondo e comples-
so del rapporto tra Troia e Roma (e
Cartagine). Che & il motive dominan-
te nella civilta storica greco-romana
antica che abbiamo riconosciuta
“madre"” del nostro pensiero e mo-
do di vivere nell'epoca moderna. Il
mio grande cavallo, che appare al-
dila delle mura, sulle macerie stes-
se di Gibellina e della storia umana,
& propriamente una parte di testa di
un cavallo. C'é dunque il particola-
re per il tutto in una scelta "meto-
nimica’.

Voglio raccontare come esatta-
mente I'ho pensata e costruita, lavo-
rando in partenza su una fotografia
della testa completa di un cavallo
che, attribuita a Fidia, & un fregio del
Partenone, in un frontone visibile an-
cora oggi. Tenevo sott'occhio anche
un calco di gesso della stessa ope-
ra. Quali operazioni mi sono venu-
te come necessarie in mente? Ho
mantenuto la parte alta della gana-
scia, per prima cosa, & non Sapevo
ancora perché. Ho curato molto I'o-
recchio saltando a una soluzione: un
piccolo cono geometrico scattante,
che si presenta all'occhio umano lie-
vemente alzato e molto puntuto. In-
sieme a cid, non so pil bene se pri-
ma o dopo, ho completamente sop-
presso I'occhio del cavallo, che lo
umanizza come animale autentico e
soggettivo. E ho esaltato la crinie-
ra. Complessivamente sono cosi
giunto a una essenzialita astratta che
mira alla suggestione della memo-
ria in senso assoluto.
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Tale testa parziale e monumentale
posta in lontananza & inocltre luogo
di azione, il percorso stesso dei guer-
rieri greci discendenti per assalire e
conguistare la cittd. Cade la gana-
scia e la gente armata scende di [i;
altri improvvisamente si calano, au-
mentando la sorpresa, attraverso gli
elementi scalari della criniera, come
afferrandosi ad essa per buttarsi git:
e anzi staccano questi elementi
prendendoli in mano, come lance di
guerra. Vi & dunque una prolungata
proiezione di atti trasformativi e
sconvalgenti.

Riflettendo su cid che mi era ve-
nuto di fare, ritengo di avere esalta-
to la testa nella sua zona frontale
perché si tratta qui di una delle pia
grandi invenzioni mentali umane, il
cavallo di Trola come soluzione di
un problema invasivo, e come mo-
dello dell'inganno astuto. Dall'uso
bellico & passato a un valore gene-
rale, mi sembra. Qui il colore & me-
tallico e pulito, come & proprio di
una struttura di fondo.

La folgorante immagine che ho
realizzata si rapporta (nella scelta co-
mune col regista Cherif) a soli 11
versi del testo, dowve il ricordo degli
eventi & contratto, con brevi notizie
incalzanti. E il fatto memoriale de-
terminante di tutta la storia. 1l caval-
lo risulta alla fine, cosi smembrato
dall'uso, in forma non pid di strut-
tura, ma di mostro con un grande
becco: e struttura fondamentale e
"mostro” (istituzione) vanno insieme
nella storia umana.

V1. Grande strumento di lavoro
sulla terra

Mentre si svolge I'atto terzo della
tragedia originale, si presenta anzi-
tutto un interno della reggia, con I'a-
pertura nel muro, gia prevista, Vi &
una nuova apparizione olimpica,
successivamente, col ritorno del
piatto, meno ironico e pit suggesti-
vo o deliberante... E alla fine dell'at-
to si svela una grotta appartata, per
far I'amore, dove si congiungono
Enea e Didone.

Intanto, giad presente dall'inizio,
torna in primo piano, corrisponden-
te e contrario alla furia del cavallo,
un grande strumento pacifico e at-
tivo che subito poi viene trasporta-



to dagli uomini, dietro un capo in-
digeno. Credo che venga visto come
un immenso aratro; ha metri sei di
altezza, & lungo dodici; ha una falce
o lama di rame; nel resto & come se
fosse legno; e non esce dalla scena.

Devo dire perd che ha per me un
pit ampio valore di attivita e di “di-
mora’; mi ha spinto a cid, infatti, sul-
la base di materiali archeologici fe-
nici, la scoperta di una singolare
struttura di capanna africana, su cui
vengono collocate le foglie a strati.
Mi & avvenuto cioé di fondere o iden-
tificare questa struttura abitativa es.
senziale con lo strumento stesso di
lavoro e produzione terrestre, con
cit che & tagliente sulla terra in sen-
so armonioso o benefico. Vale in
guesta scelta anche |'uso dell'aratro
per segnare il territorio, che & una
operazione fondamentale della
storia.

VIl. Un tempio con sacrificio
umano

Effettivamente pare che nellanti-
chita cartaginese (come in alcune ci-
vilta dell’ America latina) continuas-
se a valere il rito del sacrificio uma-
no al dio. Mon importa che io qui citi
le fonti; ricordo che nell’antropolo-
gia, oggi, si considera il "sacrificio”
come elemento fondamentale oscu-
ro di fondazione e garanzia della co-
munita arcaica che precede le attuali
forme di societd (e in queste stesse
il "sacrificio” si mantiene, trasposto
in altri modi).

A me si & dato il quesito di una vi-
sualitd sacrale empia per noi. Ho
aperto il muro per una profondita di
tre metri. Ho collocato una pedana
rossa. Ho lungamente studiato la ve-
ste sacerdotale dello stregone con fi-
gura appena visibile umana dentro
la veste. E con chiazze di sangue va-
go. L'altare & un mio sole capovol-
to, demoniaco, intessuto di blocchi
e capestri di corda.

VIII. La palla di fuoco

Mella conclusione dell’atto quin-
to avviene il suicidio e il sacrificio
di s&, da parte di Didone, per incre-
mento della religione rituale origi-
naria, e, nella leggenda svolta dagli
autori romani, per odio e dispera-

71

Grlonr v.-vf’



zione contro Enea fuggente, nel va-
lore degli dei, verso la sua missio-
ne. Il rogo del gruppo umano & dun-
que un estremo momento di una ci-
vilta e insierne una maledizione lan-
ciata all'eroe: che egli non veda la
nuova patria; e che quindi sia terri-
bile la guerra fra Roma e Cartagine.
La mia idea di questo evento tea-
trale si basa su una immagine di
esplosione. Di una stella. O di un
missile o di un’ impresa nello spa-
zio. La gabbia che qui si accende, e
dove entrano i sacrificanti, & fatta di
rete metallica; l'accensione deve
darsi come terribile e rapida a estin.
guersi, perdurando nell'occhio im-
pressionato. Ed & a questo punto che
si intravvede pid lontano il motivo
della rovina: la partenza della nave;
essa & perd un’ astrazione fantasma-
tica, ottenuta con un telo trasparente
e biancastro, vela insieme simboli-
ca e ossessiva, nella sua purita stes-
sa. Ed é come un’ altra palla con-
trapposta: due civilta contrarie, im-
placabili fra di loro, due mondi, per
una nostra lacerazione continua.

Gli abiti di scena

Ho scelto di effettuare, anche per
ali abiti di scena dello spettacolo,
una “contaminazione”: fra 'abbiglia-
mento greco arcaico e le fogge, i mi-
metismi, i simbolismi che caratteriz-
zano il modo di coprirsi e di ador-
narsi che & proprio della tradizione
tribale nord-africana.

E accaduto prima d'ora, partico-
larmente nella serie di traduzioni ot-
tocentesche con le relative illustra-
zioni dei poemi epici, che la classi-
cita greca e la stessa arcaicita della
Grecia sono state assunte artistica-
mente in termini, modi e stili “neo-
classicisti”. L'arte del Novecento ha
invece investigato e addirittura sfrut-
tato il gusto del rituale sacro e della
maschera che & delle culture preisto-
riche in generale, con uso magico-
propiziatorio piuttosto che estetico
nella preistoria. Cid nella moderni-
ta & divenuto espressionistico e
ironico-grottesco. Mentre oggi si stu-
dia la permanenza dell'elemento sel-
vaggio nel mondo greco.

He giocato nelle tuniche, nei man-
ti, particolarmente negli ornamenti,
i due filoni insieme, con soluzioni

studiatissime. E ho soprattutto in-
ventato con suggestione libera asso-
luta la maschera-manto dello strego-
ne o sciamano per gli atti di sacrifi-
cio. Per Didone ho cercato di esal-
tare insieme la sensualita e la rega-
lita. O
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Pt

Venerdi 3, sabato 4 e domenica 5
luglio 1987
ore 21

Baglio delle Case di Stefano
La Scuola di Teatro di Gibellina presenta

LE FURIE DI ORLANDO

Collage in quattro quadri dall’Orlando Furioso di Ludovico Ariosto

Adattamento e regia: Enrico Stassi

Interpreti, gli allievi:
Leonardo Aguanno, Giuseppe Bellafiore, Vito Bonanno, Annamaria Cusumano, Salvatore Cusumano,
Caterina Gallo, Angelo Garitta, Simona Garufo, Franco Madonia, Ivana Monaco, Giusi Ragona, Vito Savalli

Costumi e oggetti di scena: Gai Candido - Musiche: Maurizio Lanzalaco, Dario Lo Cicero
Preparatori artistici: Mariella Lo Sardo, Gaetano Randazzo, Francesco Vinci
Aiuto Regia: Nicola Stabile « Direzione di scena e fonica: Franco Garufo « Trucco: Lillo Zarbo
Adiuto costumisti: Maria Reginella, Francesco De Grandi - Aivto di scena: Mimmo Maltese
Sartoria: Maria Capo, Laura e Ninetta Stillone

Realizzazione luci: Telectron - Palermo « Impianti fonici: CIDS di Filippo Costanzo - Palermo
Suoni e programmazione Fairlight: Maurizio Lanzalaco - Organizzazione: Agata Fontana, Filippo Binaggia

Per informazioni: Museo Civico di Gibellina - Tel. (0924) 67428
Ingresso L. 5.000

COMUNE DI GIBELLINA E.A. TEATRO MASSIMO

Regione Siciliana / Assessorato dei Beni Culturali e Ambientali e della Pubblica Istruzione - Assessorato del Turismo, delle Comunicazioni e dei Trasporti
Ministero del Turismo e dello Spettacolo
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LE FURIE
D’ORLANDO

Enrico Stassi
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Gli allievi della scuola di Teatro
di Gibellina affrontano per la prima
volta il pubblico. Ci si chiedera co-
me mai sia stato scelto propria 'Or-
lando Furioso di Ludovico Ariosto,
cioé un testo non specificamente
drammaturgico. Le ragioni, oltre che
nell'amore che nutro per la “mara-
vigliosa" fatica dell'Ariosto, sono da
individuare nel tentativo di tener fe-
de alle idee centrali che hanno gui-
dato il quotidiano lavero di studio e
ricerca durante i sei mesi di vita del-
la scuola.

Quali siano queste idee & facile
rintracciare dentro quel fenomeno
teatrale che sono le "Orestiadi di Gi-
bellina", la rassegna estiva che & or-
mai alla sua quinta edizione e che ha
nei Ruderi della Citta vecchia il luo-
go privilegiato delle rappresentazio-
ni. Una pratica teatrale, quella delle
Orestiadi, che, in curioso contrasto
con lo scenario di morte in cui av-
viene, afferma una vitalissima con-
cezione del teatro, proprio a partire
dalla scena stessa. Il luogo dilatato,
variamente adattato, assume la pre-
gnanza di uno spazio quasi rituale,
Cit condiziona e qualifica anche il
ruolo del pubblico che affluisce con
motivazione e attese diverse fra lo-
ro ma cariche di un comune senso
di pellegrinaggio al Santuario della
Madre-Matrigna che li ha cancella-
to una comunita. In questo spazio fi-
sico, che & anche psichico, il teatro
dunque celebra quei miti del Mare
Mostrum, evoca | fantasmi di un im-
maginario collettivo che parla anco-
ra delle contraddizioni fondamentali
dell'uomo: vita-morte, societa-indi-
viduo, potere-liberta, distruzione-
fondazione.

Euesta sorta di lavacro rinnovato-
re dentre il mito, guesfa scena sacra-
lizzata, questo pubblico comunque
assorto, sono tutti elementi che con-
corrono a ridefinire anche e soprat-
tutto il ruolo dell'attore.

L'attore si trova a dover misurare
le proprie capacita in uno spazio inu-
suale, fra macchine sceniche pid o
meno grandiose, afflitto da una for-
ma di agorafobia che lo fa sentire
piccolo, inefficace, facile a scompa-
rire e ad essere annullato. Per evitare
tutto questo & necessitato ad osare,
portare alla massima estensione le
proprie possibilita vocali e fisiche,



essere pronto ad affrontare non po-
chi disagi climatici e logistici, esse-
re disponibile a vivere pienamente
quell'evento che & anche incontro
con la popolazione di Gibellina par-
tecipe a vario titolo alla messa in
scena (comparse, figuranti, artigia-
ni, tecnici); ed & inoltre spinto ad
esternare forze segrete, magari so-
pite da una pratica teatrale di
routine.

Cogliere queste sollecitazioni, far-
le diventare possibile direzione e
metodo di ricerca, sono le idee cui
ho fatto cenne all'inizio e che han-
no informato ogni insegnamento
della Scuola di Teatro: il mio, riguar-
do alla recitazione, il lavoro di Ma-
riella Lo Sardo per la fonetica e la
dizione, di Gaetano Randazzo per l'a-
nimazione musicale, di Francesco
Vinci nel suo laboratorio sul movi-
mento espressivo.

Evidentemente | risultati che sa-
ré dato cogliere sono dimensionati
al breve tempo di lavoro e soprat-
tutto alla diversa maturita degli al-
lievi la cui etéd va dagli undici ai
trent’anni.

Perché dunque |'Orando Furioso,
o meglio il collage che abbiamo vo-
luto titolare Le furie di Orlando? In-
tanto perché & un'opera comungue
animata da una robusta struttura
teatrale; perché il tema ha avuto dif-
fusione e rielaborazioni tali da aver
assunto i caratteri di un vero e pro-
prio mitologema; perché ho ravvisa-
to nel Furfoso un ideale banco di pro-
va per questo tipo di Teatro e di at-
tore che non saprei definire in altro
modo se non epica,

Mell'adattamento scenico propo-
sto, il testo viene ad essere, pid che
rappresentato, celebrato da un cor-
po di atteri i quali, non risparmian-
dosi in azioni, dialoghi, apparizieni,
movimenti acrobatici, mantengono
tuttavia una distanza, una sorta di
straniamento che li porta ad indica-
re i vari personaggi pit che ad inter-
pretarli naturalisticamente.

Il pensiero pud andare a Brecht,
ma in realta & lo straniamento ante
litteramn presente nel narrare epico e,
pitt in generale, nell'affabulazione
popolare che, per altro, ha sempre
un'intima struttura epica.

A partire da questa intuizione, il
testo viene assolutamente rispetta-

to nel suo andamento poetico e me-
trico, certamente non potendo pre-
scindere dagli inevitabili tagli.

Lo scenario & quello delle Case Di
Stefano, I'antica massaria dov'é tut-
tora in corso l'opera di ristrutturazio-
ne che ne fara |la sede del Museo Ci-
vico di Gibellina. Oltre a risultare
luogo idoneo alla messa in scena,
pur in quella dimensione di
adattamento-confronto con uno spa-
zio non teatrale, ho ravvisato in es-
so una valenza simbolica. Se i Rude-
ri infatti sono simbolo nel senso del-
I'assorto lutto, le Case Di Stefano lo
sono nel senso di quel cantiere d'arte
che & oggi la Nuova Gibellina e di
quella "maravigliosa” fatica che & la
rifondazione di una citta.

Un ruolo importante nella realiz-
zazione de Le Furie di Orlando han-
no avuto alcune collaborazioni spe-
cifiche.

Mi riferisco intanto all'artista Gai
Candido che con entusiasmo ha di-
segnato e realizzato i costumi e gli
oggetti di scena. Gai, che non lavo-
ra d'abitudine per il teatro, ha resti-
iniziale suggerimento: partire cioé
da un riferimento d'epaca per libe-
rare un'immaginazione creativa ori-
ginale nella direzione della citazio-
ne simbolica.

Maurizio Lanzalaco e Dario Lo Ci-
cero, autori delle musiche di scena,
hanno sequito altrettanto un inizia-
le riferimento alle strutture musica-
li medievali e rinascimentali, per
giungere perd, in assoluta liberta
compaositiva, sino all'elaborazione
digitale con il Fairlight-Computer.

Ringrazio gli allievi per il loro ge-
neroso impegno, Lille Zarbo, capo
truccatore del Teatro Massimo di Pa-
lermo, per la sua disponibilita ed i
suoi consigli, e quanti, collaborato-
ri ed amministratori, si sono appas-
sionati al progetto rendendolo pra-
ticabile. O
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Ruderni di Gibellina

da sabato 18 a domenica 26
luglio 1987, ore 21

(lunedi 20 riposo)

LA MORTE DI EMPEDOCLE

di Friedrich Holderlin
Traduzione e adattamento di Cesare Lievi

PRIMA ASSOLUTA PER L'ITALIA

Regia di Cesare e Daniele Lievi
Struttura scenica di Nunzio
Costumi di Mario Braghieri

Light design di Gigi Saccomandi

Musiche originali di Marcello Panni
Registrate ed eseguite dall’Orchestra Sinfonica della RAI diretta dall’Autore
Percussionista Giovanni Tamborrino

con (in ordine alfabetico)
Franco Branciaroli - Monica Bucciantini » Franco Costanze - Maurizio Donadoni
Franco Mezzera » Giancarlo Prati - Edoardo Siravo - Caterina Yertova
¢ la Gente di Gibellina

Produzione esecutiva: CRT Centro di Ricerca per il Teatro di Milano

Per informazioni: GIBELLINA: Tel. (0924) 67428 - 67123
TRAPANI: Azienda Provinciale Turismo - Ufficio Informazioni Tel. (0923) 29000

Prezzi: Poltrona L. 20.000 - Gradinata L. 10.000
Servizio pulmann: da Palermo, Piazza Politeama ore 18 (Autoservizi Segesta)

COMUNE DI GIBELLINA E.A. TEATRO MASSIMO

Regione Siciliana / Assessorato dei Beni Culturali e Ambientali e della Pubblica Istruzione - Assessorato del Turismo, delle Comunicazioni ¢ del Trasporti
Ministero del Turismo e dello Spettacolo
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IL SANDALO
DI EMPEDOCLE

Bertolt Brecht

I

GQuando Empedocle di Agrigento

si fu procurata la reverenza dei suoi concittadini insieme
agli acciacchi della vecchiaia,

decise di morire. Ma siccome

amava alcuni pochi, che lui riamavanao,

non volle dinanzi a costoro annullarsi ma piuttosto
entrar nel Nulla.

Li invitd ad una gita. Non tutti:

questo o quello dimentico, si che nella scelta

e in tutta 'iniziativa

il caso sembrasse commisto,

Accesero L'Etna,

Lo sforzo della salita

consigliava silenzio. Messuno ebbe a dire

parole di sapienza. Lassh

ripresero fiato per tornare al ritmo consueto del sangue,
intenti al panorama, lieti di essere alla meta.

Li abbandoné, inosservato, il maestro.

Quando ripresero a parlare, nen si avvidero

ancora di nulla: soltanto pid tardi

qua e la mancd una parola, e si volsero a cercarlo.

Ma gia da tempo egli era oltre il dosso del monte,

pur senza troppo affrettarsi. Una volta soltanto

sostd e allora udi

come remaota, da dietro la vetta,

riprendeva la conversazione. Le parole

non si potevano distinguere pid: incominciava il morire.
@uando fu presso al cratere,

voltd il capo, non volendo conoscere il seguito,

che non lo riguardava pid, il vecchio si curvd lentamente,
sciolse con cura il sandalo dal suo piede, lo gettd sorridendo
di fianco, a pochi passi, si che non troppo presto

lo si potesse trovare, ma pure in tempo; e cioé

prima che fosse marcito. Scltanto allora

venne al cratere. Quando gli amici suoi

furono senza di lui ritornati cercandolo,

comincio a grado a grado per settimane e mesi

la sua scomparsa, com'egli aveva voluto. Cera

chi l'aspettava ancora mentre gia altri

cercavano da soli le soluzioni. Lentamente, come nuvole
nel cielo si allontanano, immutate, appena pit piccole,
e pil si fanno, quando non le si guarding, pil lontane,
e, se le cerchi di nuovo, gia forse confuse con altre, cosi
s'allontanava egli dalla loro consuetudine, in modo consueto.
Poi sorse una diceria:
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che morto non fosse, perché non mortale, si disse.

1l mistero lo avvolse. Si riteneva possibile

che oltre alla sfera terrestre altro ci fosse; che il corso

delle cose umane potesse per un solo uomo mutarsi; e simili chiacchiere.
Ma fu trovato in quel tempo il sandalo suo, di cuoio,

palpabile, consueto, terrestre! Lasciato per quelli

che, se non vedono, subito cominciano col credere.

La fine dei suoi giorni

ritornd naturale. Come chiunque altro era morto.

2

Altri descrivono invece l'accaduto

altrimenti: quell'Empedocle

avrebbe davvero tentato di garantirsi onori divini

e con una evasione misteriosa, un'astuta

caduta nell'Etna, senza testimoni, fondar la leggenda

che egli non fosse di natura umana né sottoposto

alle leggi della decadenza. Ma che allora

il sandalo gli avesse giocato il tiro di cader nelle mani degli uomini.
{Alcuni dicono persino che sia stato il cratere, irato

per una simile iniziativa, a sputar via semplicemente

il sandalo di quel degenerato). Ma noi qui preferiamo credere

che se realmente non si fosse tolto il sandalo, avrebbe piuttosto
dimenticato soltanto la nostra stoltezza, senza pensare che noi
precipitosamente vogliamo far piu buio quel ch’é buio, preferendo
credere a cose insulse, invece di cercare un motivo plausibile. E il meonte
— ma non sdegnato pero per tanta trascuratezza o nemmenc persuaso
che colui avesse voluto ingannarci per scroccare onori celesti

{(ché nulla crede il monte e di noi non si cura)

ma anzi vomitando fuoco come sempre — avrebbe allora sputato

il sandalo e i discepoli cosi

— giad occupati a fiutar gualche grande mistero,

a svolgere profonda metafisica; fin troppo occupati! —

afflitti dovettero a un tratto fra le mani tenersi quel sandalo

del maestro, fatto di palpabile cuoio, terrestre. O
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EMPEDOCLE
O LA SETE
IMPOSSIBILE

Cesare e Daniele Lievi

Le tre versioni incomplete de La
maorte di Empedocle che Hilderlin ci
ha lasciato, impongono al dramma-
turgo e al regista che si accostano
a esse scelte radicali: frammentare
per esempio cid che & gia frammen-
tato, mettere in scena con rigore fi-
losofico le tre versioni nella loro suc-
cessione e incompletezza, oppure
cercare, all'interno di cid che & in-
completo, scene e situazioni che
permettono una “forma” o almeno
il tentativo di essa.

Abbiamo scelto guest'ultima so-
luzione perché ci sembra la pit hél-
derliniana. Infatti cid che il poeta te-
desco tenta di fare con I'Empedocle
& la definizione e creazione di una
forma che non pud darsi perché i
tempi la rifiutano, perché gli eroi tra-
gici lasciano la terra, se gli dei han-
no abbandonato il cielo.

Hélderlin pone a fondamento e a
fine dell'azione tragica la conciliazio-
ne di individuale e assoluto in una
unita che non neghi uno dei due ter-
mini o li sciolga in un tutto indistin-
to. Ma tale azione, incarnata nella
tragedia da Empedocle e dalla sua
scelta di ritornare nel fuoco alla
grande madre, & pid volonta, sete,
anelito, utopia che azione conclusa.

Mella terza stesura tale impossibi-
lita si fa portante nella figura di Ma-
nes che ostinatamente apostrofa
Empedocle con domande sulla sua
identitd e sul significato metafisico-
storico del suo destino, insinuando
il dubbio che forse I'eroe tragico e
la sua grande vicenda siano insigni-
ficanti, un inutile peregrinare alla ri-
cerca di una impossibile via di usci-
ta. Essere e divenire, universale e
particolare, individuo e natura for-
se sono separati per sempre, nono-
stante ogni sacrificio, egni rinuncia.

Chi mette in scena La morie di
Empedocle non pud sottrarsi a uno
spietato confronto con la lingua hél-
derliniana la quale nel suo impasto,
nella sua struttura sintattica, nelle
sue arditezze, cesure e ritmi incar-
na in maniera straordinaria le tensio-
ni della tragedia, confronto che sifa
difficoltosissimo se il testo viene re-
citato, come nel nostro caso, in una
traduzione, ma anche estrernamen-
te stimolante, perché impegna I'at-
tore in una lotta con la propria lin-
gua al fine di avvicinarsi, con i mez-
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zi che gli sono propri, all'origine, e
di riempire la mancanza che la tra-
duzione porta inevitabilmente con
sé, Recitare Holderlin diventa cosi
un atto di nostalgia, di sete dell'im-
possibile. Ma questo non & il senso
della poesia e anche il senso segre-
to della tragedia holderliniana? E il
filosofo agrigentino non & forse un
"poeta nato” come Hélderlin nei
Fondamenti dell' Empedocle?

Ma Empedocle & anche «figlio del
sup cielo e del suo periodo, della sua
patria, un figlio delle violente oppo-
sizioni tra natura ed arte in cui il
mondo si presentd ai suoi occhis, un
uomo che vive tra conflitti stridenti
e difficilmente sanabili.

Per rappresentare questo, niente
di meglio delle rovine di Gibellina,
di quel monte sventrato dalla natu-
ra in cui I'arte tenta un accordo e ri-
schia magari il suo girare eterna-
mente a vuoto. O



[L CERCHIO
DI EMPEDOCLE

MNunzio

La macchina scenica nasce dal-
I'idea del cerchio quale simbolo del-
l'esistenza al tempo stesso unitd e
sintesi di infinite combinazioni. Con-
tinuita e ciclicita, infinito e tempo
storico: da qui le molteplici soluzioni
spaziali rese possibili dagli elemen-
ti centrali. Questi, frammentando il
luogo scenico o strutturando in per-
corsi definiti, suggeriscono l'idea di
rottura, dell'inconciliabilita tra I'aspi-
razione al divino e l'imperfezione
dell'umano, che costituisce il nucleo
ispiratore della tragedia di Hélderlin.

Due elementi esterni chiudono |
due terzi del cerchio, e sviluppano
in alzato da zero a otto metri, crean-
do una tensione ascensionale con-
trapposta alla figura centrale. Lo
svolgimento verticale su cui conver-
ge lo sguardo dello spettatore, vuo-
le essere il segno del destino incom-
bente, la sommita e 'abisso, simbo-
lo di trascendenza ma anche altare
sacrificale sul quale si consuma I'o-
locausto finale. La rotazione su 360°
di tali elementi esterni, modifica, fi-
na alla chiusura totale, il centro della
scena, a rappresentare le contraddi-
zioni e l'impossibilitd di restituire
una verita assoluta che modifichi le
tre versioni del conflitto tragico vis-
suto dall'eroe,

Con il movimento delle due guin-
te mobili, lo svolgimento simultaneo
delle azioni in uno spazio esterno-
interno e aperto-chiuso, si avra la
possibilité di determinare un conti-
nuo flusso di soluzioni drammati-
che. O
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(UNA PARTITURA
NEO-ROMANTICA

Marcello Panni

p‘ttl di vent'anni fa, con giovani-
le arroganza, affrontavo un proget-
to grandioso, La morte di Empedo-
cle, una sorta di oratorio scenico
("opera” era parola bandita all'epo-
ca), traendone il testo dalle tre ste-
sure di Holderlin.

L'intenzione era di comporre una
serie di pannelli orchestrali, coralie
vocali, da montare in una sequenza
teatrale mobile, secondo le idee di
un regista-realizzatore. L'idea era
nell'aria, l'alea delle grandi forme
musicali una moda, e per una coin-
cidenza (!) proprio negli stessi mesi
Maderna stava scrivendo il suo Hy-
perion da Hélderlin con gli stessi cri-
teri. Hyperion presentato a Venezia
alla Biennale con la regia e la colla-
borazione di Virginio Puecher, a cui
ho assistito, fece scalpore. La musi-
ca di Maderna realizzava quel clima
di fusione tra il linguaggio contem-
poraneo, il mondo espressivo ro-
mantico tedesco e il famigerato
“sentimento” al quale sembrava vie-
tato appellarsi. Proprio quello che
era nelle mie Intenzioni!, e 'ammi-
razione per Maderna mi valse I'ab-
bandono del progetto, del quale nel
frattempo due pannelli erano gia
compiuti: il Preludio (Pretexle) pre-
sentato a Santa Cecilia nel 1964 e
Empedokles Tod per voce e orche-
stra eseguito al Festival di Venezia
nel 1965: l'inizio cioé, e la fine del
progetto, preludio e morte!

@uando Franco Quadri mi ha par-
lato del progetto di Cesare Lievi di
utilizzare le mie musiche per la ver-
sione di Gibellina, riascoltando e ri-
leggendo le partiture, mi & sembra-
to poter riprendere quel materiale
con un certo interesse. Senza voler-
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lo, andando pid in la di Maderna, il
mio linguaggio superava il mondo
dello strutturalismo allora imperan-
te, in una esigenza espressiva diret.
ta, che oggi si direbbe neo-
romantica, con un voluto insistere
su intervalli di quarta e di quinta, ac-
cordi tradizionali, € una polifonia
quasi classica.

Le rielaborazione per percussioni
e orchestra registrata terra conto
delle particolari esigenze della ver-
sione di Lievi, la musica di scena per
sua natura essendo al servizio dello
spettacolo. Con gli opportuni adat-
tamenti per lo spazio acustico di Gi-
bellina, la sostanza restera quella di
una musica scritta vent'anni fa, da
un giovane musicista su un testo di
un giovane poeta, O
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LA MEMORIA
DELLA MEMORIA

Franco Quadri

Arrival.e al quinto anno di even-
ti, le Orestiadi di Gibellina — che
dall'edizione '86 si fregianoc della
nuova sigla e si articolano su una
pluralita di manifestazionl — non
hanno pid bisogno di introduzione.
Il temna & il mito, il recupero di un mi-
to connesso con la terra di Sicilia e
la sua attualizzazione; ed & larga-
mente acquisito che la realizzazio-
ne prevede la compresenza di tea-
tranti, artisti figurativi e musicisti in
un abbraccio di arti sorelle, con una
particolare attenzione al riconosei-
mento dei giovani.

Ma si sa anche che, davanti alle ro-
vine del terremoto, si fanno spetta-
coli impegnativi e diversi, ricercati
e popolari, impossibili altrove, creati
in completa liberta con la partecipa-
zione fattiva e corale di un paese che
nella ricostruzione ha imparato a
cambiare qualita di vita; fino a farsi
una ragione del fatto artistico, par-
tecipando alla costruzione delle sce-
ne e alla lavorazione del costumi, se-
quendo le prove, trovando spazio al-
I'interno della rappresentazione. Gi-
bellina & oggi anche per il teatro una
realta e un marchio.

La cittd nuova intanto continua a
arricchirsi di opere, dalla nuova chie-
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sa di Quaroni alla monumentale sa-
la del Comune, e il teatro di Consa-
gra & in cantiere. E logico quindi che
anche le Orestiadi alzino il tiro. Per
la prima volta infatti, anche se la co-
stante collaborazione col Teatro
Massimo ha sempre lasciato spazio
alla musica, viene ospitata un'ope-
ra vera e propria, con tutti i titoli per
approdare a Gibellina, non solo per
il nome dell'autore e per l'impegno
della realizzazione, ma in primo luo-
go perché propone una rielaborazio-
ne dell'Orestea, che a questa mani-
festazione ha dato origine.

Ed & un'Orestea greca per la na-
scita del compositore lannis Xena-
kis, uno dei pit grandi compositori
del nostro tempao, e di Yannis Kok-
kos, scenografo famosissimo e gia
noto come sensibile regista: un'Ore-
slea francese, per il luogo di vita e
di lavoro dei due artefici principali
e per il segno della produzione ori-
ginaria; un'Orestea siciliana infine
per lingente partecipazione della
gente e dei bambini di Gibellina al-
la realizzazione e per lo scenario na-
turale offerto a questo progetto
grandioso, che implica uno svolgi-
mento quasi completamente corale,
con quasi 500 persone sulla scena.
51 compird quindi, nel nome delle
Eumenidi e col patrocinio dell'Une-
sco, un grande abbraccio mediterra-
neo. Quasi inevitabilmente questo
attesissimo avvenimento si trasfor-
meré in un grande film, il cui inte-
resse si allarga a Gibellina e alla Si-
cilia, per opera di Hugo Santiago, ur
altro parigino d'acquisto, arrivato da
tempo dall'Argentina e di recente
autore del celebratissimo film dall'E-
lettra di Vitez,

Il confluire di tutte queste voci di
diverse nazionalitd qui a Gibellina,
nel nome dell’arte, non & casuale:
col miracolo della sua ricostruzione
e l'utopia del cambiamento, Gibel-
lina appartiene al mondo, & un sim-
bolo per 'umanita che lotta. E il ri-
torno dell'Orestea, oltre a ristabilire
sui ruderi del vecchio paese un ce-
rimoniale della memoria collettiva
— legame con la storia e rappresen-
tazione metaforica del passato —
riallacciandosi all'Orestea siciliana
che qui fece di un luogo di morte un
teatro, diviene memoria della me-
moria. O
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(UNA MUSICA
DELLA
DIFFERENZA

Maurice Fleuret
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Mentre nell’'ottobre del 1955 il

pubblico di Donaueschingen aveva
protestato violentemente contro
quello che considerava il “mostruo-
so cataclima” di Melaslasis — libe-
rato coraggiosamente e per la prima
volta da Hans Rosbaud — oggi a Pa-
rigi, La Rochelle, Bonn, Londra, co-
me pure a Mew York, Montréal, Per-
sepoli o Tokyo, folle entusiaste si ac-
calcano per assistere a concerti e fe-
stival consacrati a Xenakis. 5i ha
davvero 'impressione che agli occhi
di una gioventi che rimette in cau-
sa | valori stabiliti e si ribella contro
una societd vincolante, la musica di
Xenakis esprima ora una necessaria
rabbia di vivere e di pensare, e che,
attraverso la fusione dell'arte e del-
la scienza posta finalmente al servi-
zio dell'uvomo, questa musica rap-
presenti per molti la nuova coscien-
za dei tempi moderni.

E proprio vero che in ventidue an-
ni melte cose sono cambiate! Crol-
lato il mito del serialismo integrale,
abbiamo visto mitigarsi progressiva-
mente il post-webernismo, il caso &
stato sollecitato a aprire le forme
chiuse, il suono elettronico si é risol-
to a sposare il suono concreto, l'e-
stetica della profusione e quella del
collage hanno finalmente trovato
uno sbocco nella “"nuova semplici-
ta" della musica ripetitiva, cioé in
una strana nostalgia per il grande
passato tonale dell'Occidente... Ma
il successo di Xenakis non deve
niente a queste mode e a questi ca-
si, poiché Xenakis non fa la sua mu-
sica né con, né contro un'altra mu-
sica e sfugge cosi agli accademismi
di leri e di oggi. La crisi attuale non
lo riguarda. Se la sua arte ha finito
per imporsi, non & forza di voltafac-
cia, funambolismi, compiacenze o
concessioni al gusto del momento,
ma solo perché, venuta dal profon-
do, non poteva non essere ricono-
sciuta prima o poi come una veri-



134 dura. In realtad, mentre molti si
sforzano di demolire la tradizione,
dissolverla e disintegrarla con ogni
sorta di attacco sovversivo, mentre
tante musiche nuove si definiscono
solo negativamente in rapporto al
passato e ne accusano quindi il pe-
=0, Xenakis inventa nell'assoluto, co-
me il primo uomo sulla terra nel pri-
mo giorno del monde.

La sua creazione non fa alcun ri-
ferimento alla cultura, salvo forse al-
Ia cultura antica. Mon ha bisogno di
essere a tutti i costi originale: € ori-
ginale. Di qui questo potere di co-
municazione diretta e istantanea che
permette a tutti "di entrare nell'edi-
ficio come una pietra viva™, e di co-
glierne, dall’interno, senza il minimo
problema di linguaggio, le prospet-
tive multiple che reggono la scien-
za dei numeri. Tuttavia apprende
che "il nodo duro, la tesi di questa
composizione & (talvolta) I'organiz-
zazione attraverso una combinazio-
ne fuori dal tempo e finita degli in-
siemi di elementi del suono”, non
aggiunge nulla all'ebbrezza dionisia-
ca che essa provoca, poiché non si
tratta pid di un discorso da spinge-
re o da seguire secondo dinamiche
o logiche lineari, ma di una manife.
stazione sonora globale, di un mo-
vimento di masse organiche che bi-
sogna allo stesso tempao abitare dal
di dentro e abbracciare interamen-
te dal di fuori.

Mon & neppure ascoltando una do-
po l'altra, cronologicamente, le ope-
re di Xenakis che si arriva a posse-
derle e a spiegarle meglio. Guest'ar-
te, dalla stocastica fino alle arbore-
scenze, € in qualche modo rimasta
guel che era all'inizio, fedele alla sua
essenza a dispetto delle sue molte
facce. Mon ha proceduto per evolu-
zione, per approfondimento laborio-
so0, per sviluppo sistematico, ma
sempre per conquiste radicali che
ogni volta aprono degli orizzonti fi-
no allora sconosciuti, peraltro nella
stessa prospettiva: "ll problema non
& la giustificazione storica di una
nuova avventura; al contrario quel-
lo che importa & I'arricchimento e il
salto in avanti"”,

Mon ci saréd qui dunque accumu-
lazione progressiva di vocabolario,
deposito di costruzioni caratteristi-
che e singolari, messa a punto pa-

ziente di una sintassi definitiva. Mon
c'é propriamente da parlare di lin-
guaggio, nel senso di un qualsiasi si-
sterna di comunicazione stabilito
una volta per tutte, Mon c'é da una
parte il materiale e dall'altra la mes-
sa in opera, ma a tutti i livelli la pre-
senza di un pensiero imperioso,
compatto e che trova naturalmente
la sua espressione in virtd della sua
forza. E una delle ragioni per cui tut-
ti quelli che hanno veluto contraffare
in qualche modo la scrittura di Xe-
nakis, non hanno fatto che copiar-
ne la superficie senza mal renderne
lo spirite, senza mai poterne ritrova-
re l'indiscutibile necessita.

Se bisognasse cercare a ogni co-
sto degli antecedenti a questa ope-
ra unica non & in una certa epoca,
in una certa scuola, presso un certo
maestro del passato vicino o lonta-
no, che si potrebbe scoprirli. Si son
fatti i nomi di Pitagora, di Leonar-
do da Vinel, di Monteverdi, ci si & ri-
chiamati agli umanisti del Rinasci-
mento, agli enciclopedisti del Sette-
cento o a Edgard Varése: ma biso-
gnerebbe piuttosto guardare verso
i riti primitivi, verso le costruzioni
astratte piQ gratuite, verso tutto cid
che testimonia nell'uomo su cié che
lo sorpassa e che egli si esaurisce a
raggiungere e decifrare.

FPerché & una "metafisica perma-
nente”, fuori dal tempo e dallo spa-
zio, che attinge la fisica sonora di
Xenakis, la sua “metamusica”. Al li-
mite siamo padronissimi di imma-
ginare che il fenomeno Xenakis
avrebbe anche potuto prodursi e svi-
lupparsi in un secolo diverso dal no-
stro o in un'altra civilta, tanto é
estraneo a ogni circostanza storica
e geografica. 5i arriva cosi a doman-
darsi per quale via singolare egli ab-
bia potuto sfuggire a tutti i nostri re-
taggi e su quali basi abbia potuto
stabilire una musica che parla con
tale precisione alla sensibilitad con-
temporanea e che, pur facendo ap-
pello agli ultimi perfezionamenti
della tecnologia, nondimeno resta
una musica di tutti i tempi. E quel
che raccontano un'opera e una vita
assolutamente indissociabili 'una
dall'altra. Il nostro lavoro ha solo vo-
luto offrire ai musicisti e ai curiosi
la possibilita di attingere direttamen-
te alle sorgenti. O
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KOKKOS,

LA FORZA
ESPLOSIVA
DELLA
DISCREZIONE

Silvana Turzio
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Quesm quarantenne dagli occhi
chiari e dalla gentilezza tanto accat-
tivante cammina a piccoli passi co-
me se non volesse lasciare tracee,
parla a bassa voce e si interrompe
al minimo segnale altrul come se
non volesse invadere lo spazio, sor-
ride sempre, quando non & colto in-
vece da una malinconia assoluta e
avvolgente che gli vela lo squardo.

Definisce il proprio lavoro “ombra
di una persona, o lillusione di
un‘ombra” e si dichiara contento di
operare dietro le quinte sfuggendo
alle leggi dell'immagine pubblica. E
considerato uno tra i migliori sceno-
grafi contemporanei per il teatro e
I'opera lirica; sue erano le scene e |
costumi di Pélléas et Mélisande, I'o-
pera di Débussy rappresentata alla
Scala di Milano il giugno scorso co-
me pure le scene, le luci e | costumi
de [l Tronfo dell’'amore andato in sce-
na al Piccolo di Milano nel novem-
bre 1985. Dopo aver ottenuto il pre-
mio della critica per il migliore spet-
tacolo straniero presente sulle sce-
ne francesi della scorsa stagione, la
piéce di Marivaux € tornata ora in lta-
lia per una breve tournée, a Roma e
a Modena. Ci & sembrata questa una
buona occasione per presentare lo
scenografo, greco di origine e pari-
gino di elezione, che alle spalle ha un
cospicuo numero di sceneggiature
e una lunga collaborazione con Vi-
tez e con Lassalle. Fa attualmente
parte dello staff del teatro naziona-
le di Chaillot a Parigi e si accinge a
presentare, in gennaio, la sua prima
regia, confrontandosi per |'occasio-
ne con un testo non semplice, La
principessa bianca di Rilke.

E uomo di due culture, sarebbe
forse meglio dire di due nature. La
prima mediterranea, l'infanzia e I'a-
dolescenza ad Atene, i misteri eleu-
sini, I'amore per una certa pittura ita-
liana, per Piero della Francesca ad
esempio. La seconda nordica, un’e-
ducazione culturale di impronta mit-
teleuropea, la ricerca dell'essenzia-
le, 'amore per Fiissli e Herzog, la lu-
ce dei cieli di Vermeer; una raziona-
lita senza sbavature come la durez-
za delle luci che usa di preferenza
nei suoi spettacoli & una umanita
che comprende in tutti i sensi le
sfaccettature interiori. Si & formato
al Centre Dramatique de I'Est di



Strasburgo, ma il suo amore per le
scene risale a molto tempo prima.
Da piccolo andava spesso al cinema.
Gli piaceva e gli piace tuttora alla
follia, dice Kokkos sorridendo. Tut-
te le sere o quasi era 13, nei cinema
all'aperto. Dietro lo schermo, il cie-
lo di Atene, le luci che si smorzava-
no piano, tempi e colori del tramon-
to mediterraneo. Sulla tela passava-
no i grandi miti: lvanhoe, Robin
Hood, Vertigo, i film di John Ford.
Grande paura e grande impressione
gli fece La Bella e la Bestia di Coc-
teay, il primo film che ricorda di aver
visto. A dodici anni la decisione su
cosa fare da grande.

E da quel tempo che frequenta da
onnivoro impunito, Dostoevskij e
Melville, Flaubert e Butor, e poi Fas-
sbinder e Gnoli e Segal. Alla rinfu-
sa, certo, perché dall'inveterata abi-
tudine di accostare mondi diversi ha
tratto un motivo di arricchimento in
pii1 & un metodo di lavero, E dall'im-
patto di culture eterogenee, dall'in-
contro-scontro tra intensita di
espressione e di linguaggi diversi
che nascono per lui le intuizioni e le
idee. In un'intervista di qualche an-
no fa Kokkos dichiara: “La scenogra-
fia & per me come Moby Dick. A tea-
tro mi trovo di fronte ad un corpo
primordiale, ad una matrice fatta di
elementi diversi che & mio compito
catturare e trasformare come I'olio
e lo spermaceti, o 'osso della bale-
na. Costruiscono la scena con tutti
gli elementi di cui dispongono e che
mi circondano — la vita, il corpo, la
luce, lo spazio, la letteratura, la pit-
tura... ma alla fine la rincorsa si in-
verte; il teatro diventa la balena
bianca. Di Moby Dick mi interessa-
na gli intrecci, | paesaggi che ci spo-
stano senza sosta dalla morte alla vi-
ta e viceversa”. Un esempio, Quan-
do ha lavorato al testo di Remagen
di Anna Seghers, ha ricopiato a ma-
no tutto il testo. "Volevo percorrer-
lo dall'interno per trovare cid che la
parola era incaricata di dire, ma an-
che per indagare i risvolti e scopri-
re cid che la parola suggeriva senza
dire”. Successivamente ha lavorato
sul manoscritto segnando cid che vi-
sualizza.

Ma una parte importante nell'idea-
zione della scenografia 'ha avuta
una fotografia di Cartier-Bresson,

che riprendeva una soleggiata piaz-
za italiana disertata per la calura. Al-
la fine — dice Kokkos — del mano-
scritto non si poteva pill leggere una
pagina, mentre le immagini che gli
si erano addensate nella mente gli
davano l'impressione di un albero da
frutto da scuotere per raccogliere so-
lo I'essenziale. "Davanti ad un nuo-
vo testo aspetto che le reazioni
emergano da sole, senza forzature
interpretative, in una specie di flui-
ditad acquatica”. Mel caso di Rema-
gen & nata una scenografia spoglia,
giocata solo sui volumi ereati da due
muretti, uno posto di sbieco e il se-
condo laterale, entrambi bianchi,
nonché sullincidenza delle luci
crude.

Kokkos non ama teorizzare il pro-
prio lavoro, preferisce parlare a po-
steriori delle sue realizzazioni. Par-
te sempre dagli stessi interrogativi.
Come scrivere le emozioni, | pensie-
ri, le immagini che un testo teatrale
o un’'opera in musica cercano di su-
scitare? Come costruire un sistema
narrativo — la scenografia & una
scrittura in tre dimensioni — affer-
ma Kokkos, che sia copia e insieme
interpretazione del testo scritto e de-
clamato? Come lasciare allo spetta-
tore il tempo e lo spazio per una sua
lettura personale? Quale opzione &
la migliore tra il falso dichiarato e
il vero simulato? Le risposte di Kok-
kos stanno nelle sceneggiature, nel-
le soluzioni diverse che adotta se-
condo gli spettacoli, la necessita e
le imposizioni economiche, secon-
do gli spostamenti dello spettacolo
medesimo. L'aspetto teorico si con-
fronta ogni giorno con i problemi del
luogo e della situazione specifica.
Sono tuttavia le domande che egli
pone a costituire, per la loro costan-
za e per le puntuali soluzioni, |'asset-
to della sua pratica.

Il modo di procedere rivela gia
una grande parte del suo pensiero.
Alla magquette, il modello in scala ri-
dotta impiegato da gran parte degli
scenografi contemporanei, Kokkos
preferisce il disegno, che gli lascia
maggiore libertd. Il suo & in primo
luogo un rapporto preferenziale con
il testo. Egli traduce costantemen-
te in immagini secondo un'operazio-
ne che noi tutti facciamo quando
leggiamao, chi pit chi meno. Alla vi-
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sualizzazione disordinata del letto-
re ordinario, lo scenografo sostitui-
sce una visualizzazione progressiva.
Annota via via in uno schizzo, in un
disegno, un atteggiamento del per-
sonaggio, masse di scena, volumi
possibili, giochi di luce, particolari
di costumi e di oggetti. All'inizio del
lavoro nulla di cié che disegna & fun-
zionale alla scenografia vera e pro-
pria. | disegni sono le parti di un di-
scorso, sono le parole e le frasi, la
sintassi via via pil complessa di un
sisterna narrativo che trova l'ultima
formulazione in teatro. "L'immagi-
ne teatrale nasce direttamente dal-
la scena, rare sono le volte in cui
I'immagine precede e si impone”. In
questo senso Kokkos € un uomo di
teatro fino al midollo. Ha ben poco
in comune, per non dire niente, con
lo scenografo-pittore che ha impe-
rato per anni nei teatri occidentali.
Come il regista e gli attori, conside-
ra la rappresentazione il momento
vitale di un progetto individuale &
collettivo allo stesso tempo. Per lui
la scena teatrale non solo non & im-
mobile ma acquista vita solamente
quando & dimensionata dalla presen-
za degli attori, dai loro gesti, dalle
luci e dalle voci,

La vita di una scenografia & bre-
ve, dura quanto lo spettacolo o po-
co pil. Finite le rappresentazioni, le
scene sono distrutte, rimangono so-
lo le fotografie, i disegni, | modelli,
i discorsi.

L'effimero, che potrebbe risultare
spiacevole, affascina invece lo sce-
nografo greco. "L'effimero del mio
lavoro ha un senso profondo per me,
& quasi una forma di filosofia. In que-
sto stesso momento c'é da qualche
parte nel mondo qualcuno che sta
preparando questo spazio e questo
tempo. E il segno di un'altra vita, di
un altro mondo™.

Lo spazio e il tempo. Ecco due
concetti e insieme due elementi che
con il corpo degli attori e con la lu-
ce sono alla base di un'alchimia e di
un equilibrio da inventare ogni vol-
ta. Kokkos sembra riprendere e svi-
luppare una celebre affermazione di
Adolphe Appia, lo scenografo sviz-
zero dei primi anni del Movecento
che rivoluziond la fissita delle sce-
ne: “La scenografia € la composizio-
ne di un quadro nel tempo”. Par-









tendo da questo punto Kokkos ela-
bora la problematica del rapporto tra
il tempo della rappresentazione tea-
trale e la rappresentazione di un
tempo fittizio, che & poi la tempora-
litd dei personaggi e del testo. Sot-
tolinea particolarmente, e molte del-
le sue attenzioni vanno a questo ele-
mento, 'importanza della percezio-
ne che uno spettatore pud avere del
passare del tempo teatrale come se
fosse un tempo reale. Traspone, in
un certo senso, la termatica del vero
e del falso teatrale al tempo. Un fal-
so vero tempo ecco cid che Kokkos
persegue. “Lo spettacolo & un pas-
saggio da un inizio a una fine, da una
nascita a una morte”, dice citando
Wenders, come uno a cui guardare
per poter dotare un testo di una du-
rata fittizia.

Gli elementi pit importanti di cui
dispone sono le luci e alcuni ogget-
ti che possono essere investiti di una
carica simbolica. E il caso, per esem-
pio del Principe travestito, dove un al-
bero sfacciatamente falso ironizza
da un lato sulla semplicita dell'idea
di natura del teatro di Marivaux, ma
serve contemporaneamente a segna-
lare il passare delle ore: un gioco di
proiezione delle luci lo trasforma in
una specie di meridiana.

Direttamente connessi con il tem-
po sono l'uso e l'idea di spazio tea-
trale. Anche in questo caso Kokkos
gioca pil sul rapporto di due oppo-
sti che sulla loro alternanza sulla
scena. E un sostenitore della “dissol-
venza incrociata”™ e degli effetti nuo-
vi che possono sortire dalla compre-
senza di due elementi, come dal mo-
mento del passaggio temporale da
una scena all’altra. Uno spazio vuo-
to e uno pieno accostati sono certa-
mente piu dirompenti che proposti
singolarmente. O un décor nel Pél-
i¢as et Mélisande libera nello spetta-
tare il desiderio di cercare un sen-
s0, lo rende partecipe di cid che si
sta rappresentando. Mel Trionfo del-
l'amore Kokkos presenta un colé jar-
din € un cété cour che si spartisco-
no ugualmente il palcoscenico. So-
no gli attori che passando dall'uno
all'altro suggeriscono le opposizio-
ni e i contrasti, ma anche i rapporti
tra i due elementi. Sta a noi spetta-
tori completare la nostra percezio-
ne nominando il giardino e la casa,

chiamando il primo istinto, la secon-
da cultura. Sta sempre a noi vedere
nella voluta compresenza dei due
spazi, nella loro uguale spartizione
il conflitto e la connivenza tra i due
mondi che Kokkos coglie come par-
te essenziale del discorso di Mari-
vaux. Lo senografo non dichiara a
chiare lettere, suggerisce solo, pre-
ferendo lasciare allo spettatore |'ul-
tima connessione e l'ultima lettura
possibili. Quanto a lui si limita ad af-
fermare: “Credo nella forza esplosi-
va della discrezione”. O
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PER UNA
ARCHITETTURA
EFFIMERA

Yannis Kokkos
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Noi siamo gli architetti del ges-
so e del vento (cito a memoria da
una poesia dedicata da Prévert a
Trauner)... Moi materializziamo le
utopie: la nostra funzione € quella di
essere gli architetti dell'immagina-
rio, di realizzare cid che nessuno pud
realizzare nell'urbanesimo, cioé del-
le architetture effimere.

Mon si tratta di mettersi "al servi-
zio” di un'opera, ma di “rifletterci
insieme"”.

lo non ho metodo. Pratico un ap-
proccio anarchico ai testi. |l mio sco-
po € arrivare a spazi totalmente co-
struiti, che restino al tempo stesso
liberi.

Il mio modo di lavorare intende
conservare la possibilitd d'interveni-
re nel processo dello spettacolo,
conservare un margine per cui la
scenografia faccia parte della gene-
si dello spettacolo. La mia scenogra-
fia non vuole piegarsi alle prove ma
alla gestazione dello spettacolo. So-
gno un approccio libero allo spazio,
attraverso il disegno. E grazie al di-
segno infatti che mi esprimo, attra-
verszo il disegno che faccio una nar-
razione dello spettacolo, col disegno
che immagino lo spettacolo; non ne-
cessariamente per restarvi fedele,
ma per partire da una base plastica.

Quel che vedo delle prove, dei
corpi, delle voci, entra nel mio lavo-
ro. Per me ['attore & capitale, perché
tutto passa attraverso di lui. Mi sfor-
zo quindi di non finire le immagini.
Perché l'immagine divenga teatro,
bisogna che ci sia I'attore a comple-
tarla. Mon si tratta di mettere I'atto-
re nell'immagine, I'attore la determi-
na. E io non voglio produrre imma-
gini chiuse,

Diffido degli allestimenti in cui
I'immagine da immediatamente la
totalita dei segni, impedendo allo
spettacolo di funzionare in prospet-
tiva. E una cosa che, forse, si sop-
porta male, una cosa che va a toc-
care il narcisismo di ciascuno di noi,
ma credo che uno spettacolo teatra-
le, in effetti, non appartenga a nes-



suno... C'é una sorta di esproprio na-
turale... lo si pud vivere come una
frustrazione, ma anche come una
possibilita filosofica straordinaria:
siamo forse i soli artisti che non han-
no nulla, che dopo anni e anni di la-
voro, si ritrovano a mani vuote.

Se lo spettacolo non appartiene a
nessuno, posso affermare che mi ap-
partiene come appartiene agli altri...
Il teatro & arte e artigianato, una
combinazione tra un'originalitd e un
anonimato.

La pittura a teatro & formidabile,
ma la scenografia testimonia di un
amore pit globale per il teatro: la
scenografia non tenta di realizzare
un immagine immutabile, ma chie-
de una rappresentazione che debba
vivere. La scenografia & un lavoro
sulla durata. La misura del tempo &
I'attore. Pid che |a pittura, il mio la-
voro sottintende il cinema. Mi ap-
passionano le inquadrature, il ritmo
dei piani, il sistema del racconto ci-
nematografico... La mia mano lavo-
ra con dietro questa memoria cine-
matografica.

Il teatro & fatto di un gran nume-
ro di elementi variabili, ma la sola
cosa importante & il tempo. E a par-
tire da li che si costruisce I'immagi-
ne. |l vissuto teatrale ha a che fare
col tempo e attraverso di esso con
la morte. Si svolge in modo irrever-
sibile. Amo Wim Wenders perché ci
fa vivere lo scorrere del tempo su
questa moda. Aldila di un'erosione,
ci mostra come ['istante & contem-
poraneamente ordine, pienezza, e un
passo verso l'ineluttabile. Questa
contraddizione & produttrice di silen-
zio. E certo per questo che la cerco
negli spazi che creo.

Mi oppongo a una concezione del-
lo scenografo come di uno che di-
pana i fantasmi, al quale cicé si fa
appello perché possiede del mezzi
plastici ma che non effettua alcun in-
tervento reale sulla drammaturgia.

Abitualmente si fa I'errore di cre-
dere che, a causa della musica, la
scena d'opera dovrebbe essere pil
importante che in teatro. In realta
appena attacca |'orchestra, l'impres.
sione prodotta dalla scena sale sen.
sibilmente. Si deve quindi prevede-
re la relazione che si vuole instaurare
tra scena e musica. Una volta, ho
visto dei disegni di Eisenstein per

un'opera: dietro le forme c'era una
linea rossa che, come un cardio-
gramma, indicava l'intensita della li-
nea melodica, e di li il rapporto tra
musica e recitazione. Questo rappor-
to & essenziale per la scenografia
lirica,

Faccio parte di quei greci che co-
stituiscono il ramo internazionale
della Grecia. Siamo greci a condizio-
ne di essere stranieri. Personalmente
non ho alecun senso di nazionalita. Mi
sento sospeso. Qluesto modo di es-
sere straniero & la sola condizione
per me di sentirmi bene. Detto que-
sto, & la Grecia che mi ha fabbrica-
to culturalmente: sono legato alla lu-
ce, al paesaggio, alla notte... Ma ri-
spetto troppo il teatro per essere
sempre me stesso. Mi pongo all'in-
terno di ogni opera che affronto e
non si pud riconoscere che cosa mi
attraversa, salvo che si segua mol-
to da vicino il mio lavoro... Per lo
scenografo la difficolta consiste nel
ricongiungersi a molteplici immagi-
nari: il proprio, quello del testo e
I'immaginario collettivo di cui fac-
ciamo parte.

Mettere in spazio I'intensita del-
I'assenza: apparire, scomparire, & ['j-
nizio stesso dell’azione teatrale, e
della vita stessa.

L'angolo di una strada dove im-
provvisamente si cancella una per-
sona amata, una porta che si chiu-
de, sostituendo la sua superficie li-
scia allo scintillio fiammeggiante di
una chioma rossa, di cui si conser-
va per un attimo il calore sulla pun-
ta delle dita.

Questa potrebbe essere la lettura
dei segni dello spazio teatrale. Uti-
lizzare “il vuoto”, scegliere i segni,
mostrare quello che & nascosto, ve-
lare I'apparenza evidente, far sorgere
nello spirito di colui che guarda la
probabile esistenza di ¢id che & die-
tro la porta chiusa, bandire definiti-
vamente |'affermazione, conservare
un certo sguardo "relativo”, contem-
poraneamente critico e sensibile,
permettere all'emozione e alla rifles-
sione di coesistere sulla scena, mo-
strare la societa e i loro meccanismi
cosi come il loro immaginario con
la volonta di rimanere lucidi, tutto
questo pud essere compatibile con
la liberta del tratto e del colore, del
volume e della materia, della luce.[]
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OEDIPUS REX

Igor Stravinskij

l | vantagglo di questa scenografia
sta nell'assenza di profondita, che
assicura alle voci un timbro senza
echi smorzati. L'azione si svolge
sempre in primo piano.

Mel primo atto, lo scenario inon-
dato di luce solare & azzurro. | ten-
daggi sono bianchi,

Maon muta la scenografia nel se-
condo atto, mancano solo le tende,
e lo sfondo & diventato nero.

Quando nel primo atto viene sco-
stata la tenda che occultava Creon-
te, si intravede I'Acropoli sullo sfon-
do, accennata con legaeri tratti a
gessetto, e il cui disegno ritornera
poi sul sipario del secondo atto.

Per quanto concerne l'entrata e
I'uscita di scena degli interpreti, si
veda la partitura. Eccezion fatta per
Tiresia, per il Pastore e il Messagge-
ro, i personaggi indossano costumi
stilizzati @ maschere. Muoveranno
soltanto il capo e le braccia, quasi
fossero statue viventi.

Mel secondo atto, la scomparsa e
la riapparizione di Edipo avverran-
no molto lentamente, sfruttando la
fossa. Edipo deve ricomparire con
una maschera diversa, che simboliz-
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zera la sua sventura, ovvero |'acce-
camento. Giocasta & ritta su un‘al-
tana, tra le colonne. Un tendaggio
(...) la lascia trasparire, tra il visibile
e l'invisibile. Dopo la sua fuga, la nic-
chia rimane dapprima vuota, poi vi
appare il messaggero che canta "Di-
vum Jocastae caput mortum”. Egli
impugna una doppia tromba, che ac-
costera alle labbra prima di cantare,
e all'attacco dell'orchestra subito do-
po che il narratore ha concluso il suo
testo. (170)

Creonte compare sulla rupe, re-
standovi fino al termine del primo
atto. E avvolto in un tendaggio (...).
Sta a fianco del suo carro e dei ca-
valli, anch'essi sbozzati a schizzo co-
me I'Acropoli, sullo sfondo.

Tiresia simboleggia lo spirito e la
fonte della verita. La scena & com-
pletamente buia quando la rupe, su
cui sta Creonte, d'un tratto si rischia-
ra. Le pareti rocciose si aprono, si in-
travede una caverna, dalla quale
esce Tiresia. Un riflettore segue ogni
spostamento della sua spettrale fi-
gura, avvolta da lunghi veli. Al ter-
mine del suo canto ritorna nella
grotta, e le pareti si richiudono. Vie-
ne ripristinata I'illuminazione a
giorno.

Il pastore ha un giovane vitello
sulle spalle. Il vitello, la sua masche-
ra e il vestito devono richiamare, di-
ciamo cosi, una sorta di corazza dal-
la quale fuoriescono soltanto le
gambe e le braccia del tenore.

Egli arriva da sinistra, avanza fi-
no alla scalinata ove sull'ultimo gra-
dino sta Edipo, e non si scostera per
tutta la durata del suo canto. Anche
il Messaggero entra da sinistra. Con-
trariamente agli altri, si muove libe-
ramente e canta il finale della sua
parte sull'altana di Giocastra.

In primo piano, sulla destra, si tro-
va un podio a tre gradinate, dispo-
ste ad anfiteatro, che vengono na-
scoste da bassorilievi in pietra simili
a un drappeggio, in modo che I'os-
servatore possa intravedere soltan-
to le teste dei coristi che si allinea-
no sul podio.

Il narratore indossa un frack. En-
tra dal lato sinistro delle quinte e
avanza fino al proscenio. Dopo aver
recitato il suo testo esce. Parla co-
me un conferenziere, e descrive |'a-
zione con tono distaccato. O



EDIPO RE

Pier Paolo Pasolini

Nel periodo in cul ho deciso di
fare I'Edipo stavo pensando a un al-
tro film, Teorema. Il tema dell'ince-
sto, presente anche in Teorema (ma
anche solo alluso e sottinteso), mi ha
riportato alla tragedia di Sofocle, Si
pud dire che le due sceneggiature
sono nate insieme, ma per ragioni
tecniche mi sono dedicato per pri-
ma cosa alla realizzazione dell' Edi-
po. Tuttavia gia da tempo pensavo
a questo film: se ne accantonavo il
progetto e lo rimandavo & perché,
pill © meno incosciamente, non mi
sentivo maturo: ora sono pid perva-
so dal distacco delle cose e dalla lo-
ro bellezza e anche pitu disposto,
proprio per questo, all'estetismo e a
un certo umorismo,
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Tutti i miei films, tranne Accatlo-
ne, sono autobiografici, nel senso
che trattano problemi miei. Ma cer-
to il loro carattere autobiografico &
pilt © meno inconscio e indiretto,
mentre in Edipo é totale e coscien-
tissimo. Chiungue faccia un film su
Edipo non pud fare che un film au-
tobiografico, perché comune a tutti
i figli maschi & il complesso di Edi-
po. Il mio caso non fa eccezione: con
questo film io racconto il mio com-
plesso di Edipo, il bambino del pro-
logo sono veramente io, il padre é&
soltanto mio padre che era appunto
ufficiale di fanteria, la madre & la
mia stessa madre. lo insomma rap-
presento la mia vita, naturalmente
mitizzata, resa epica dalla leggenda
di Edipo. Ma & importante notare
che, pur essendo il pid autobiogra-
fico di tutti i miei films, o forse pro-
prio per questo, € quello pid perva-
so di obiettivita e distacco, poiché
& vero che io racconto un’esperien-
za personale, ma & un'esperienza
conclusa e che non mi interessa pit,
O meglio, mi interessa in quanto ele-
mento di riflessione, di conoscenza
e contemnplazione. Dentro di me non
& pil violenta né viva, non rappre-
senta né una lotta né un dramma,
Mentre nei miei films precedenti io
affrontavo problemi ancora fermen-
tanti dentro di me, qui io tratto un
soggetto che si & gia allontanato da
me. Voglio anzi sottolineare questo
fatto: mi presento con questo film
come uno che ha avuto un'allucina-
zione; quindi non posso spiegarlo
molto; se fossi in grado di analizzar-
lo, sarei un filosofo o un filologo, in-
vece non ho fatto nessun lavaro fi-
lolegico. Sono stato guidato soltan-
to da un'idea: quando Sofocle scri-
veva le sue tragedie era lontano dal
mite quanto lo siamo nol. Quindi il
problema di una ricostruzione sto-
rica non si poneva neppure: la sto-
ria di Edipo, & un fatlo metastorico
e, in questo caso, metastorico cor-
risponde a preistorico. Cosi, ad
esempio nella ricerca dei costumi,
io e Danilo Donati siamo partiti dallo
slogan “stile: arcaico-arbitrario”. E
ci siamo basati sullo studio dei libri
degli antichi costumi persiani e at-
zechi ma anche di quelli dell'Africa
nera contemporanea, perché sono
anch'essi strutturati miticamente:






tutti i costumi primitivi-barbarici si
assomigliano. E per la stessa ragio-
ne ho ambientato la leggenda di Edi-
po sullo sfondo del Marocco, ho
scelto cioé un'ambientazione non
realistica. Del resto io detesto le ri-
costruzioni storico-ambientali maga-
ri fedeli fino alla pignoleria o gran-
diose, stile film di Hollywood: ho ta-
gliato un'intera scena perché era sta-
ta girata in teatro di posa anziché in
un ambiente "naturale”, e ho girato
di nuoveo alcune decine di metri di
pellicola perché nella scena che ave-
vo impressionato appariva, sullo
sfondo, un pezzetto di muro falso an-
tico, un rudere ricostruito.

{sando un mezzo di immagini in
movimento, non potevo usare il co-
ro fermo della tragedia: la sua stati-
citd non si addice alla tecnica cine-
matografica. Il coro & perd sostitui-
to dalle immagini della citta, della
peste, delle sepolture, dai canti stes-
si. Per la stessa ragione ho tolto an-
che i senatori. Edipo e gli altri pro-
tagonisti sono personaggi che cam-
pegaiana, grandi e isolati, mentre il
coro anonimo (a differenza di quan-
to accadeva nel Vangelo in cui i per-
sonaggi minori erano importanti):
sarebbe stato un errore creare dei
volti.

Mella seconda parte anche il pae-
saggio ha una funzione corale, nel-
la prima parte il paesaggio, impor-
tantissimo, & continuamente presen-
te come elemento estetizzante e fan-
tastico.

Il nuclec centrale delle musiche &
formata da antichi canti popolari ru-
meni: ho scelto proprio la 1l folclo-
re musicale della Romania perché é
il piQ irriconoscibile, il meno facil-
mente identificabile; ha elementi
russi ma anche medio-orientali, bal-
canici ma anche arabi; si tratta in-
somma di uno stile composito — do-
vute, credo, alla posizione geogra-
fica della Romania — che bene si
adattava alla mia ricerca astorica, o
metastorica.

Ho aggiunto I'esclamazione “Ma-
dre!” di Edipo prima dell’'amplesso,
rendendo inequivocabile la piena co-
scienza dell'incesto ma, secondo
me, questa coscienza aleggia in tutta
la tragedia; ed & inevitabile nell'evo-
luzione drammatica dei fatti anche
se Sofocle & volutamente pienc di

imprecisioni, perché la vita & un mo-
saico di imprecisioni.

Ho definito il film “un Edipo rivi-
sto da Marx e da Freud”.

Il contributo di Marx & implicito in
tutto il film e interviene in modo di-
retto col flauto di Tiresia che rappre-
senta appunto la sublimazione: I'uo-
mo che, chiuso nella sua solitudine,
comprende gli altri. Infatti la sua
qualita profetica in realta & una gua-
lita diagnostica e scientifica. Non
per niente ho insistito sul primo in-
contro tra Edipo e Tiresia: Edipo
vorrebbe essere Tiresia. E infatti, al-
la fine, guando gira per il mondo
suonando il suo flauto, la sua € una
scelta ideologica: decide di essere
Tiresia per gli altri. Dapprima suo-
na su una piazza di Bologna e il suo
canto rappresenta quello di poeta
decadente — che nessuno ascolta;
poi interpreta un canto rivoluziona-
rio russo davanti a una fabbrica di
Milano: qui, appunto, & un piccolo
borghese che passa attraverso una
sublimazione di tipo marxista. Ma
poi andra a morire nel luogo dove
ha visto per la prima volta sua ma-
dre, accompagnato dal tema musi-
cale della madre: di fronte alla mor-
te tutto cade.

Il meccanismo psicoanalitico &
presente ma & sfruttato in senso in-
verso. Ho voluto, distaccarmene.
Quanto al suo carattere gnoseoclogi-
co, ho dette che il film & un'alluci-
nazione, uno “stato onirico” e io cre-
do che niente possa essere pid gno-
seologico di un sogno.

Il senso di religiosita c'é in Edipo
& lo stesso che si riscontra in tutti i
miei film &, cioé, il senso di innatu-
ralezza della natura, una forma di
straniamento e di alienazione di cui
soffriamo pid o meno tutti. PiG pre-
cisamente, in Edipo, al momento
della sublimazione avviene la scel-
ta storica; prima c'é la vita e il mi-
stero, il senso della religiosita.

La ricerca del linguaggio & la stes-
sa del Vangelo. Si tratta di una ricer-
ca non realistica. Per esempio, solo
i personaggi pit umili parlano con
accento siciliano, per creare una dif-
ferenziazione fra le diverse classi so-
ciali. La veritd & nei canti popolari,
non nella lingua, perché il mio & co-
me un film girato all'estero e sfor-
tunatamente doppiato. O
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LA MUSICA DI
STRAVINSKIJ E
ARRICCIATA
COME LA BARBA
DI ZEUS

Jean Cocteau

Oﬂdipus Rex, I'opera-oratorio di
Stravinskij pud essere presentata in
malti modi diversi. O sotto forma vi-
siva, o sotto forma orchestrale. Un
tempo ne avevamo affidato lo spet-
tacolo a Theodore Stravinskij, In se-
guito la Germania e I'America ne
hanno tratto degli spettacoli, ma
nen li ho visti, Mi pare che a Mew
Yaork I'oratorio fosse reso visivo con
delle marionette giganti.

Abbiamo composto l'opera nel
1925 vicino a Mizza. Stravinskij abi-
tava a Montboron e io soggiornavo
a Villefranche, dove scrivevo allora
la pigce Orphée.

GQluesta collaborazione cementava
la ripresa della nostra amicizia sul-

parole di Oedipus Rex. Voleva scri-
vere una sorta di liturgia greca, ma
nella lingua latina, che avrebbe di-
retto eufonicamente il canto e gli
avrebbe conferito un ritmo fisso,
non sottomesso alle traduzioni nel-
le diverse lingue,

Il Reverendo Padre Daniélou mi
aiutd nell'impresa, perché sono sem-
pre stato un cattivo latinista,

Questa volta la grandezza della
musica & di un genere severo, ben-
ché Stravinskij la volesse "arriccia-
ta come la barba di Zeus”,

Mon mi sarei permesso di sovrap-
porre uno spettacolo all'opera, a
causa della sua stessa severita. Mi
accontento di sottolineare i miei te-
sti (i testi che recito in proscenio con
sette quadri viventi che si formano
su un palco dietro il complesso or-
chestrale,

| quadri viventi saranno allusivi
piuttosto che direttamente legati al
dramma. Saranno pil vicini al Mo
giapponese o ai mimi cinesi che al-
la danza. Penso infatti che solo la Ci-
na e il Giappone conservino lo stile
del teatro greco.

Ho sempre trattato la grande fa-
vola di Edipo, anche quando mi ac-
cade di inventarne un'altra. Gli dei
costruiscono delle trappole in cui
l'uomo cade credendosi libero, e in
modo tale che egli vi cade ogni vol-
ta senza riconoscerle,

Ecco, in blocco, in cosa consiste
il nostro incontro al teatro degli

. Champs-Elysées, dopo quattordici

anni in cui siamo vissuti lontano uno
dall'altro. Il mio lavoro non & che un
modesto omaggio a un musicista di

= =———1 la quale il mio libro Le Coq ed I'Ar-
A £ | p o Mgt pumiiit lequin aveva gettato un'ombra. Scri-
= vendolo sequivo la china che spin-

el AT i e L

-%ﬁ g = F 1 geigiovani a lottare contro i loro genio per il suo ritorno in Francia.
e _ﬁ"_"' i idoli, a considerare come una malat- La difficolta di un simile spettaco-
A ) tia l'invasione della propria persona- lo & restare in margine all'opera pur
Ewu _:_: litd da parte di una personalita pid facendo corpo con essa. Saltare, non
farte, salo la ribalta, ma | novanta musici-

Poiché Le Sacré de Printemps mi sti e i coristi, mi obbliga a costruire

C o ossessionava, ricorrevo al metodo dei volumi la cui singolarita equivale

a quella dell'opera-oratorio.

lo ho dipinto una tela che si alza
sui mimi e ricade perché l'orecchio
resti libero e non si sia distratti dal-
I'occhio. Cade e si alza dietro i co-
risti. E possibile che il risultato non
corrisponda alle mie ricerche. La
mia sola speranza € riposta negli

T ben noto tra ilg]uvani: i'netudu Fhe
EEis el == consiste nel difendersi invece di la-
sciarsi invadere.

Mel 1925 questo atteggiamento
= mi metteva a disagio e decisi di
: == e—=tr—1—— prendere il largo. Stravinskij, da par-

B e e R te sua, si latinizzava e rinunciava a
—— uno stile di selvaggia grandezza. Le

g p—p—rr——  sue strade inverse decisero il nostro ammirevoli artigiani di casa nostra,
—_— -

- nuovo ]rw:nrfrn.l = ry che cnmpre_ndc no le cose prima an
I T — . Stravinskij mi chiese il tema e le cora che gliele si spieghi. B
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LE ROVINE
CIRCOLARI

Jorge Luis Borges

Nessunc lo vide sbarcare nella
notte unanime, nessuno vide la ca-
noa di bambui incagliarsi nel fango
sacro; ma pochi glorni dopo, nessu-
no ignorava che 'uomo taciturno ve-
niva dal Sud e che la sua patria era
uno degli infiniti villaggi che sono
a monte del fiume, nel fianco violen-
to della montagna, dove l'idioma
zend non & contaminato dal greco,
e dove la lebbra & infrequente.

L'uomo grigio bacid il fango,
montd sulla riva senza scostare (pro-
babilmente senza sentire) i rovi che
gli laceravano le carni, e si trasse
melmoso e insanguinato fino al re-
cinto circolare che corona una tigre
o cavallo di pietra, che fu una volta
del colore de fuoco ed é ora di quel-
lo della cenere. Questa rotonda & cib
che resta d'un tempio che antichi in-
cendi divorarono, che profano la ve-
getazione delle paludi, e il cui dio
non riceve pill onori dagli uomini. Lo
straniero si stese ai piedi della sta-
tua. 5i sveglid a giorno fatto. Con-
statd senza stupore che le ferite s'e-
rano cicatrizzate, chiuse gli occhi
pallidi e dormi, non per stanchezza
della carne ma per determinazione
della volonta. Sapeva che gquesto
tempio era il luogo che conveniva al
suo invincibile proposito; sapeva che
gli alberi incessanti non erano riu-
sciti a soffocare, pia a valle, le rovi-
ne d'un altro tempio propizio, an-
ch'esso di déi incendiati e morti; sa-
peva che il suo obbligo immediato
era il sonno, Verso la mezzanotte lo
sveglid il grido inconsolabile d'un
uccello. Orme di piedi nudi, alcune
frutta e un bacile l'informarono che
la gente del luogo aveva spiato con
rispetto il suo sonno e sollecitava la
sua protezione, o temeva la sua ma-
gia. Senti il freddo della paura e cer-
c® nella muraglia dilapidata una nic-
chia sepaolcrale, si scopri con foglie
sconosciute.

Il proposito che lo guidava non era
impossibile, anche se soprannatura-
le. Voleva sognare un uomo: voleva
sognarlo con minuziosa interezza e
imporlo alla realta. Questo proget-
to magico aveva esaurito l'intero
spazio della sua anima; se alcuno gli
avesse chiesto il suo nome, o un trat-
to qualunque della sua vita anterio-
re, non avrebbe saputo rispondere.
Gli conveniva il tempio disabitato
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e rotto; perché era un minimo di
mondo visibile; anche gli conveniva
la vicinanza del contadini, perché
s'incaricavano di sovvenire ai suoi
bisogni frugali. |l riso e la frutta del
loro tributo erano pascolo sufficien-
te al suo corpo, consacrato all'uni-
co compito di dormire e sognare.
Al principio i sogni furono caoti-
ci; poco dopo, di natura dialettica.
Lo straniero sl sognava nel centro
d'un anfiteatro circolare che era in
qualche modoe il tempo incendiato;
nubi di aleuni taciturni ne appesan-
tivano i gradini, i volti degli ultimi
si perdevano a molti secoli di distan-
za e ad un'altezza stellare, ma era-
no del tutto precisi. L'uomo dettava
lezioni d’anatomia, di cosmografia,
di magia: quei volti ascoltavano con
ansieta e procuravano di risponde-
re con senno, come se indovinasse-
ro 'importanza di quell’'esame, che
avrebbe riscattato uno di loro dalla
condizione di vana apparenza, e |'a-
vrebbe interpolato nel mondo reale.
Mel sogno, o pid tardi, da sveglio
I'uomo considerava le risposte dei
suoi fantasmi, non si lasciava ingan-
nare dagli impostori, indovinava in
certe perplessitad un’intelligenza cre-
scente. Cercava un'anima che meri-
tasse di partecipare all'universo.
Dopo nove o dieci notti compre-
se che non poteva sperare in quegli
alunni che accettavano passivamen-
te la sua dottrina, ma si in quelli che
arrischivano, a volte, una contraddi-
zlone ragionevole. | primi, sebbene
degni di amore e di buon affetto,
non potevano aspirare alla condizio-
ne di individuo; gli altri preesisteva-
no un poco di pit. Un pomeriggio
{ormai anche i pomeriggi erano tri-
butari del sonno, ormai non veglia-
va che da un paio d'ore al mattino)
congedd per sempre il vasto colle-
gio illusorio e restd con un solo alun-
no. Era un ragazzo taciturno, melan-
conico, discolo qualche volta, dai
tratti affilati che ripetevano quelli del
suo sognatore. La brusca eliminazio-
ne dei suoi condiscepoli non lo scon-
certd troppo a lungo; dopo poche le-
zioni, i suoi progressi gia meraviglia-
vano il maestro. Ma ecco, soprav-
venne la catastrofe, Un giorng, I'uo-
mo emerse dal sonno come da un
deserto viscoso, guardd la luce va-
na d'un tramonto che prese per



un'aurora, comprese di non aver so-
gnato. Tutta quella notte e tutto il
giorno seguente la lucidita intolle-
rabile dell'insonnia s’abbatté su di
lui. Volle esplorare la selva, este-
nuarsi; ma poté appena, tra la cicu-
ta, dormire pochi frammenti di son-
no debole, fugacemente traversati
da visioni di tipo rudimentale: inser-
vibili. Volle convocare il collegio, ma
aveva appena articolato poche paro-
le d'esortazione che quello si defor-
md, si cancelld. Mella veglia quasi
perpetua, lacrime di rabbia brucia-
vano i suoi vecchi occhi.
Comprese che I'impegno di mo-
dellare la materia incoerente e ver-
tiginosa di cui si compongono i so-
gni & il pid arduo che possa assume-
re un womeo, anche se penetri tutti
gli enigmi dell'ordine superiore e
dell'inferiore: molto pit arduo che
tessere una corda di sabbia o mone-
tare il vento senza volto. Comprese
che un insuccesso iniziale era inevi-
tabile. Giurd di dimenticare l'enor-
me allucinazione che I'aveva sviato
al principio, e cercd un altro meto-
do di lavoro. Prima di applicarlo, de-
dicd un mese al recupero delle for-
ze che aveva sprecato nel delirio.
Mon premeditd pid di sognare, e
quasi immediatamente gli riusci di
dormire per un tratto ragionevole
del giorno. Le rare volte che sognd
durante questo periodo, non fece at-
tenzione ai suoi sogni. Per riprende-
re I'impresa, aspettd che il disco del-
la luna fosse perfetto. Allora, di se-
ra, si purificd nelle acque del fiume,
adord gli déi planetari, pronuncio la
sillabe lecite d'un nome poderoso e
dormi. Gluasi subito, sognd un cuo-
re che palpitava. Lo sognd attivo,
caldo, segreto, della grandezza d'un
pugno serrato, color granata nella
penombra d'un corpo umano anco-
ra senza volto né sesso: con minu-
zioso amore lo sognd, durante quat-
tordici lucide notti. Ogni notte lo
percepiva con maggiore evidenza.
Mon lo toccava: si limitava ad esser-
ne testimone, a osservarlo, talvolta
a correggerlo con lo sguardo. Lo
percepiva, lo viveva, da molte di-
stanze e sotto molti angoli. La quat-
tordicesima notte sfiord con l'indi-
ce l'arteria palmonare e poi tutto il
cuore, di fuori e di dentro. L'esame
lo soddisfece. Deliberatamente non

sognd durante tutta una notte; poi
riprese il cuore, invocd il nome di un
pianeta e passb alla visione dun al-
tro degli organi principali. In meno
d'un anno giunse allo scheletro, al-
le palpebre. La capigliatura innume-
revole fu forse il compito pia diffi-
cile. Sogné un uomo intero, un gio-
vane, che perd non si levava, né par-
lava, né poteva aprire gli occhi. Per
notti e notti continud a sognarlo ad-
dormentato.

Melle cosmogonie, | demiurghi
impastano un rosso Adamo che non
riesce ad alzarsi in piedi; cosi inabi-
le, rozzo ed elementare come que-
st'Adamo di polvere, era ' Adamo di
sogno che le notti del mago aveva-
no fabbricato. Una sera, I'uomao fu
quasi per distruggere tutta I'opera,
ma si penti. (Pia gli sarebbe valso di-
struggerla). Fatto ogni voto ai numi
della terra e del fiume, si gettd ai pie-
di dell'effige che era forse una tigre
o forse un cavallo, e implord il suo
sconasciuto soccorso, Sul crepusco-
la delle stesso giorno, sognd questa
statua. La sognd viva, tremula: non
era un atroce bastardo di cavallo e
di tigre, ma queste due veementi
creagture ad un tempo, e anche un to-
ro, una rosa, una tempesta. Questo
molteplice iddio gli riveld che il suo
nome era Fuoco, che in quel tempio
circolare (e in altri eguali) gli erano
stati offerti i sacrifici e reso il culto,
e che magicamente avrebbe ani-
manto il fantasma sognato, in mo-
do che tutte le creature, eccetto il
Fuoco stesso e il sognatore, I'avreb-
bero creduto un uomo di carne e di
ossa. Gli ording di inviarlo, una vol-
ta istruitolo nei riti, nell’altro tempio
in rovina le cui torri sussistevano pid
a valle, affinché& una voce tornasse
a glorificare il fuoco in quell’edificio
deserto. Mel sonno dell'uomo che lo
sognava, il sognato si sveglid.

Il mago esegui gli ordini. Dedicd
qualche tempo (e furono finalmen-
te due anni) a scoprirgli gli arcani
dell'universo e del culto del fucco.
Mell'intimo, gli doleva di separarsi
da lui. Col pretesto della necessita
pedagogica, allungava ogni giorno
le ore dedicate al sonno. Rifece an-
che I'omero destro, forse mal riusci-
to. A volte, l'inguietava un'impres-
sione che tutto quello fosse gia av-
venuto... In complesso, i suoi gior-
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ni eranao felici; chiudende gli occhi
pensava; "Ora stard con mio figlio”,
O, pih di rado: "Il figlio che ho ge-
nerato m'aspetta, € non esistera se
non vado™.

CUradualmente, lo venne avvezzan-
do alla realta. Una volta gli coman-
db di imbandierare una cima lonta-
na; il giorno dopo, sul monte, fiam-
meggiava la bandiera. Tentd altrl
esperimenti di questo genere, ogni
volta pid audaci. Comprese con una
certa amarezza che suo figlio era
pronto per nascere. Quella stessa
notte, per la prima volta, lo bacid,
e lo invid all'altro tempio, le cul ve-
stigia bilancheggiavano a valle, a
molte leghe di selva inestricabile e
di acquitrini. Prima (perché non sa-
pesse mal che era un fantasma, per-
ché si credesse un uomo come gli al-
tri) gl'infuse I'oblivio totale dei suoi
anni di apprendistato.

La sua vittoria e la sua pace non
furono senza melanconia. All'alba e
al tramonto si prosternava dinanzi
alla figura di pietra, pensando forse
che il suo figlio irreale stesse ese-
guendo riti identici, in altre rovine
circolari, pih a valle; la notte non so-
gnava, o sognava come gli altri uo-
mini. Percepiva un poco impalliditi
i suoni e le forme dell'universo: il fi-
glio assente si nutriva di queste di-
minuzioni della sua anima. Lo sco-
po della sua vita era raggiunto; con-
tinuava a vivere in una specie d'esta-
si. Dopo un certo tempo che aleuni
narratori della sua storia preferisco-
no di computare in anni, altri in lu-
stri, lo svegliarono a mezzanotte due
rematori; non ne vide i volti, ma gli
parlarono di un uomo magico, inun
tempio del Nord, capace di cammi-
nare nel fuoco senza bruciarsi. |l ma-
go ricordd bruscamente le parole del
dio. Ricordd che di tutte le creature
che compongono 'orbe, il Fuoco era
I'unica a sapere che suo figlio era un
fantasma. Questo ricordo, tranguil-
lamente al principio, fini per tormen-
tarlo. Temette che suo figlio medi-
tasse su questo strano privilegio e
scoprisse in gualche modo la sua
condizione di mero simulacro. Mon
Ees5Ere un uomo, essere la proiezio-
ne del sogno di un altr'uomo: che
umiliazione incomparabile, che ver-
tigine! A ogni padre interessano i fi-
ali che ha procreato (che ha permes-

so) in una mera confusione o felici-
ta, & naturale che il mago temesse
per l'avvenire di quel figlio, pensa-
to viscere per viscere e lineamento
per lineamento, in mille e una notti
segrete,

Il termine del suo rimurginare fu
brusco, ma lo precedettero alcuni
segni. Primo (dopo una lunga sicci-
ta) una remota nube sopra un colle,
leggera come un uccello; poi, verso
sud, un cielo rosa come la gengiva
del leapardo; poi le fumate, che ar-
rugginirone il metallo delle notti; in-
fine la fuga impazzita delle bestie.
Poiché si ripeté cid che era gla ac-
caduto nei secoli.

Le rovine del santuario del dio del
fuoco furono distrutte dal fuoco. In
un'alba senza uccelli il mago vide av-
ventarsi contro le mura l'incendio
concentrico. Pensd, un istante, di ri-
fugiarsi nell’acqua; ma comprese
che la morte veniva a coronare la
sua vecchiezza e ad assolverlo dalle
sue fatiche. Andd incontro ai giorni
di fuoco: che non morserao la sua car-
ne, che lo accarezzarono e inonda-
rono senza calore e senza combu-
stione. Con sollieva, con umiliazio-
ne, con terrore, comprese che era
anche lui una parvenza, che un al-
tro stava sognando. O
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APPUNTI PER
OEDIPUS REX

Mario Martone

Gié nel 1967 Pier Paclo Pasolini
poteva scrivere nella prefazione al-
la sceneggiatura del suo Edipo Re:
“non sono pil del tutto seriamente
inviluppato nel magma che fa di Edi-
po un oggetto di analisi freudiana e
marxista”.

La sensibilitd preveggente di Pa-
solini richiama anche in questo ca-
so i nostri tempi incerti, la perdita
di riferimenti sicuri e la vertigine che
ne deriva.

Froprio adesso che mi sembrano
preziose la rilettura e la riscrittura

. delle tragedie civili e politiche come

Le Troiane o Filottete, Edipo mi im-
pone invece una distanza da sé, co-
me la necessita di una sosta nel cam-
mino delle sue interpretazioni, I'a-
scolto attento e profondo della sua
eco lontana. E per questo che cre-
do nell'importanza drammaturgica
dell'Oedipus Rex di Stravinskij e
Cocteau, aldila del suo grande valo-
re musicale,

Stravinskij richiede infatti la sta-
ticita assoluta degli interpreti: I'uso
del latino, la classicita della musica,
le dimensioni da opera-oratorio im-
pongono una immobilita che assur-
ge a simbolo della condizione del-
l'uomo di fronte al destine. Come se
questa immobilita fosse la somma
di infiniti movimenti, di tutti i mo-
vimenti e di tutti gli sforzi degli uo-
mini, essa si fa simile all'apparente
immobilitad del cielo e della terra:
Stravinskij ricongiunge I'uomo col
moto della natura, lo adagia sul flus-
50 circolare dal tempo, e cosi ritro-
va in Edipo la forma erganica del mi-
to, il silenzio del fossile, la commo-
zione della forma svuotata di ogni
presenza materiale,

E il silenzio delle rovine di Gibel-
lina che forse mi porta a questa in-
terpretazione: intendo rispettare, co-
munque, la staticitd richiesta da
Stravinskij ai cantanti imprimendo-
la alla raffigurazione stessa dei per-
sonaggi. Ciascuno di essi sara pre-
sente in scena colto nel momento ul-
timo della propria vicenda: Edipo
accecato, Giocasta cadavere, Creon-
te re. Franco Citti I'uomo che & sta-
ta I'Edipo di Pasolini, sara richiama-
to dalla memoria del nostro mito
contemporaneo, dal cinema, ad es-
sere dopo vent'anni il Narratore.

Mon & la storia che si sviluppa da-
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vanti agli occhi degli spettatori, ma
la memoria lontana di cié che é gia
accaduto.

{na grande piattaforma accoglie
i cantanti; alle loro spalle, arrampi-
candosi sulla collina, si innalza la cit-
ta tutta bianca, la Tebe di Pietro
Consagra. Il coro dei cittadini e il
Marratore arrivano da lontano, uomi-
ni che esprimono il senso di una ci-
vilta ancora arcaica, contadina. Mel
mezzo della piattaforma, Edipo ben-
dato viene legato a un palo dal Mar-
ratore, il quale evidentemente non
si limita a raccontare ma, episodio
dopo episodio, lascia svolgere |'azio-
ne, la determina. Creonte appare in-
vece sulla collina, nel mezzo della
citta: egli & re, e il suo destine lo vuo-
le prigioniero della citta stessa e del-
le sue leggi, come se citta e re fos-
sero un selo corpo stretto dai soffo-
canti legami del potere. Dopo il se-
condo intervento del Marratore, ec-
co Tiresia. Il mito racconta che |'in-
dovino (la cui vita si protrasse per
sette generazioni) fu trasformato in
donna, e dopo sette anni ritornd uo-
mo: la sua verita risuona da bocche
maschili e fenminili. Sara durante
la violenta reazione di Edipo alle pa-
role di Tiresia che in lontananza si
vedra apparire un piccolo corteo fu-
nebre proveniente di la delle colline.

Giocasta, morta, entra cosi in sce-
na dopo le ultime parole di Edipo,
accolta dal Gloria del coro. "Esce
dall'ombra colui che fu presente al-
l'uccisione™: Il Marratore svela infi-
ne il Pastore che & confuso tra la fol-
la del coro e che, col Messaggero,
rivela la verita sui crimini di Edipe,
sciolto ormai dai lacci. Tutto sem-
bra finito.

Ma si illuminera a questo punto
un luogo lontano, verso le colline,
dove un altro Edipo viene legato: la
sua vicenda immutabile sta per rico-
minciare, un altro re sta per essere
sacrificato. |l piccolo corteo funebre
riprende il suo eterno cammino,
mentre ritorna il tema iniziale del-
I'opera.

Sulla ruota dentata di Stravinskij
e Cocteau, gli uomini cercano un'im-
possibile liberta, legati perpetua-
mente al destino che li ha voluti
schiavi. =

] 41

(L LB T






LA CITTA
DELLA PESTE

Pietro Consagra

I | terna della citta frontale é un ca-
posaldo del mio lavoro di scultore
sia come motivazione plastica sia
come responsabilita critica nei ri-
guardi dell'opera svolta dagli archi-
tetti contemporanei che sono diven-
lati dei collaboratori del disastro
urbano.,

Le nostre grandi citta hanno la pe-
ste della “insensatezza”, la peste del-
la "improvvisazione", la peste della
“corruzione,

Roma ogagl come Tebe della tra-
gedia di Sofocle. Tebe dagli incroci
tragici dalle strade soffocanti, dai
templi impraticabili, dai monumenti
abbandonati, dai luoghi di incontro
impossibili. Tebe degli scippi, degli
sfratti, della vielenza e dell'incesto.

Edipo diventa capro espiatorio,
simbolo di un travolgimento. infre-
nabile in cui ci introduciamo irretiti
dall'esibizione della perspicacia, dal-
I'abilita dei gesti, dal godere dei sen-
timenti. Tutto cid che ci uccide & ine-
luttabile, mentre 'oggetto, non &
mai adeguato,

Un altro scultore come me tra al-
cuni secoli rappresentera Roma di
oggi come io ho immaginato Tebe
di ieri, fard un raffronto con la sua
citta da cui avra cercato di salvarsi.

Anche allora la metropoli che na-
sce e che muore sara stata preconiz-
zata dagli oracoli inascoltati. Sap-
piamo dagli oracoli inascoltati che
Edipo colpevole e innocente andra
avanti sempre alla cieca.

Sappiamo che una cittad degna
della vista di Edipo fa parte delle im.
possibilita, O
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[L CAVALIERE
SOLE

Vincenzo Consolo

Subitu colpisce /l Cavaliere Sole
di Scaldati per la forma in cul si pre-
senta, per la lingua. Che lingua non
&, ma dialetto, il dialetto siciliano,
il palermitano, e d'una antica zona
di Palermo, del quartiere compreso
tra la Kalsa e il Borgo.

Ora, la guaestio lingua-dialetto é
molto vexata, come si sa. Tantissi-
mo & stato scritto e ancora oggi —
oggi che i dialetti sono per essere (o
sono gia) vinti, cancellati non dalla
lingua, ma da qualcosa di scaduto,
d'impoverito, da un’ibrida koiné di
comunicazione — non si € giunti a
conclusioni pacificanti. Fatto & che
per ogni scrittore — serittore soprat-
tutto di periferia linguistica e quin-
di di area fortemente dialettale — i
rapporti fra lingua e dialetto sono
sempre stati conflittuali. Ed & da
questo conflitto, come dice Luigi
Russo a proposito del Verga, che na-
sce il linguaggio poetico, lo stile di
uno scrittore. Pasolini individuava
due tecniche, due strategie adotta-
te di volta in volta dagli scrittori di
esigenza dialettale nel loro conflit-
to con la lingua: lirradiazione e lin-
nesto (egli stesso, nelle opere in lin-
gua, come del resto Gadda, adotta-
va l'innesto attraverso quella tecni-
ca retorica che va sotto il nome di
digressione). Vi sono due esempi
"classici” di scrittori siciliani che
hanno adottato rispettivamente le
due strategie: Verga e Pirandello.
Alessio Di Giovanni, poeta e narra-
tore totalmente dialettale, teorico e
acceso apologeta di un “siciliani-
sma” radicale, rimproverava a Ver-
ga di non aver scritto | Malavoglia in
siciliano e proponeva se stesso quale
traduttore in dialetto del romanzo.
«Mo, no, caro Di Giovanni, lasci sta-
re | Malavoglia come sono e come ho
voluto che siano» insorgeva il Ver-
ga. E aveva ragione: egli "sentiva”
che la sua poesia poggiava sulla ri-
voluzione di quel sue linguaggio ve-
rista ottenuto attraverso ['irradiazio-
ne del dialetto nel tessuto della lin-
gua. Pirandello, al contrario, che ve-
rista non era, aveva potuto scrivere
opere, & opere teatrali, in siciliano,
in quel dialetto di Girgenti di cui ave-
va studiato da filosofo, stendendo-
ne la tesi all'universitd di Bonn, i
"Suoni” e lo "Sviluppo dei suoni”.
Fatto & che il sicillano delle opere
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di Pirandello & come una lingua "al-
tra"” messa tra virgolette, & un inne-
sto totale del dialetto (dalle didasca-
lie ai dialoghi) nella lingua: una so-
stituzione. La quale lingua, per an-
tifrase, & sempre la, presente, rigi-
damente codificata. E del resto, ro-
vesciando il processo, scrittori sici-
liani che indefettibilmente scrivono
in lingua, & come se quella lingua la
chiudessero tra virgolette, la inne-
stassero totalmente nel dialetto, il
quale, tuttavia, & sempre la, presen-
te, anche se invisibile.

Franco Scaldati, al pari di Piran-
dello, opera dunque un innesto del
siciliano nell'italianc. Ma con questa
differenza: Pirandello, per il fatto di
possederla pienamente, non ha alcu-
na soggezione della lingua e quindi
opera innesti totali (fino alle didasca-
lie); Scaldati, al contrario, ha sogge-
zione della lingua e quindi i suoi in-
nesti avvengono solo nella parte mi-
metica della commedia, nei dialo-
ahi, lasciando la cornice, le didasca-
lie, in lingua, e pervenendo cosi, per
altre vie e con altri intenti, agli stes-
si risultati digressivi di Pasolini. Ma
cos'é infine che fa accostare in qual-
che modo Scaldati al Pirandello dia-
lettale? 1] fatto che anche Scaldati,
come il grande girgentano, non & ve-
rista. Ma non é neanche realista.
Questa commedia, ll Cavaliere Sole,
ne & la prova. | personaggi sono «fi-
gurine {che) si muovono sospese nel-
I"aria, giocano, suonano e cantanos,
che subito, ad inizio di commedia,
assurgono a una teatralita di secon-
do grado, recitano altre parti; oppure
sono personaggi spaesati, smemo-
rati, mobili, labili, inesistenti, folli o
animalizzati, svagati e smagati co-
me [f Cavalfere Sole, come Salomo-
ne e Delicata, come Giovanni e il
Vecchio, come Lucia e Angelo... Ma
pure il mondo d'intorno ha la stes-
sa sorte: va e viene, appare e di-
spare...

Si capisce che qui siamo su un
piano irreale o surreale, siamo con
personaggl € in un mondo ritagliati
nella materia del fantastico o del so-
gno. Sogno come fuga da una real-
ta, da un mondo inaccettabile e in-
sopportabile. Ma sogno anche come
eco di quel mondo: totale innesto in-
fantile, materno, dialettale nella ri-
gida, paterna lingua della realta.[]






IL CIECO

E LA RAGAZZA
SCHIAVI

DELLE “VOGLIE”

Franco Quadri

G ia era corsa la sua fama di Bec-
ket siciliano e lo si era anche visto
interpretare Calibano nel Continen-
te per la compagnia del Teatro Bion-
do, ma, fino a pochi anni fa, il feno-
meno Scaldati era confinato alla sua
isola, anzi alla sua cittd. Prima che
attore e regista, questo palermitano
quarantacinguenne & autore singo-
larissimo e coraggioso, con un pro-
prio universo personale da esprime-

re in modi suoi, senza bisogno di
chiedere garanzie al patrocinio, pe-
raltro improprio, di un maestro stra-
niero. Gia lo rivelava il video tratto
da un suo testo, premiato lo scorso
anno al Riccione TTVV: Assassina
era una storia di solitudini e di tra-
vestitismi, che coinvolgevano in am-
bienti surrealmente stralunati anche
la statuaria effige di una madonni-
na umana e semovente, servendosi
di gag da film muto per lanciare
sberleffi contro | luoghi comuni della
sicilianita.

Occhi, prodotto dal Piccolo Tea-
tro di Palermo e oggi a Roma in tour-
née, si spinge anche pia avanti con
le situazioni e col linguaggio. Fran-
co Scaldati immagina un vecchio
usuraio cieco, inchiodato a una pol-
trona, preda si direbbe di una nipo-
te licenziosa e del marito un pé ma-
riolo di lei, che cercano di spillargli
quattrini in cambio di pelosi servizi
e di un pd di sesso; ma la trama si
capovolge fino a rendere i due schia-
vi delle voglie, e praticamente pri-
gionieri della presunta vittima. Il fi-
nale sospeso offre perd la possibili-
ta di un'ulteriore lettura rovesciata:
questa statica ossessione potrebbe
essere in realta frutto dell'immagi-
nazione di lui, una proiezione oniri-
ca dei suoi occhi che non vedono,
ma da cul "uscivano coni di luce...
coni di luce pieni di gente”, in mo-
do punteggiato di occhi che spiano,
s'inverano nelle cose, diventano mo-
struose presenze aulonome, torna-
no come un incubo lancinante nel-
le battute.

Se la mente del cieco spazia aldi-
la di chi vede, '@ una muta che di-
scorre nella memoria dell'unica te-
stimone del terzetto, una ragazza
che assiste dal di fuori alla storia e
v'interviene con evocazioni ingenue
di realta crudeli. E una riprova che
la visionarieta del testo trova la sua
dimensione unicamente nella paro-
la: una ragnatela verbale abbraccia,
avvolge, soffoca i personaggi (e sug-
gestiona gli spettatori), catturando-
li nello scorrere ininterrotto di un
flusso assimilabile nell'ariginale si-
ciliano alle cadenze cantilenanti di
un poema arabo; e I'associazione si
adatta anche perfettamente alla
composizione di una storia dagli svi-
luppi ellittici e sempre pronti a fug-
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gire per la tangente, in ossequio al-
la tecnica delle vicende contamina-
te e centrifughe care alla tradizione
orientale, al racconto tipo Mille e una
nolte. La lingua & un palermitano
poetico che alterna la prima alla ter-
za persona, predilige una descrizio-
ne disseminata di cose, ripara inun
delirio lirico alla ricerca di matrici fi-
losofiche antiche, magari al potere
della parola teorizzata da Gorgia da
Lentini.

Grazie agl'incantesimi del logos,
la quotidianitd morbosa e sinistra di
Occhi affonda i suoi contenuti nella
preistoria del sogno. E la scenogra-
fia di Gaetano Cipolla ci conduce,
forse per una rimembranza platoni-
ca, dentro a una caverna, giustamen-
te allontanata dal pubblico nelle re-
cite palermitane, coprendo le prime
file della platea, con una distanzia-
zione che accompagnava quella
temporale di avvenimenti attuali e
remnoti, forse ciclici. O siamo in una
cripta di vampiri, in un antro del ma-
le dai profili flammeggianti? Il sapo-
re di Inferno romantico & assecon-
dato dai versi luciferini di un'epigra-
fe ripresa da Byron; ma a buon di-
ritto si potrebbero citare anche Bau-
delaire o Swinburne. E a conferma
l'immanenza nel tempo, il ritratto
esistenziale di una condizione uma-
na che vi si profila potrebbe spec-
chiarsi nell'interno sartriano di A
porte chiuse, emblematico di un'al-
tra claustrofobia.

Mello spettacolo, diretto dallo
stesso Scaldati con Matteo Bavera,
il trio dei dannati, impersonato con
persuasiva convinzione da Fabio
Cangialosi, Giusi Pecoraro e Pippo
Sorge, & inchiodato all'immobilita
delle posizioni di partenza, con va-
rianti che consentono ai rari gesti di
trasmettere i segni di una febbre,
mentre alla testimone che assiste in
piedi sull'ingresso (Vannina La Bru-
na) & consentito di avanzare per le
sue apparizioni di ambiguo angelo
annunciante. Ma, evidenziato il ca-
rattere simbolico, sono le parole a
congiungerlo con un'emarginazione
proletaria, a inseguire con cupidigia
di un labirinto di concretezze il ritor-
nello lubrico del sesso, del denaro,
rispondendo alla violenza che esclu-
de questi soggetti con una violenza
che ha gli occhi del linguaggio. OJ
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LE TROIANE

Thierry Salmon

Sn che per me Le Troiane sono
la fine di un percorso teatrale. All'i-
nizio del mie lavoro attribuive sem-
pre le parti femminili ai maschi,
quelle maschili alle femmine: mi-
schiavo costantemente i ruoli. E sta-
to un primo periodo, fino a Fa-
stes/Foules. Dopo c'é stato tutto un
lavore sul femminile, di fatto, in cui
ho lavorato soprattutto con donne.
C'a stato il Passaggio, le Premesse al-
le Troiane, Agatha, La signorina El-
se, Tutto questo lavoro per me era
un modo per entrare nel femminile,
cercare la mia parte femminile, an-
che. Sento che Le Troiane costitui-
scono lo sbocco di questa ricerca.
C'é qui il tema del fermminile, ma
grande, grande grande.

Trasmettere agli altri

Mon so se questo senso di fine,
che & presente nel testo, che & vali-
do per me come percorso teatrale,
possa funzionare anche per il pub-
blico. Mon ho mai scelto un testo fa-
cendomi questa domanda. Mi sono
semnpre detto: se interessa me, do-
vrebbe interessare anche altre per-
sone. Finora & stato cosi. | temi su
cui ho lavorato erano paralleli a cer-
te preoccupazioni di un pubblico pid
largo, ma la motivazione personale
mi sembra pil importante: avere
una forte motivazione a fare un te-
sto, a lavorare con un testo, a tra-
smetterlo a un pubblico. Il lavoro di
regia & gui: provare a trasmettere la
tua “passione” su un tema, su un te-
sto a un pubblico, non pensare che
lo tocchera subito, ma cercare di tra-
smettere. C'é anche la volonta di es-
sere toccato dalle cose che vuoi tra-
smettere. So che o lavoro cosi, cer-
co io di essere emozionato, toccato
dal testo, vedendo le prove, per
esempio. Se io non lo sono, il pub-
blico non lo sard mai. Se lo sono, il
pubblico lo sara. Per me & cosi. In
questo momento non so che cosa mi
tocchi di pit nelle Troiane. Nel lavo-
ro ci sono momenti in cui le moti-
vazioni iniziali sono presenti, puoi ri-
cordarle, e altri in cui le cose prati-
che diventano pid importanti.

| temi sembrano perdersi; vengo-
no in primo pianc i problemi e il mo-
do di risolverli. Il fare passa sopra al-
le motivazioni, non c'é tempo per
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riflettere sui grandi temi: c'é da fare.
La tragedia

La fine di questa mia fase di lavo-
ro coincide con la scoperta della tra-
gedia. Men avevo mal laverate sul-
la tragedia in precedenza, per me é
stata una scoperta dal punto di vista
formale. Prima di tutto 'aspetto non
psicologico dei personaggi, il fatto
di passare pure per la psicologia, ma
di andare aldila, sviluppando dei per-
sonaggi che non sono pid veramen-
te umani. Partendo da una grande
umanita, c'é una carica umana maol-
to forte, ma & cosi forte che non é
piu veramente umana. E non per
questo c'é esasperazione, perché nel
lavoro che facciamo, tutto &€ molto
interno e poco dimostrato, ma c'é
qualcosa per me che va verso il su-
peramento. Pid che dei personaggi
sono delle funzioni: a poco a poco
arriviamo veramente a questo che é
per me molto interessante, & una
scoperta, non lo pensavo iniziando
il lavoro. Mon volevo fare questo, vo-
levo partire su un lavoro abbastan-
za realistico, come ho fatto sempre,
ma ora sento che siamo obbligati a
superare questo livello, verso un mo-
do di vedere | personaggi come pid
grandi dei personaggi.

Da un lato per me si tratta di un
ritorno, perché penso che Fa-
stes/ Foules fosse un po' cosi, c'era
gia questo aspetto di funzione, an-
che se |la non c'era testo, o quasi, c'e-
ra il corpo e basta, ma c'erano an-
che funzioni emotive, di racconto.
Qui siamo ad un altro livello, anche
perché le attrici hanno un passato
maggiore e dungue si pud lavorare
molto pid in profondita.

Erano cose che mi piacevano maol-
to prima, all'inizio, che poi'heo lascia-
to per iniziare questo lavoro un po’
piccolo, stanco com'ero del lavoro
con il grande gruppo. Dopo Fa-
stes/Foules non volevo pia lavora-
re con un grande gruppo, la voglia
mi & tornata a poco a poco,

Il Greco Antico e il lavoro di regia

Quando parlo di questa scelta, de-
vo tornare a Agatha. All'inizio della
mia attivita di regista ho avuto un
rapporto classico col testo. In segui-
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to con I"Ymagler ho cercato di allon-
tanarmi dal testo, per potere lavora-
re pit sull'aspetto fisico, i movimen-
ti, le azionl. Sono arrivato cosi a Fa-
stes/Foules: non c'era quasli testo,
c'erano ogni tanto due o tre parole
che gli attori potevano improvvisa-
re. E stato lo stesso per Passaggio.
Quando ho fatto Agatha, ho lavora-
to su un testo in italiano, e io non
parlavo una parola di italiano. Per
me & stata un'esperienza molto im-
portante, mi ha fatto muovere mol-
to, perché Agatha era un testo: non
si poteva negare che c'era un testo
da far passare, in un modo o nellal-
tro. Lo potevo leggere in francese,
ma era recitato davanti a me sem-
pre in italiano, e all'inizio io non ca-
pivo niente. Dunque ho dovuto fare
tutto un lavoro che era pin di intui-
re la lingua che di capirla veramen-
te. E il risultato & stato Agatha, cosi
com'era. Poi ho imparato l'italiano
e sono arrivato alla Signorina Else,
in cui non ero pid straniero al testo,
avevo perso questo rapporto. Capi-
vo tutto e ho avuto molta nostalgia
del periodo in cui lavorave su un te-
sto in una lingua che non era la mia,
perché avevo |'impressione di ave-
re imparato moltissimo con Agatha.
Anche per il fatto che lavoravano
due gemelle, c'era una complicita,
un modo di comunicare anche aldi-
la delle parole. Mon ci capivamo,
dungue c'era bisogno di trovare al-
tri modi di capirci, di lavorare.

Questa esperienza mi ha dato I'i-
dea di lavorare sul greco anche con
persone di altre lingue, per esempio
con le tedesche, usandolo come lin-
gua comune proprio perché le attri-
ci erano di lingue diverse.

Mi piaceva poi l'idea di usare il te-
sto nella sua lingua originale. 1l te-
sto & come una pietra dentro un mu-
seo, adesso, o un affresco. Mon si sa
bene chi I'ha dipinto. Ci sono un sac-
co di domande che non dobbiamo
porci. D'abitudine faccio tutto un la-
voro sull'autore, per me & molto im-
portante sapere com’era, stabilire
dei paragoni tra I'autore e il testo. In
questo caso non mi sono mai do-
mandato comn’era Euripide. Certo, ci
sono informazioni, ma & troppo po-
co, dungue mi trove davanti a una
cosa che & cosi com'é. Non ci sono
altri riferimenti, & molto misteriosa.

Trovavo che dare la materia natura-
le a quel testo fosse giusto. Era giu-
sto lavorare sul testo cosi come era
stato scritto. Lo penso anche per al-
tri testi. Lavorare su Shakespeare in
francese & una cosa che non mi &
mai piaciuta. O fare Tennesee Wil-
liams in italiano: mi dicevo, & impos-
sibile farlo in italiano, non ha sen-
so. Credo che fare i testi nelle lingue
d'origine sla una cosa giusta. Aga-
tha avrei dovuto farlo in francese, in
ltalia. Era possibile, sarebbe stato un
altro lavoro. Per me & stato impor-
tante farlo in italiano, ma si poteva
fare anche in francese,

La lingua e le attrici

Le attrici hanno sicuramente un
rapporto di odio con le parole del te-
sto. |l primo rappaorto & di odio, per-
ché devono impararlo, e questa &
una fatica tremenda. E molto duro
imparare il testo, con la traduzione
parola per parola. Ciascuna attrice
ha un proprio metodo per imparare
i versi, ed & un lavoro cosi lungo, co-
si grande, che c'é sicuramente un
odio per guesta cosa. Odio che vie-
ne poi recuperato. GQuando lo sai &
un'altra cosa, ma passa attraverso
l'odio, all'inizio del rapporto con il
testo c'é l'odio. Poi pubd intervenire
I'amore, ma quest'odio & gualcosa
che pud essere usato nello spettaco-
lo, come rapporto con la materia, c'é
l'odio. Per me c'é anche questo; le
Troiane dicono un testo greco che
da un lato dovrebbe essere la lingua
odiata, ma dall'altra & la lingua bel.
la, & la lingua della poesia. E mi sem-
bra che ci sia lo stesso rapporto con
le attrici: una volta che sanno il te-
sto, per loro & una possibilita diver-
sa di dirlo, '@ un certo tipo di supe-
riorita, un'altra cosa.

Forse proprio questo rapporto con
il testo ha aiutato a andare aldila dei
personaggi, perché le attrici doveva-
no andare molto aldila di loro, in
questo sforzo di imparare anche al-
tre cose, | canti, per esempio. Quan-
do dico superioritd non si tratta di
essere superiori, ma del dovere da-
re qualcosa di pil, qualcosa di alto,
andare aldila: dovevano andare aldi-
la di loro come persone, e facendo
lo spettacolo andare aldila del per-
sonaggio, anche nello spettacolo.
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Tutto questo & molto collegato all'o-
dio iniziale.

Il percorso attraverso I'Europa

Ogni volta che incontriame un
nuovo gruppo di attricl, ¢ molto stra-
no, perché abbiamo un grande di-
stacco. Per me, poi, quando incon-
tro il gruppo da solo, ho I'impressio-
ne di essere di fronte a un frammen-
to. In Sicilia, in Germania, in Fran-
cia, & sempre diverso,

Per me & scoprire che non ho una
patria. Incontrando i diversi gruppi
di attrici vedo che loro hanno una
patria, questa per me & la cosa pid
forte.

Sono legate e condizionate dalla
loro patria: io non mi sento di appar-
tenere a una patria, mi sento di una
cultura molto mista, di fatto poco
condizionato, e sento che per loro &
diverso.

Anche nel modo di avvicinarsi al-
la tragedia si avverte la diversa cul-
tura. Per le tedesche, c'é sempre
Goethe nel modo di affrontare la tra-
gedia, di aggredirla, di difendersi. In
Francia c'é Racine: la tragedia lega-
ta dunque a una certa eleganza, a un
certo secolo, anche, che ha marca-
to la Francia. Qui in Francia non
sento il legame con il passato. Cer-
to, gui in Francia ci sono i circhi e
i teatri latini, ma sono quelli degli in-
vasori. E strano, prima di questo la-
voro non ci avevo mai pensato, per
me questi monumenti facevano par-
te della Francia. Ora li sento un po’
come in Turchia, quando vedevo i
monumenti romani e la stessa Troia,
che non ha relazione con i Turchi
che la abitano. Trovo che qui sia la
stessa cosa con la tragedia antica:
non & loro, per loro & molto difficile
entrare nella tragedia.

Per le italiane & molto diverso. In
Italia la tragedia & un patrimonio
proprio.

Gluando ho lavorato la prima vol-
ta sulle Premesse alle Troiane, ho ca-
pito che fare una tragedia in Italia
era un'azione molto pid grave che
farla in Belgio. Ho capito che in cer-
to senso era loro, che con la trage-
dia toccavo una cultura pia che in
qualsiasi altro paese: toccavo qual-
cosa che appartiene a queste perso-
ne. Gluesto soprattutto in Sicilia.



La Sicilia

In Sicilia c’é stato molto questo
aspetto con le attrici siciliane. Dap-
prima, anche in considerazione del
fatto che le ragazze siciliane impe-
gnate nel progetto sono molto gio-
vani, abblamo lavorato sul fatto che
avevano perso ogni cultura, che ave-
vano perso la memoria delle loro co-
se. All'inizio dungque non avevano
pid memoria di tutto cid.

Questo avveniva anche con il can-
to. |l canto su cui ha lavorato Gio-
vanna Marini & legato completamen-
te alla memaoria italiana: ebbene, al-
l'inizio era molto lontanc dalle mu-
siche che queste ragazze avevano
voglia di cantare, da quelle che can-
tavano fra di loro.

Di fatto abbiamo pensato che ave-
vano perso completamente la me-
moria di questa tradizione; perd so-
no riuseite anche a recuperarla mol-
to velocemente, a tornare dentro.
Posso dirlo con certezza ora, dopo
aver visto il lavoro con le tedesche
e con le francesi. Le ragazze sicilia-
ne hanno avuto un modo pia diret-
to di collegarsi con la tragedia.

Anche se c'é una perdita, si tratta
di una perdita esteriore, ma nella
memeoria individuale c'é qualcosa
che di fatto & familiare. T'é piutto-
sto la vergogna di avere sentito la
nonna cantare in un certo modo, ma
questo & legato al fatto che sono
molto giovani.

Gibellina e la ricostruzione

Gibellina entra fortemente in que-

sto progetto, con la memoria della
distruzione, ma soprattutto entra per
me come memoria della ricostruzio-
ne. Per me quello che & successo do-
po, a Gibellina & pit importante del-
la distruzione.
La ricostruzione consente di fare un
parallelo con la tragedia delle Troia-
ne. Anche se nella tragedia le Troia-
ne non hanno la possibilita di rifare
una citta tutte insieme, stanno per
farlo fuori: rifare una vita, rifare una
casa dentro un altro paese.

Era molto importante, quando la-
voravamo a Gibellina avere davanti
a noi questo esempio: vedere que-
sta gente che aveva perso tutto, an-
che i propri figli, i propri cari nel ter-

remoto, e che aveva ricostruito una
vita. La tragedia & stata superata,
non c'é pid traccia della distruzione.
C'era costantemente davantia noi il
terna della sapienza che nasce dalla
disperazione, 13, visibile. E questo &
chiaramente il terma principale sul
quale lavoriamo.

E accanto a questo tema, la gran-
de funzione della poesia, di questa
poesia; per questo mi & cosi caro l'e-
pisodio narrato da Plutarco, sui sol-
dati greci che si salvano grazie ai
versi di Euripide. O




LA POESIA
CHE SALVA

Plutarco

l prigionieri di cui seppe furono
raccolti e adunati insieme; le arma-
ture catturate furono appese agli al-
beri pid belli e grandi che sorgeva-
no lungo il fiume, ed essi, i vincito-
ri, s'incoronarono di fiori, addobba-
rono splendidamente i propri de-
strieri, mentre tagliarono le crinie-
re a quelli dei nemici; quindi caval-

carono verso la citta, Tormavano dal-
la lotta pia spettacolare mal dispu-
tata da Elleni contro Elleni, e vinta
nel modo pid trionfale e completo,
con superioritd schiacciante e uno
sforzo grandissimo, sia di ardore co-
me di valore.

In un'assemblea tenuta subito do-
po la vittoria, cui partecipd tutto il
popolo di Siracusa e | sucl alleati, il
capo democratico Euricle per prima
cosa propose di considerare festivo
il giorno in cui avevano catturato Mi-
cia; in esso si doveva fare sacrifici
e riposare dal lavoro. Alla festa si po-
teva dare il nome di Asinaria dal fiu-
me Asinaro (sarebbe caduta il 26 del
mese Carneo, che corrisponde al
Metagitnione degli Ateniesi); pol di
vendere schiavi gli attendenti e gli
alleati degli Ateniesi, ma gli Ateniesi
stessi e i siciliani unitisi a loro do-
vevano essere gettati nelle cave di
pietra e la custoditi, ad eccezione dei
generali, cul spettava la pena di mor-
te. Le proposte furono accettate in
blocco dai Siracusani. Ermocrate os-
servd come la vittoria sia una cosa
importante, ma ancor pid importan-
te & il farne buon uso: fu subissato
di proteste. Gilippo chiese di dispor-
re |ui dei generali ateniesi, che inten-
deva portare vivi a Sparta; ma i Si-
racusani, ormai resi insolenti dalla
fortuna, gliene dissero di tutti i co-
lori, anche perché durante la guer-
ra avevano sopportato di mal animo
la rudezza dei suoi modi e il suo me-
todo spartano di comandare, dice Ti-
meo. Lo storico aggiunse che arri-
varono persino a incolparlo di ava-
rizia e rapacita: una malattia eredi-
taria, si vede, giacché suo padre
Cleandride fu condannato all’esilio
per venalita. Del resto Gilippo stes.
so pid tardi sottrasse trenta talenti
dei mille che Lisandro mandd a
Sparta per mezzo suo e li nascose
sotto il tetto di casa. Denunciato, fu
spedito in esilio, nel pit profondo di-
sprezzo dei suoi connazionali. Ma
questi fatti sono stati esposti pid ac-
curatamente nella vita di Lisandro,

Timeo afferra che Demostene e
Micia non vennero uccisi dai Siracu-
sani, come scrissero invece Filisto e
Tucidide: Ermocrate mandd ad av-
visarli della sorte che li attendeva,

_mentre ancora |'assemblea era radu-

nata, ed essi si tolsero la vita con
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la complicita di una delle guardie. |
corpl, tuttavia, furono gettati fuori
dalla prigione e rimasero distesi in-
nanzi alla porta, ove chiungue volle
godere dello spettacolo andd a guar-
darli. Mi risulta che nel deposito di
uno del templi di Siracusa si pud ve-
dere tuttora uno scudo, che si dice
sia quello di Micia, E fatto di un tes-
suto d'oro e di porpora abilmente in-
trecciati.

La maggior parte degli Ateniesi
perirono nelle cave di malattia e di
stenti. La razione giornaliera di ci-
bo che ricevevano consisteva in due
cotili di orzo e uno d'acqua. Non po-
chi furono venduti clandestinamen-
te come schiavi, oppure si fecero
passare per servi. All'atto della com-
pera da parte di un padrone, riceve-
vano sulla fronte un marchio, raffi-
gurante un cavallo: proprio cosi, ce
ne furono, che in aggiunta alla schia-
vitad soffrirono anche questa
ignominia.

Ma giovd loro la modestia e 'edu-
cazione con cui si comportavano.
Crazie ad esse o furono tosto libe-
rati, o, pur rimanendo in schiaviti,
tenuti in grande considerazione. Al-
cuni dovettero la salvezza addirittu-
ra ad Euripide. Pare infatti che i 5i-
ciliani andassero pazzi per la poesia
di Euripide, pia di quanti altri elleni
vivono all'estero. Studiavano a me-
moria amorevolmente i brevi sagai
e | brani che di gquando in quando re-
cava loro qualche viaggiatore da
Atene, e se li facevano passare |'un
'altro. Certo quella volta parecchi
ateniesi, tornati a casa sani e salvi
grazie alla poesia di Euripide, anda-
rono a salutarlo con trasporto; alcuni
gli raccontarono come fossero stati
affrancati dalla schiavit per aver in-
segnato cid che ricordavano delle
sue tragedie; altri, come nel triste va-
gabondaggio che segui la battaglia,
trovarono da sfamarsi e dissetarsi
cantando uno dei suoi cori. Mon de-
ve stupire guanto si racconta di un
mercantile di Cauni, che, insequito
dai pirati, cercd rifugio nel porto di
Siracusa, e in un primo tempo non
ricevette il permesso di entrare, ma
fu tenuto fuori; poi i Siracusani chie-
sero ai marinai se conoscevano qual-
che canzone di Euripide; essi rispo-
sero affermativamente, e subito li la-
sciarono entrare con la nave. [
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QUANDO [ VINTI
VINCONO

Franco Quadri

LY

E il ventunesimeo anniversario del
terremoto. Mon un'occasione di ce-
lebrazione, ma certamente partendo
dalla suggestione di una data, il se-
gno di un'ulteriore evoluzione per la
Muova Gibellina. Significativamen-
te, dal grande teatro all’aperto che
sorge dove fino al 68 viveva la vec-
chia citta, accanto al biance monu-
mentale drappo di calce tracciato da
Alberto Burri, sono spariti i ruderi.
La scena ha cambiato quest’'anno
due volte radicalmente il suo valto
naturale, come in un laboratorio de-
stinato a sfociare in un vicino futu-
ro in un altro spazio e in una diver-
sa immagine; da memoria colletti-
va a specchio di una nuova creativi-
La.

Sui "Ruderi” (il nome ormai va vir-
golettato) & il turno quest’anno di
due tragedie greche: non pure ripro-

posizioni documentarie dei testi
classici, ma rivisitazioni innovative
confrontate con la contemporanei-
td come & caratteristico da sei anni
di questo autentico "progetto spe-
ciale” che, proprio dal nome della
tragedia riscritta che I'ha inaugura-
to, si chiama Orestiadi di Gibellina.
Oedipus Rex di Strawinski-Cocteau
& un grande omaggio alla pii alta
tradizione teatrale dell'avanguardia
del nostro secolo, guidato da Gabriel
Ferro, sull'onda di un altro anniver-
sario, il trentesimo dell'Orchestra
Sinfonica Siciliana. La regia di Ma-
rio Martone, ossequiente al principio
oratoriale di immaobilita degli auto-
ri, insita gia nella sepolcralita da re-
perto del testo in lating, ha visto lo
spettacolo come la memoria di uno
spettacolo, la continuazione imma-
ginaria di un ciclo borgesiano che
eternamente conduce il gruppo de-
gli interpreti a rivivere lo stesso ri-
to, quasi inchiodati a una macchina
del terpo. Logico di conseguenza
che, a dar impulso alla processione
degli officianti, figurasse un Marra-
tore che in passato era gia stato Edi-
po, come Franco Citti nel film di Pa-
solini, aggiungendo un'altra tessera
a questo gioco della memoria.

Se Oedipus Rex & stato riportato
alla superficie da una serie di strati-
ficazioni, Le Trolane emergono attra-
verso le parole di Euripide in greco
antico, segno della vitalitd di una
presenza e di un comportamento
quotidiano dentro alla Storia: per
queste donne sconfitte e persegui-
tate la tragedia si scioglie nel rina-
scere di una speranza che ci appar-
tiene. Mon a caso le musiche di Gio-
vanna Marini (assieme alle percus-
sioni come nell'Oresteia di Xenakis)
rivivono cadenze siciliane. Mon a ca-
so lo spettacolo di Thierry Salmon
& germinato da un laboratorio itine-
rante di otto mesi, che ha coinvolto
altri tre paesi europei, riunendo via
via interpreti anche di altri paesi,
protagoniste e coro. Si & trattato di
un procedimento di prestigiose pre-
sentazioni e di faticosa formazione,
che ha anche coinciso con un mo-
mento importante di crescita per la
scuola di teatro, ma soprattutto di
cultura e di vita, di Gibellina.

Quando si parla di Orestiadi infatti
non si pud dimenticare che la ma-
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nifestazione assolve a una funzione
fondamentale valutabile in termini
di mutamento della qualita della vi-
ta, esercitata aldila degli spettacoli
ma attraverso gli spettacoli, alla pre-
parazione dei quali la cittadina par-
tecipa coralmente a titolo organiz-
zativo, tecnico, interpretativo, di ela-
berazione di materiali.

Anche stavolta essenziale é il con-
tributo alla realizzazione dell'appa-
rato scenografico, affidato all'inter-
vento interdisciplinare di due scul-
tori. Pietro Consagra, gia autore del-
la Stella e del Meeting per Gibellina
Muova, ha inventato per la nuova
collina che domina Oedipus Rex una
citta frontale su tre piani di bianche
sagome in ferro e legno. Nunzio, di
cui si ricorda la struttura per Empe-
docle di Holderlin, ha pensato per Le
Troiane le scoscese gradinate di un
inquietante teatro vuoto che si con-
trappone al teatro degli spettatori,
ridotto a tratti a un ruolo ostile, a
una identificazione con i persecutori
greci.

D fronte a loro, ecco le Troiane
vittime, emarginate col loro vocabo-
lario di gestl consueti e di tattili in-
tese, tra le lingue di fuaco che cir-
condano un lager dalla forma di una
bocca di vulcano. Mella sconfitta si
cogliera in loro I'orgoglio di un'uma-
nita famigliarizzata alla sofferenza
ma spiritualmente non plegata, che
non rinuncia alla continuita della vi-
ta. In questo microcosmo femmini-
le il pubblico dovra anche riconosce-
re un simbolo con cui confrontarsi.
E tralasciamo per una volta il paral-
lelismo col destino della Sicilia per
vedervi uno specchio pild universale.

La sollecita del resto la natura e
la composizione internazionale di
uno spettacolo che, attraverso que-
sta storia mediterranea, proietta Gi-
bellina in una dimensione europea,
alla vigilia di ritrovare nell'89 I'ap-
puntamento arabo con la Passione
di Cleopatra del grande poeta egizia-
no Ahmad Shawqi, e I'apertura col
Mondo MNuovo nelle due giormate
che riuniranno una sacra rappresen-
tazione sulla Creazione di Teofilo
Folengo all’avventura americana di
Pizzarro vista da Tirso da Molina. At-
traverso il segno delle Troiane vin-
te ma vittoriose continua il sogno di
Gibellina, O



L'IMMAGINE
DELLA DONNA

Max Pohlenz

In Euripide la vita psichica della
donna diviene il motivo centrale del-
la tragedia. Ecco Medea, nella sua
grandezza sinistra: Medea, la donna
barbarica che, sconvolta dalla pas-
sione, distrugge la felicita della pro-
pria vita per colpire nel punto pid
vulnerabile lo sposo un tempo ido-
latrato; eppure, nel compiere questa
vendetta tremenda sul marito infe-
dele, che ha offeso la sposa nei suoi
pil sacri diritti, essa trova la piena
comprensione delle donne corinzie
che compongono il coro. Fedra é la
dama della buona societa, preoccu-
pata solo del suo buon nome ma pri-
va di un carattere saldo, che lotta va-
namente contro un amore proibito,
s'abbandona su una via sdrucciole-
vole alla guida della vecchia confi-

dente e alla fine, per nascondere la
sua colpa, diviene |'assassina dell'in-
nocente |ppolito. Ecuba, affranta nel
corpo e nell’anima dal dolore, sco-
perto il cadavere del figlio pid gio-
vane, si scuote dalla sua apatia e, in
un impeto improvviso di energia,
compie sul perfido assassino quel-
I'efferata vendetta che la rende ma-
tura per essere trasformata in una
cagna selvaggia.

Euripide illumina la natura della
donna nei suoi aspetti pia diversi.
Ma al centro ci sono naturalmente,
anche perché le donne del suo tem-
po non potevano in genere avere al-
tri interessi, I'amore e il sesso, e il
poeta non risparmia, a questo pro-
posito, i colori cupi. Fedra, nella pri-
ma redazione del mito d'lppolito, si
offriva al figliastro, Stenebea all'o-
spite. Canace, figlia di Eolo, al pro-
prio fratello. Nel valutare questi epi-
sodi non deve sfuggirci che, nella so-
cieta dell’epoca, non esistevano oc-
casioni perché si stabilissero rappor-
ti tra persone di sesso diverso al di
fuori delle mura domestiche; ma la
ragione profonda é tuttavia un'altra:
Euripide avvertiva nella donna la
presenza, con tutta la sua forza scon-
certante, di questo istinto primordia-
le, che non solo travolge le barriere
della morale — “volle cosi la nalura,
che non sa nulla della morale” —, ma
soffoca la naturale reazione della
stessa coscienza. E fu ben Euripide
colui che osb scegliere a tema d'u-
na tragedia I'amore di Pasifae per il
toro. Tuttavia solo con una malevo-
la distorsione dei fatti il suo pid ac-
canito avversario, Aristofane, poté
attribuirgli una tendenza alle perver-
sioni e dei propositi dichiaratamen-
te immeorali. Anche chi fece di que-
sto poeta un misogino mostrd d'a-
verlo grossolanamente frainteso. In
realtd Euripide porté sulla scena del-
le nobilissime figure di donne e fu
il primo ad apprezzare pienamente
la grandezza morale della donna.

Fin qui gli elleni avevano rico-
nosciuto alle donne, in sostanza,
una sola virtd, la costumatezza, la
cwppootvn, che viene spesso ricor-
data nelle iscrizioni sepolcrali. Lo
stesso marito di Aspasia, Pericle, nel
suo discorso per | caduti, dopo es-
sersi diffuso a parlare ai figli e ai ge-
nitori dei soldati morti, dedica al-
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le vedove una sola frase, concisa e
fredda: "Se poi devo far cenno della
virlii propria delle donne che si trove-
ranno nella vedovanza, esprimerd tut-
to il mio pensiero in un'esortazione:
sard gran vanto per voi non degradar-
i rispetto alla vostra presente natu-
rale condizione, e grande sara la fa-
ma di colei di cui, per lode o biasimo,
il meno possibile si parli tra gli uormni-
ni". Mel caso che Pericle avesse gia
espresso questo concetto nel famo-
s0 “epitafio” tenuto nel 439 a.C., do-
po la sottomissione di Samo, dovet-
te avere quasi il valore d'una prote-
sta la rappresentazione, avvenuta
nell'anno successivo, dell' Alcesti di
Euripide, in cui il poeta pretendeva
fosse riconosciuta alla sua eroina la
piena areté e una gloria immortale
per essersi comportata ben diversa-
mente dal padre di Admeto, pur vi-
cino alla soglia della morte, ed aver
offerto la sua giovane vita in cambio
di quella dello sposo. Euripide fu an-
che pronto a cogliere il motivo tra-
gico insito in antiche tradizioni leg-
gendarie, che narravano del sacrifi-
cio di una principessa imposto dal-
'oracolo quale condizione per il suc-
cesso di un’impresa, per trasforma-
re guel sacrificio in un’azione morale
voluta dalla fanciulla e farne un
esempio d'idealismo giovanile. Co-
si negli Eraclidi ¢’ una fanciulla, de-
gna figlia di Eracle, che si vota di
propria volonta alla morte; cosi nel-
I'Ecuba Polissena muore virilmente
e senza tuttavia perdere nulla del suo
carattere virginale (morendo, “celd
quanto celare agli occhi / degli uo-
mini conviene”), e nell'lfigenia in Au-
lide |a protagonista rifiuta la salvez-
za offertale da Achille e sceglie libe-
ramente di sacrificare la vita per I'El-
lade: Mio perenne monumento sard
guesto, guesto gloria, questo figli,
guesio imene.

In un'altro dramma perduto, men-
tre il re Eretteo esita a sacrificare la
figlia per salvare la patria, la moglie
si dichiara senz'altro pronta a cid.
Essa, i figli, li lascerebbe partire sen-
za lacrime per la battaglia; quindi —
conclude — “sacrificate mia figlia, o
cittadini; salvatevi, vincete; non sara
mai che, per una vita sola, io rifiuli di
salvare questa cittad". Qui proprio la
sfera fino allora riservata all'uomo &
congquistata per la donna. |
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LE TAPPE
DI UN VIAGGIO

Renata Molinara
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Le Troiane di Euripide nell’edi-
zione diretta da Thierry Salmon si
presentano come evento singolare,
fin dal complesso sforzo produttivo
che sostiene questo progetto e che
ne vede la realizzazione in un lungo
itinerario seminariale attraverso
I'Europa.

Il progetto, che gode della colla-
borazione musicale di Giovanna Ma-
rini e di quella scenica di uno scul-
tore come MNunzio, nasce a Gibelli-
na, in febbraio, con le prime settima-
ne di lavoro sul testo nella citta nuo-
va, e qui torna a settembre sulle ro-
vine del terremoto, per lo spettaco-
lo finale, dopo aver toccato tre diver-
se realtd geografiche, umane e tea-
trali.

Un nucleo fisso di attrici si & fuso
di volta in volta con gruppi diversi
di partecipanti, selezionate per sin-
gole sessioni di lavoro, destinate a
dar vita, dopo un intenso percorso
di ricerca e formazione, a un ciclo
di rappresentazioni. Mapoli, Ambur-
go, Avignone, sono le sedi dei tre
momenti seminariali con il patroci-
nio rispettivamente dei Teatri Uni-
ti, del Festival der Frauen, del Festi-
val d'Avignon e della Chartreuse
Lez-Avignons (con un'appendice al
Festival des lles di Marsiglia).

Si tratta ogni volta di approfondi-
re la relazione della memoria col-



lettiva del gruppo di attrici con Le
Troiane, di sollecitare risposte diver-
samente autentiche al grande tema
della testimonianza dolorosa dell'ir-
rimediabile perduto, di fronte a una
violenza che cancella il nome stes-
so della propria terra.

Questa dimensione collettiva del
lavoro teatrale, il bisogno di affron-
tare in maniera radicale la relazione
fra attore e personaggio, proiettan-
dola in una serie di azioni fisiche che
ricostrulscono, letteralmente, lo spa-
zio della rappresentazione costitul-
scono una delle caratteristiche prin-
cipali del lavore di Salmen, fin da
Fastes/Foules, spettacolo con cul il
regista si impone all'attenzione del
pubblice italiano, quando guidava il
gruppo belga dell'Ymagier Singu-
lier. Altra costante dei suoi spetta-
coli & l'attenzione all'universo fem-
minile: basti pensare all'intrecclar-
si delle personalita nelle attrici-
gemelle in Agatha di Marguerite Du-
ras, che gli valse il riconoscimento
della critica e due Premi Ubu.

Si pensi anche allo stesso tema
delle Troiane, realizzato dal regista
nell’86 a Santarcangelo. In quelle
Premesse alle Trolane, il regista, par-
tendo pit dall'opera di Christa Wolf
che dalla tragedia di Euripide, met-
teva in scena I risultati di una comu-
nitd di donne, tutti giocati sul va-
gheggiamento di una felicita sepa-
rata dai traumi della storia, identifi-
cati in una tribalita senza tempo né
confini.

Anche le nuove Troiane partono
dall'individuazione della donna, col-
ta nell'intrecciarsi delle relazioni pa-
rentali e culturali, come custode pri-
vilegiata della memoria, in grado di
attivare una testimonianza rigenera-
trice pure quando la storia sembra
sottrarre ogni possibilita di soprav-
vivenza. Ma questo motivo si ali-
menta ora dei grandi temi della poe-
sia tragica: il tema della separazio-
ne diviene, nella esperienza stessa di
Euripide, alimento per una poesia
che canta la possibilita — forse irri-
mediabilmente perduta — di un’u-
nita felice.

La poesia di Euripide viene evo-
cata nel suono stesso della sua lin-
gua: il greco antico & il patrimonio
comune di questa comunita di tren-
taquattro attrici belghe, francesi, te-

desche, italiane con un forte nucleo
siciliano, raccolte attorno alla magia
di un testo. A vivificarne il lavoro e
a fonderlo con la tradizione di Gibel-
lina contribuiscono in modo deter-
minante I'alfabeto musicale inventa-
to da Giovanna Marini, la quale se-
gue |'intero progetto fondendo le ri-
cerche sulla musicalita del testo con
quelle di una ritualita popolare affi-
data da sempre alla voce femmini-
le, e l'opera di Nunzio, Premio per
la scultura all'ultima Biennale di Ve-
nezia e gia presente in passato nel-
la stagione delle Orestiadi; a lui spet-
ta il compito di ricreare sui ruderi lo
spazio fisico della memoria.

Le tre tappe

Le Troiane nell'immaginario di
Thierry Salmon: un progetto in di-
venire che attraversa I'Europa, coin-
volgendo attrici di molti paesi, pri-
rma di far ritorno per lo spettacolo fi-
nale a Gibellina, sui ruderi di una cit-
ta distrutta come Troia, ma da una
calamita naturale.

Nella prima fase, a Napoli, il nu-
cleo delle nove attrici alle quali so-
no stati affidati per l'intero proget-
to | personaggi della tragedia ha af-
frontato le relazioni che si intreccia-
no nella Casa di Priamo. Perno di
queste relazioni & stata la figura di
Ecuba: la regina che schiacciata al
suolo piange la patria, i figli e lo spo-
so perduto.

La seconda tappa, Lo scudo di E¥-
tore, ha visto l'incontro delle prota-
goniste con il primo coro, quello del-
le attrici di Amburgo. Un’altra cul-
tura, una diversa memoria colletti-
va e nuove storie individuali hanno
creato figure in grado di animare il
coro delle Trolane con singolari
"doppi” dei personagai, in un'eco
costante di azioni e parole. Sorgen-
te di tali azioni e forma della loro
composizione & stato il ricordo de-
gli uomini che hanno accompagna-
to la vita delle Troiane fino alla so-
luzione tragica della guerra.

Con La tomba d'Achille i greci en-
trano nell'azione, non come antago-
nisti in un presente dinamico, ma
come segno della fine. Mon pid la ne-
cessita dolorosa anche se vitale della
metamorfosi, il lutto degli invasori
che nella loro stoltezza “fanno de-
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serto” dei “sacri asili" degli uomini.
Il dolore diviene vergogna di fronte
all’ “assassinio inaudito” di un bam-
bino, Astianatte, che denuncia, sen-
za appello, la paura dei conguista-
tori. Solo il sacrificio, nel casto ge-
sto di Polissena o nell'invasamento
di Cassandra, sembra offrire una
possibilita di riscatto all'insensatezza
della distruzione. E nella dolente te-
stimonianza delle Troiane si staglia
I' “inespicabile” rito di un muto “ser-
vizio alla tomba di Achille”,

Lo Scudo di Ettore

Come dolce nella fua imbracciatura resia

limpronta, e nel giro ben lomilo

dell'orlo la traccia del sudore che Ellore

tante volte sgocciolava dalla fronte,

in mezzo alle fatiche della battaglia,

quando se l'accostava al mento,
(Trolane-Esodo)

Il lamento delle Troiane prima del-
la separazione risolutiva € memoria
di una unita perduta, la cul esperien-
za diventa nutrimento per il futuro.
Lo sposo, il padre, il figlio, i cari fra-
telli fanno tutt'uno con la patria, la
casa nella quale sono state felici o
hanno vissuto la speranza della feli-
cita, sperimentato la sua possibilita.

L'uomo che ha ricevuto "I'abbrac-
cio del suolo nella terra dei padri”
alimenta nella memoria la promes-
sa di rigenerazione del luogo nata-
le. | legami affettivi sopravvivono an-
che li, come nella memoria, si resta
padri, fratelli e figli e si conserva in-
tatta l'immagine del “caro viso” del-
lo sposo. Ettore “non uscira da ter-
ra a portare salvezza” al figlioletto,
ma “pensera al resto”, fra i morti.

Solo chi non & accolto dalla sua
terra non ha pid legami, non ha pid
conoscenza. (Priamo tu sei morto,
non hai tomba, non hai amici, sei al-
I'oscuro delle mie sciagure™). Le
Troiane hanno conoscenza: e il loro
sapere che trova nel canto il proprio
cammino verso il futuro, si sostan-
zia di una memoria fisica che si nu-
tre delle tracce dei corpi amati. La
“traccia del sudore” negli oggetti, "il
dolce profumo della carne” dei figli,
I'appoggio solido del padre. Non &
nostalgia: il dolore ha la consapevo-
lezza della presente, irreparabile per-
dita, la memoria & traccia di una pos-
sibilita.



Il corpo, nei suoi gesti, nelle im-
magini che plasma, restituisce que-
ste tracce. Tutte le parti lo sosten-
gono in questa ricostruzione. Ecco
le mani dai chiari gesti, la loro "dol-
ce somiglianza” con quelle dei pro-
pri cari, il contatto leggero dell’ab-
braccio. Ecco la testa che accoglie
le percosse del dolore, il piede fedele
sostegno nel cammino verso la par-
tenza, vigile custode della posizione
del corpo. Proprio nell’'esercizio di
questa memoria fisica la presenza
delle attrici si sovrappone a quella
dei personagagi: il lavoro di Thierry
Salmon con loro, prima di ogni so-
luzione drammaturgica, € un percor-
so attraverso tale fisicita, verso un
corpo che non ha memoria, ma é me-
moria, secondo uno del punti saldi
della pratica laboratoriale degli an-
ni Settanta. Il lavoro delle attrici &
teso a restituire i segni dell'esperien-
za attraversata. Mon gesti caratteri-
stici, ma un’attitudine consapevole
che ogni gesto trasforma in possibi-
lith presente di relazione.

“La forza plastica di un uomo” (...}
& “"quella forza di crescere a modo
proprio su se stessi, di trasformare
e incorporare cose passate ed estra-
nee, di sanare ferite, di sostituire
parti perdute, di riplasmare in sé for-
me spezzate': ogni figura che si pre-
senta nello spazio di lavero sembra
cercare in sé e per sé questa forza.
Sole, nello spazio, attraverso le pa-
role delle compagne di oggi, queste
Troiane trovano la propria possibi-
lita di raccontarsi. E nel racconto la
separazione trova una via di compo-
sizione. La lingua di Euripide diven-
ta lo strumento di tale composizio-
ne, dapprima per ogni attrice, nello
sforzo tenace e disciplinato di rico-
struire un lessico comune, una par-
titura di suoni e forme che la musi-
ca raccoglie e potenzia, poi nell’azio-
ne corale, tesa a restituire il testo in
tutta la sua carica umana e poetica.

Gli oggetti, testimoni materiali
della storia, si trasformano. Lo scu-
do si fa culla per il figlio, e entra nel-
la terra per ricongiungere insepara-
bilmente la generazione degli uomi-
ni: aratro in un atto che ha il carat-
tere della restituzione, nella certez-
za che la memoria, per la terra, & ne-
cessario risveglio, restituzione nel-
la chiarezza della primavera. [
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SOLO VOCI
E PERCUSSIONI

Giovanna Marini

Quando Thierry Salmon mi ha
chiesto di fare la musica alle Troia-
ne di Euripide mi son sentita emo-
zionata. E il termine giusto. Perché
sapevo che su un testo cosi lontano
da noi e allo stesso tempo cosi im-
pregnato di storia, di rito, di cultu-
ra, non si pud barare: non che usare
I'orchestra sia sempre un perverso
infronzolare idee musicali che non
ci sono, ma certamente sulla trage-
dia greca non si pud sovrabbonda-
re di suoni, tanto che appena propo-
si solo voci e percussioni Thierry
Salmon fu d'accordo. Le voci, quel-
le delle Troiane stesse, cosi pure per
le percussioni.

E una volta fatta una scelta meglio
portarla fino in fondo: non percus-
sioni estranee, tamburi, gong, trian-
goli, ecc. ma semplicemente orga-
nizzazione di suoni naturali, parte
della scena.

L'emozione che ho provato era an-
che data dalla implicita richiesta, in
un'impresa del genere, di andare a
cercare qualcosa di autentico, una ri-
tualitd musicale che ben si collegas-
se alla ritualita scenica e testuale le-
gata alla tragedia greca. Insomma,
finalmente potevo inventare una se-
rie di canti tradizionali alla trage-
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dia greca, come se per tradizione
orale a noi fossero pervenuti. Son
partita dall'inventare una scala, e poi
una serie di regole legate alle silla-
be greche del testo (canto sillabico
naturalmente) per mettere in musi-
ca questi versi, secondo i loro accen-
ti naturali e non livellati dalla metri-
ca. Altra scelta presa di comune ac-
cordo con Thierry Salmon. Abbiamo
anche seguito le indicazioni di Eu-
ripide stesso circa i pezzi da canta.
re e quelli da non cantare. Quindi la
musica, proprio per necessita di ade-
guarsi al testo, & formata da due ge-
neri, i cori e i recitativi.

In tutto il testo delle Troiane vi so-
no solo quattro cori: belli, nostalgi-
ci, dal testo epico e lirico insieme:
per questo & venuta fuori una sorta
di musica sacrale, quasi inno. Poi
Euripide richiede la musica per uno
straziante duetto tra Ecuba e Andro-
maca e tra Ecuba e Taltibio e Ecu-
ba e coro: qui il testo non suggeriva
affatto I'inno bensi il recitativo. Mella
mia memoria il recitativo pud esse-
re o Monteverdiano o popolare, o 'u-
no che nasce dall'altro. E nello sco-
prire che questo testo si adatta per-
fettamente al genere scelto, la mia
emozione continua. O
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AHMAD SHAWQ],

FRA LA TRADIZIONE

E LA RINASCITA
[SLAMICA

Francesca Corrao

Al]a fine del secolo scorso |'Egit-
to era un luogo privilegiato di incon-
tri per gli intellettuali di ogni paese.
L'apertura del canale di Suez se da
una parte aveva provocato |'occupa-
zione militare inglese, dall'altra ave-
va creato un clima di effervescente
attivitd culturale. Artisti di ogni ge-
nere confluivano da oriente e da oc-
cidente nell'unico paese mediorien-
tale garante di una certa liberta d'e-
spressione. Al Cairo venivano pub-
blicati i primi libri, le prime riviste
letterarie e i salotti si aprivano agli
ospiti stranieri e alle donne,

In questo clima nasce il futuro
principe dei poeti Ahmad Shawgi
(1869-1932). Appartiene a una fami-
glia dell'entourage di corte. Il giova-
ne Shawqi, arabo di origine turco-
curda di madre greca, vive in un am-
biente cosmopolita; alla profonda
conoscenza della cultura orientale
somma quella occidentale, avendo
frequentato scuole straniere e stu-
diato in Europa. La sensibilita poe-
tica e la perfetta padronanza del ver-
so gli permettano di diventare il poe-
ta di corte celebrato in tutto I'lmpe-
ro Ottormano. La poesia di Shawgi &
classica nello stile e nella scelta dei
modelli retorici, anche se non usa un
linguaggio stereotipico. | suoi mae-
stri sono i poeti della scuola classi-
ca di epoca abbaside (VIIFXI1 sec.).
Shawgi & comungue un innovatore
sul piano delle idee, |a sua opera si
inserisce nel contesto della rinasci-
ta culturale islamica, anche se non
si allontana dalla metrica tradiziona-
le e dall'incolonnamento monorime,
che domina con straordinaria mae-
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stria. Usa una lingua pura, ricca di
citazioni coraniche e fedele per ricer-
catezza di wvocabolario ai grandi
maestri del medioevo arabo come
al-Mutanabbi (X sec.). Nella produ-
zione del drammaturgo emergono le
note innovatrici della sua opera. Il
teatro arabo, che all'epoca stava vi-
vendo un momento di fioritura, non
conosceva drammi In versi e deve a
Shawqi i primi lavori del genere. Al-
I'inizio del secolo scorso le forme di
spettacolo si limitavano pid che al-
tro alle rappresentazioni di mimi, di
teatro delle ombre e di alcune farse
dialettali. Le prime compagnie tea-
trali ad approdare al Cairo erano sta-
te italiane e francesi, e I'Aida & |'e-
semplo pid celebre. |l grande succes-
so ottenuto diventa l'incentivo per la
traduzione e |'adattamento di opere
straniere. Verso la fine del secolo ad
Alessandria tra le comunita non mu-
sulmane, nascevano le prime com-
pagnie di teatro popolare egiziano.
Tra le prime commedie si trovano
opere drammatiche, come quelle di
Salim al-Maqqgéas, ma soprattutto co-
miche, come quelle di Ya'qab San-
ni'a, e musicali; quanto ai temi si ri-
chiamano a opere europee oppure
alle Mille e una notte. E in questo
contesto che si inseriscono autori
come Shawqi e Tawfig al-Hakim,
con ['ambizione di creare una tradi-
zione teatrale in lingua classica che,
come quella europea, si ispiri al pro-
prio passato.

Shawgi serive il primo dei suoi
cinque drammi in versi, Ali Bey il
grande ('All Bik al-Kabir, 1893) duran-
te il soggiorno francese. Era poco
amato dall'autore anche se era pia-
ciuto al suo mecenate, il Khedive
d'Egitto "Abbas Hilmi II; tuttavia una
nuova versione sarebbe stata rappre-
sentata nel 1932 e avrebbe riscosso
un grande successo di pubblico. In
questa e nelle opere successive, La
morte di Cleopatra (Masra' Kiliibatra
1929), Cambise {GQlambiz, 1931), Ma-
gniin Layla (1931), ‘Antara (1932) e
la commedia La principessa andalu-
sa ((Amirat al-Andalus, 1932) Shaw-
qi evoca personaggi ed eventi della
storia e della leggenda mediorienta-
le. L'autore perd impone, sia nella
scelta del soggetto che, all'interno
dell'opera, nel dialogo, una propria
visione, una rilettura in chiave mo-



derna. Mira alla creazione di una tra-
dizione drammaturgica “classica”
che al mondo arabo manca, ma in
questo modo intende anche rivisita-
re la propria storia per cercare una
risposta alla crisi del momento. E
evidente che guarda a Racine, Cor-
neille e a Shakespeare, in particola-
re nella Cleopalra e nella splendida
storia di amore di Magnin Layla.

Shawgi aveva iniziato a lavorare
alla Cleopatra prima della grande
guerra. Mel 1914 era stato costretto
a partire per la Spagna a causa del-
le invettive in versi contro gli Ingle-
si. In esilio il poeta scriveva la com-
media La principessa andalusa, e ul-
timava la Cleopatra. Alla fine della
guerra si fermava per un breve sog-
giorno in ltalia, dove contava molte
conoscenze tra cui I'amico Ungaret-
ti, che avrebbe tradotto il celebre
poema Jl Milo. Non molto tempo do-
po il rientro in patria Shawgi é fe-
steggiato come il principe dei poeti.

Il poeta si cimenta in due comme-
die La signora Huda e La spilorcia; in
questi lavori |'autore da libera
espressione a un eccezionale talen-
to comico, che gia era affiorato in al-
cuni personaggi di altre opere, co-
me ad esempio Anscio nella Cleopa-
tra. L'uso dell'ironia come anche la
metafora della storia sono espedien-
ti per commentare liberamente fat-
ti di cui altrimenti sarebbe difficile
parlare. |l personaggio di Cleopatra
infatti appartiene al mondo moder-
no, € una donna di grande coraggio,
come le donne che nel 1919 parte-
cipavano ai moti popolari al Cario o
a quelle che per la prima volta ave-
vano osato togliersi il velo in pub-
blico. L'affascinante regina rappre-
senta anche la fragile dinastia turco-
albanese che con ogni mezzo cerca
di sfuggire alla morsa in cui la strin-
ge I'Inghilterra. Il cancelliere e i suoci
assistenti sono egiziani di origine
straniera, come quei notabili e lo
stesso Shawqi che si battono per la
liberazione del paese. Ma la volon-
ta dei notabili & divisa tra il deside-
rio di liberta e il legame di fedelta
che li vincola alla dinastia compro-
messa con gli occupanti.

Il finale & noto, ma l'autore intro-
duce una variante: il piil nazionali-
sta tra | cospiratori di palazzo e la fe-
dele ancella sfuggono alla tragedia,

per ricostruire insieme una nuova vi-
ta nella terra che la regina ha dato
loro in dono.

Shawgqi, 'uvomo di corte, il nazio-
nalista moderno, con questa opera
sernbra annunciare che il futuro é
nelle mani degli egiziani che appar-
tengono alle nuove generazioni, al-
I'emergente ceto medio, liberi da
ogni legame con |'ormai fatiscente
dinastia e sulle cui rovine scriveran-
no la storia del’Egitto moderno.
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L’OSSIMORO
MUSICALE
ARABO-EUROPEQ

Paolo Terni
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CIeopatra simboleggia I'impossi-
bile — e pur fatale — congiungi-
mento tra Oriente e Occidente: e
I'ossimoro si materializza nella mi-
tica citta di Alessandria, scenogra-
fia mentale di un'utopla pur prati-
cata, provocatoriamente presente,
ma realizzata solo col sogno e con
la poesia,

Melismi, tropi, sequenze, croma-
tismi — nel loro pulsare ossessivo
all'interno del magma gregoriano —
sono un primo e pregnante segnale
musicale della inevitabile ambigui-
td con cui la relazione ha voluto
prendere corpo. Bisognera comun-
que attendere |'lslam {e in partico-
lare il governo del terzo califfo "Uth-
man e il dominio degli Omayydi)
perché una vaga idea di "Oriente” di-
venti — alla meta del VIl secolo —
quasi perfettamente coincidente con
quella di civilté araba, e dopo la con-
quista della Libia, dell'Egitto, della
Palestina, della Francia, della Siria,
dell'lraq e della Persia, ciog di tutte
le culture — a eccezione dell'Asia
minore — che avessero sostenuto
una parte nella storia dell'O-
riente a partire dal Medio Evo e fi-
no a tutto I'Ottocento la nozione di
Oriente in musica verra a coincide-
re perfettamente con i modi di esse:
re fondamentali della musica degli
arabi, magari mediata dall'innesto
ottomano o dall'ibridazione iberica.

Essa & — per gli occidentali — un
fattore di crisi e di destabilizzazione:
& anche il mezzo che rivela funzioni
rimasse e pur latenti. Intanto la mu-
sica degli arabi & perfettamente sta-
tica perpetuandosi — con minime
varianti — all'interno dei moduli for-
mali, melodici, ritmici, timbrici e









armonici che sl son venuti codifican-
do in etad pre-islamica. Questa im-
mutabilita & segno di una inquietan-
tissima concezione del tempo che
viene pensato non solo quale mani-
festazione intrinseca della eternita
ma quale funzione assolutamente
imprendibile all'interno di qualsivo-
glia struttura pensante.

Mon vi & quindi — sin dal proces-
so germinale — alcuna affinita tra
questa concezione del tempao, rifles-
sa nella musica degli arabi, e il si-
stema pitagorico delle musicalissi-
me sfere celesti comungue oggetto
di un processo di possibile sistema-
zione teorica. E se l'illusione di co-
gliere e dominare il processo tem-
porale & il connotato pid sconvol-
gente della grande musica europea
di eta classica non vi sara nulla di pid
distante di Mozart dalla musica ara-
ba. Una siffatta concezione genera
tre costanti: la perfetta inutilita di
qualsivoglia tentativo polifonico; il
bisogno — nell'ambito della pratica.
tissima monodia — di occupare e
agire tutti gl'interstizi sonori mini-
mamente percepibili dall'orecchio
umano per meglio plasmare la linea
di canto con un'astratta — e a volte
linearmente rappresentata come
una sorta di lenor — idea di totalita
del flusso temporale; la negazione di
un pensiero musicale centralo e
quindi |'assoluto disinteresse verso
il principio di tonalita e tutti i proble-
mi che possano derivarne special-
mente sul piano strutturale, In par-
ticolare la musica araba ignora i pro-
blemi di mimesi tra linguaggio mu-
sicale e linguaggio della conoscen:
za, non si pone alcun problema di ti-
po narrativo, materializzando cosi
eventi musicali abitati dal principio
stesso di eternita in quanto senza ini-
zio e senza conclusione. Me deriva
— sul piano del canto — la massi-
mizzazione dell'antica regola bibli-
ca della cantillazione — del testo sa-
cro in una melopea estremamente
sinuosa sul piano cromatico, infini-
ta, concepita in partenza come luo-
go e mezzo di una sacralizzazione ri-
tuale del testo veicolato attraverso
una particolarissima fonazione, maol-
to ricca di mezzi insoliti alla pratica
vocale occidentale quali 'appoggio
prelungato sulle nasali, le guttura-
li, il lentissimo trillo sospeso, la ve-
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latura del suono. E questo canto —
costantemente ricreato — viene im-
mediatamente fruito, senza alcuna
ulteriore mediazione (pensiamo al-
la mediazione teatrale in Occldente),
per quello che é&: luogo di celebra-
zione immediata dell’eternita, della
condizione umana, dell’'assoluto, del
sacro e della parola. Tralasciando ul-
teriori considerazioni sugli aspetti
strumentali e timbrici — troppo spe-
cialistiche in questa sede — conver-
ra tuttavia mettere in evidenza co-
me, all'interno di questa totalizzan-
te concezione del tempo, venga ov-
viamente praticata spontaneamente
una concezione pienissima e alquan-
to pregnante del ritmo (altrove ri-
mossa) che, nella civilta degli arabi,
& davvero una pratica fisica delle re-
lazioni tra un tempo assoluto e un
tempo relativo, tra I'eterno e il con-
tingente. Mediazione — quest’ulti-
ma — considerata talmente perico-
losa dalla Chiesa da essere totalmen-
te vietata alla musica sacra occiden-
tale. E il lento recupero — dalle sui-
tes ai minuetti al balletto romanti-
co fino a Stravinskij e al jazz — at-
traverso la danza, di un senso e di
un'agibilitd della nozione di ritmo al-
I'internc degli altri parametri musi-
cali pud essere una maniera di let-
tura della lunga sequenza di provo-
cazioni che la musica degli arabi —
perfetta alteritd — ha posto in esse-
re nei confronti della stessa musica
occidentale. Provocazione da asso-
ciare ovviamente a quella del croma-
tismo e della a-tonalifa da sempre
identificati, in vario modo all'idea di
“diabolus in musica".

Le contaminazioni saranno co-
stanti, reciproche e variamente per-
cepite. In Occidente — oltre all'irre-
sistibile attrazione del canto trovie-
rico e trovadorico verso i moduli ara-
bi — vanno ricordati: la mediazione,
operata da Domenico Scarlatti (e
nell'ambito delle infinite follie prati-
cate dalla musica strumentale ante-
cedente) tra stilemni musicali arabo-
iberici e morfologia del classicismo
musicale in fferi; 'infinita pressione
delle tonalita in minore verso una
piena acquisizione del cromatismo
(che avverra solo con e dopo Wa-
gner); la gia menzionata vicenda del
ritmo; ma soprattutto 'esplicito ri-
chiamo all'esotisimo — come manie-



ra di porsi in una relazione possibi-
le con I'Oriente — praticato soprat-
tutto da compositori francesi tra Ot-
to e Movecento quali Georges Bizet,
Camille Saint-Saéns, Jules Massenet
fino a Maurice Ravel e orecchiato da
Giuseppe Verdi in Aida. Sull'altra
sponda del Mediterranec prendera
corpo — In etd coloniale — una for-
ma ormai stabilizzata di canto con-
taminato ove la pratica del ritornel-
lo, di qualche chiusa tonale, ma so-
prattutto il ricorso a orchestre ove
convivono strumenti orientali e oc-
cidentali generera stranissimi ibridi.
All'interno, poi, di questa ibridazio-
ne verra a consolidarsi una pratica
in parte occidentale del divismo ca-
noro che generera, specialmente in
Egitto, personaggi di importanza
fondamentale per le sorti della odier-
na musica araba quali i cantanti Om
Kalsum, Leila Murad, Asmahane,
Abdel Wahab, Farid el Atrache, ec-
cetera.

Oggi la contaminazione & seria-
mente pensata e programmata: da
un lato — accanto a Glass e Stock-
hausen che si riferiscono comungue
ad altri universi orientali — non si
pud non notare una universale atten-
zione verso la concezione del tem-
po praticata dagli arabi. Dall'altra si
debbono osservare con molto inte-
resse fenomeni rock come il “Rai”
magrebino.

Per tornare alla Passione di Cleo-
palra le musiche presenti in partitu-
ra vogliono rendere conto della si-
tuazione sin qui esposta: du ct€ ara-
bo musiche egiziane colte e popola-
ri, ritmi, canzoni dei "divi" menzio-
nati dianzi (su testi tratti da Ahmed
Shawqi); du cdié occidentale — ac-
canto all'alessandrina Thafs di Mas-
senet — la Cléopdtre di Berlioz, Sam-
son et Dalilah di Saint-Saéns, ma an-
che un ricordo trovierico. Comun-
que tutto l'intervento delle musiche
— che vorrei dedicare al mio mae-
stro Aldo Trionfo — & stato calibra-
to tenendo in mente tre parametri
costanti: la scrittura fin de siécle di
Ahmed Shawgi nel suo farsi dram-
maturgia “alessandrina”; una emis-
sione vocale che tenga conto del
substrato linguistico originale, an-
che in termini di fonazione; ma so-
prattutto lo struggentissimo spazio
sonoro dei ruderi di Gibellina... O
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IDEE SCENICHE
PER LA
“PASSIONE DI
CLEOPATRA"

Arnaldo Pomodoro
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per I'aspetto visivo, bisogna te-
nere conto che il testo presenta pid
livelli stratificati.

1. Lacivilth egiziana antica. Mon
si tratta di una civilta semplicemente
tribale nord-africana, dissolta dai Ro-
mani; essa ha un grande sviluppo ed
& al suo termine storico quando av-
viene lo scontro con l'impero; non
viene semplicemente "vinta", ma ha
una storia precedente.

2. | Romani nel passaggio dalle li-
bertd repubblicane (rappresentate
ancora da Marcantonio) all'impero
col suo potere nuovo su tutto il mon-
do allora conosciuto.

3. L'epoca dello scrittore, che é
tardo-ottocentesca e contiene ele-
menti di progressismo (quali quelli
che portano al Canale di Suez) e spe-
ranze di emigrazione e rapporto con
gli Stati Uniti che sono un simbolo
di liberta nell'epoca stessa.

In questa situazione del Testo e
dei valori visivi suoi propri, d'accor-
do con la regia, mi & parso che un
impianto scenico "d'epoca” ci fareb-
be coincidere con la fine Ottocenta
e appiattirebbe i due grandi sfondi,
egiziano e romano.

E questo il problema fondamen-
tale per una realizzazione dell'ope-
ra. Abbiamo esaminato la possibili-
ta di varie soluzioni, fra le quali I'u-
so di gru per spostare (visibilmente
durante lo spettacolo con funzione
di messa in evidenza "linguistica™)
gli attori stessi, e I'uso di bull-dozer
per spostare sempre visibilmente zo-
ne di materiali. Abbiamo deciso pe-
ro di centrare diversamente il nostro
principale motivo che & "visionario”.
Questo motivo o carattere principale
della messinscena complessiva era
gia interno alla soluzione delle gru,
perché ci distanziava dalle epoche ri-
flesse nell'opera presentando la no-
stra attuale “rivisitazione™.

La realizzazione decisa successi-
vamente e ora valida vuole effettua-
re cid con una nuova tecnica: il rag-
gio di luce, che presentandosi im-
provviso costruisce le forme, e da al
pubblico l'impressione rigorosa di
una visione della mente e non di una
macchina o mole presente realmen-
te sulla scena.

Infatti sulla scena & sempre pre-
sente solo una base (mt. 24 x 24, al-
tezza mt. 2) che & il supporto delle



varie azionl e che vale come piatta-
forma estesa. A partire da essa, a
tratti, fulmineamente, si creano: a)
la rassa visiva di luce in forma di
piramide; b) il tracciato degli spigo-
li della piramide stessa, con valore
astratto di memoria.

Mentre |'idea maggiore dello spet-
tacolo consiste in una tale costruzio-
ne di “scultura attraverso la luce™,
& chiaro che anche la piattaforma so-
lida esistente & stata resa mobile e
presenta via via gli ambienti diversi
dell'azione (la reggia, il tempio, ec-
cetera).

Cosi pure, nel corso dello spetta-
colo taluni elementi scenici entrano
in attivitd: I'obelisco d'oro col gran-
de carrello portante; la serie di ban-
diere e pennoni della “festa”, trasfor-
mabili in tende e quindi assembla-
ti, al termine dell’'opera, come colon-
na di onore; la lama o cuneo pene-
trativo che configura 'avvenimento
della canalizzazione di Suez; la biga
di enorme dimensione recante Otta-
viano (Augusto) vincitore nella ter-
ra d'Egitto; un'imbarcazione-sarco-
fago per il finale di Cleopatra col suo
suicidio rituale.

E stata mia cura precisa una rela-
zione continua attenta fra gli effetti
visionari dati dalla “scultura attra-
verso la luce” e le forme material-
mente presenti sulla scena stessa,

Le mie fonti per la preparazione
sono state dette dalla nota Descrip-
tion de I'Egypte (in ed. 1988) e dal
Panthéon égyptien curato da Cham-
pollion il giovane.

Infine, nei costumi dello spettaco-
lo, ho portato il medesimo stile,
mentre abbiamo potuto realizzare il
difficile compito complessivo degli
ornamenti e degli stessi costumi at-
traverso un'autentica collaborazione
tra Gianni Versace e me, nel grup-
po di lavoro a fianco di Cherif re-
gista.

Appunti specifici
Apparato di gru

In una serie originale di "schizzi”
progettavo la soluzione scenica della
Cleopatra atiraverso due gru. lo te-
neva conto che il grande "cretto” di
Alberto Burri & ora adiacente al luo-
go teatrale (vecchia piazza di Gibel-

lina). Miravo dunque 'anno scorso
a mostrare gia compiuto il cretto,
tramite un'apertura artificiale con
prospettiva di pavimentazione: su di
essa le gru portavano grossi mate-
riali scenici (tempio, reggia) ed even-
tualmente trasferivano a visla, e ciog
con evidenza del montaggio, gli
attori-personaggi stessi. Questa idea
é risultata troppo costosa e faticosa
per tutto il periodo a cominciare dal-
le prove.

La piramide mentale

L'idea descrive | motivi teorici e
pratici per i quali ho potuto mante-
nere il principio scenico fondamen-
tale del mio nuovo progetto — e,
cioé, la distanza visionaria nostra di
oggi sia verso le antichita egizie e ro-
mane, sia anche verso |'epoca del
poeta.

La storia di questa visione risale
per me a un'occasione straordinaria
di lavoro nella Coyote Valley, adia-
cente alla Stanford University e alla
Silicon Valley. In quella valle, si trat-
tava di collaborare con architetti per
un nuovo complesso urbanistico: e
a cid eravamo invitati, come artisti,
la Nevelson, Mark di Suvero e io,
Progettai allora, in uno studio per il
crocicchio centrale, una base di
quattro ruderi frammentati angola-
ri {perché 'ambiente mi ricordava
I'estensione desertica intorno alle Pi-
ramidi); e da essi partivano raggi-
laser a comporre la piramide. Era il
1984.

Ecco dunque che ho ripreso a ri-
pensato in questa occasione una mia
idea fondamentale degli scorsi an-
ni — ancora non realizzata —, Me so-
no felice, sia perché cosi la vedrd in
una dimensione reale, sia perché la
suggestione da cui partivo allora é
per me simile a quella del nostro
teatro.

Sulla base: gli elementi
architettonici

La base della piramide & dunque
diventata il palcoscenico, il prosce-
nio, il luogo di azione teatrale. E su
esso che, a tratti, I’ “architettura di
luce” visualizza la piramide col filo
degli spigoli o con un artificiale
spessore. E io spero che il raggio-
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laser sia disponibile e attivo; se no,
ci saranno modesti proiettori; oppu-
re ci saraé la mente acuta dello spet-
tatore visionario che, indotto dalle
parole del testo e dagli altri effet-
ti spettacolari, “vedra” I'Egitto ar-
caico.

Ma mi occorre qui dire in pid che
gli elementi architettonici previsti
vengono su — illuminandosi essi so-
li — dal fondo del proscenio. E so-
no stati da me costruiti non solo sul-
le fonti gia indicate, ma con una pid
indaginosa e rigorosa verifica inven-
tiva presso Brancusi. Esiste infatti
una interessantissima operazione
del grande scultore romeno — che
io da sempre ammiro e cito cormne
uno dei miei ispiratori — la quale
evolve con variazione la sua famo-
sa opera The Kiss e ha il titolo The
Gate of the Kiss (1937-38), nello stes-
so Brancusi Studio a Parigi, e in es-
sa alcuni elementi sono riferiti agli
Egizi.

Apparizione del sole (o della porta
di Oriente)

Nel fondale estremo viene collo-
cata una visione del “Sole”, con va-
lore di porta o riferimento orienta-
le. Cid si lega al territorio egiziano
(individuato gia dai Romani come
“porta” dell'Asia minore) e pid ge-
neralmente all'Oriente, che si diffe-
renzia dal Mediterraneo, allora mon-
do conosciuto e luogo di dominazio-
ne di Roma. le ho voluto con gue-
sta visione segnare un confine & un
aldila rispetto al mondo romano
stesso. Mell'operazione Inventiva
scenica ¢'& un asse che permette
un'apertura mabile e giocata varia-
rmente.

Gli ideogrammi delle tende

Verso la fine del primo atto avvie-
ne una “festa”, che ha un valore ce-
lebrativo dell’apertura del canale di
Suez (contemporaneo al testo del
poeta). In essa convergono diversi
elementi sculturali-scenici: un obe-
lisco (in riferimento alla battaglia di
Azio, come dono di restituzione da
parte di Marcantonio a Cleopatra) e
inolire le bandiere, o pennoni o sten-
dardi, propri della festa, che in fine
riappaiono tutti uniti in forma di co-




Anobis, Gran Sacerdote.

Anscio. Cesarione.

Soldati egizi. Ancora Cesarione.




lonna. Ora, su queste bandlere, con
dimensioni di metri 14 % 4, risulta-
no taluni tracciati o tratti visivi. Ho
ricavato tall elementi decorativi dal-
lo studio di geroglifici o ideogram-
mi dell'Egitto antico: li ho ingranditi
e ne ho scelti alcuni percorsi, con lo
scopo di rendere arte la stessa scrit-
tura (in una specifica tradizione ar-
tistica alta del Movecento).

Il cuneo del canale di Suez

La lama azzurra turchese, che im-
provvisamente nello spettacolo dise-
gna |'azione progressiva della cana-
lizzazione, contiene: elementi trian-
golari scorrenti, fino a un insieme
lungo 24 metri, con effetto penetra-
tivo "riassunto”, mentre piove la lu-
ce. Alla fine la stessa lama, ricoper-
ta da fiori di loto, sara supporto per
il sarcofago di Cleopatra.

La biga di Ottaviano Augusto

Ho pensato come un triangolo
acuto, mosso e sostenuto da una
grande rotella, la biga del vincitore
che & rappresentativa del potere ro-
mano e della sua penetrazione in tut-
te le civiltd del Mediterraneo. Essa
arriva in scena col futuro imperato-
re trasportato e seguito dai soldati;
e con la sua punta di forza é rivolta
a mettere fine al dominio dell'arcai-
ca civilta egizia in Africa, per sotto-
stare al nuovo dominio della “legge”
di Roma.

L'uso delle maschere

La proposta da parte di Cherif di
introdurre un uso di maschere é sta-
ta molto importante per me, nella
mia attivitd aggiunta di ideatore de-
gli ornamenti e dei costumi. Infatti
la documentazione esistente sul co-
stume egizio antico presenta una
semplificazione rituale, che non ho
ritenuto del tutto soddisfacente, per
i valori piuttosto poetici di questo te-
sto con la sua ricostruzione di sen-
timenti in altre civiltd. Proprio per-
cit, la distanza che la maschera da
ai volti e agli atteggiamenti mi ha
permesso di ottenere pid piena uni-
téd nel mio lavore. Preciso ancora:
tutto cid deriva non dall'uso di ma-
schere nel teatro contemporaneo,

ma dallo specifico rilievo del rappor-
to fra uomo (o dio) e animale nella
figurazione religiosa e iconologica in
Egitto, e dalla dominanza di un ca-
ratteristico espressionismo in quel
mondo, ritrovato sin negli inizi del
MNovecento come un eccezionale an-
ticipo della corrente o tendenza nuo-
va dell'espressionismo attorno al
1905-1911. O
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LA CREAZIONE
E LA CONQUISTA

Raul Ruiz
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Ncm si insistera mai abbastanza
sul fatto che le Sacre Rappresenta-
zioni furono, prima di tutto, spec-
chio del potere secolare.

Si mostrava e si spiegava 'aldila
usando immagini e concetti di que-
sto mondo. Solo che questo mondo,
questa realtd, si rendeva visibile me-
diante l'esibizione delle maniere e
dei costumi della Corte.

| valori del mondo trascendente
erano specchio della Monarchia.

Da qui 'enfasi del fasto, del com-
plesso gioco di macchine e di effet-
ti; da qui il grande sperpero.

Di queste rappresentazioni, oggi
rimane solo il testo scritto,

Ma questi testi non sono che ro-
vine, "tracce di un antico splendo-
re”’, e come tali vorrei trattarli.

All'origine furono palazzi ricchis-
simi, rappresentazioni della ricchez-
za facilmente acquisita nei paesi
d'oltrernare; oggi non sono che ce-
nere, "recuerdo de la muerte”,

Ma il tempo, questo grande scul-
tore, ci mostra quanto di pit solido
e stabile vi era in guelle vaste costru-
zioni. Laddove altre volte si innalza-
vano macchine inondate di luci e






fuochi d'artificio, oggi troviamo ge-
sti febbrili animati da un’instancabi-
le invenzione poetica.

Laddove il cattolicesimo cercava
la persuasione esibendo ricchi vestiti
e gioielli, oggi circolano erratici fan-
tasmi, morti dal ridere. Le immagi-
ni minacciose, sono sparite per la-
sciare vedere meglio il gesto dispe-
rato e derisorio.

La presenza reale dei gioielli d'o-
ro puro non lasciava vedere questo
autentico tesoro di atti e di metafo-
re, ieri arma di propaganda della Mo-
narchia Universale, oggi critica lapi-
daria ad ogni potere. Se ho voluto
rivedere queste rovine non & per no-
stalgia dei tempi passati, ma per
esaltare la gigantesca vitalita che fu
all'origine di questa stravagante im-
presa: la conquista dell’America.

Sulla traduzione

Da un anno a questa parte, poco
pid poco meno, lavoro con un grup-
po di giovani attori Italiani sempre
cercando, e a volte trovando, una
nuova maniera di rileggere, di "ripre-
sentare” il teatro spagnolo del “Si-
glo de ora”.

Fin dall'inizio della nostra collabo-
razione abbiamo adottato il "parti
pris" di assumerci integralmente il
testo: cib implica mentaggio, inter-
polazione (né pit né meno di quan-
to erano soliti fare gli stessi attori
dell'epoca) e, naturalmente, tra-
duzione,

Per tradurre ci siamo riuniti in
gruppo, un pd alla maniera dei mo-
naci medievali, e ciascuno ha cerca-
to una particolare soluzione versifi-
cata al testo poetico, preventiva-
mente ridotto da me in ltaliano sem-
plice. Come regola generale abbia-
mo deciso di rispettare il metro, gli
accenti il ritmo.

Guanto alla rima, I'abbiamo ri-
spettata solo quando la sensibilita
generale ed "il sapore” della lingua
non erano sacrificati.

Mon abbiamo cercato necessaria-
mente |'arcaismo a tutti i costi, ma
non abbiamo disdegnato certe
espressioni chiave del teatro spa-
gnolo, anche se oggi cadute in disu-
so, e benché risultassero, a volte,
sorprendenti e stravaganti all'orec-
chio italiano.

Adattamento

Come regola generale ho cercato
il “prosciugamento” dell’'opera pri-
vilegiando l'azione e lo spirito di
"giostra poetica” nel linguaggio in
riferimento a ciascun personaggio
(come consigliava Lope de Vega).

L'azione del teatro spagnolo é [i-
bera e arbitraria (di fatto le opere
dell'epoca sono, guasi sempre, va-
riazioni sul tema del libero arbitrio),
& non & legato al conflitto come la
maggior parte del teatro anglosas-
sone. Se usiamo la metafora della
corrida, possiamo dire che il pubbli-
co vede le opere dal punto di vista
del toro: I'eresia & il panno rosso
contro il quale ciecamente il pubbli-
co si lancia, e i passi del torero so-
no le monotone e agilissime norme
della Controriforma; se vogliamo
completare I'allegoria diciamo che
il pubblico sono gli attori: a loro toc-
ca assumnere |'intensita lirica di un
dramma crudele e macchinoseo di
cui sono |'alibi indispensabile.

Questo spettacolo non & esente
dal peccato di didattismo: non ho
potuto evitare la pulsione di "visita
guidata” né la vertigine dell'antolo-
gista. Si deve sapere che in ogni mo-
mento mi sono sforzato di conserva-
re solo quanto mi aveva provocato
“stupore” (espressione cosi frequen-
te in queste opere).

La prima parte dello spettacolo &
integrata da due opere allegoriche,
intercalate a due allegorie buffe (un
pd alla maniera che si usava nelle
rappresentazioni dell'epoca).

La giornata si conclude con la pri-
ma commedia della triologia di Tir-
so de Molina sul fratelli Pizarro.

La seconda giornata inizia con
una commedia di Calderon (meta
western, metad Sacra Rappresenta-
zione) per continuare con le due ope-
re che completano la trilogia di
Tirso.

A conclusione della giornata una
curiosa opera collettiva scritta a glo-
ria della famiglia Hurtado de Men-
doza, Margese di Canete, sulla con-
quista del Cile (Le Fiandre America-
ne). Mon ho potuto trattenermi dal-
l'intercalare due intermezzi (o "mo-
jigangas") scritti espressamente da
me per due amici: Franco Scaldati
e Leo de Berardinis. []
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L'ATTO
DELLA PINTA

Giovanni Isgro

?

L atto della Pinta di Teofilo Fo-
lengo & lo spettacolo pid prestigio-
so del XVl secolo in Sicilia. L'opera
fu composta e messa in scena per la
prima volta nel 1538 nella Chiesa di
Santa Maria della Pinta a Palermo,
durante il soggiorno dell’autare
presso l'abbazia di San Martino del-
le Scale nel clima della promozione
artistica e culturale suscitata nell'i-
sola dal passaggio di Carlo V e dal-
la presenza del viceré Ferrante Gon-
zaga.

Per quanto sia stato concepito in
un ambito religioso, I'Atto della Pin-
ta ebbe per cosi dire un destino
mondano. Esso divenne infatti |'ope-
ra del viceregno siciliano, lo spetta.
colo da cui nacque il teatro in Sici-
lia e che meglio rappresentd lo spi-
rito del governo vicereale cingue-
centesco. Un governo che, collega-
to con il potere religioso, fu di dirit-
to divino anche esso, promotore di
cerimonie simboliche, amante del-
l'autocontemplazione e della con-
templazione del meraviglioso. Fu
cosi che I'Allo venne rappresentato
pit volte nel corso del secolo fino
agli inizi del seicento, a spese del Se.
nato, in occasione dell'arrivo dei vi-
ceré pid illustri, per il diletto di tutti
i cittadini.

Lo spettacolo & la rappresentazio-
ne della creazione del mondo, del
peccato originale e della redenzio-
ne. Le parti, quasi tutte in latino, so-
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no tratte dalle sacre scritture e dal-
I'innografia liturgica. L'opera, per-
tanto, dal punto di vista testuale, si
collega alla tradizione austera e se-
vera della drammatica sacra medie-
vale, non cosi invece per cid che
concerne la messa in scena, la sce-
notecnica, i costumi, le musiche. In
questo senso I'Atto, della cui prima
rappresentazione il Folengo fu an-
che ingegnero e regista, dovette
esprimere il gusto della cultura con-
tinentale e rinascimentale.

In egni caso | modi della rappre-
sentazione dovevano privilegiare |'a-
spetto visivo piuttosto che la signi-
ficazione verbale. Mon si trattava di
prediche figurate, ma, se mai, di fi-
gurazioni giustificate e chiarite dal-
la parola che, per quanto corrispon-
dente al dettato biblico, doveva es-
sere pid didascalica che liturgica: co-
me dire, uno spettacolo visivo cala-
to per intero nell'ideclogia di corte,
secondo gli interventi oratori delle
schiere dei profeti, delle sibille, dei
re, delle regine, dei padri santi.

Gli attori sembra fossero ancora
dei monaci, ma il carattere genera-
le della rappresentazione, nonostan-
te I'epilogo in tono con le funzioni
regolari (tributo di grazie e canti), si
allontand dal normale officio eccle-
siastico.

L'Atto fu soprattutto spettacolo,
dove domind la scenotecnica. Per
meravigliare il pubblico occorreva
che in cielo si librasse la sagoma del-
lo Spirito Santo, che gli angeli cat-
tivi sprofondassero nel baratro do-
po la battaglia con gli angeli buoni
e che la corte celeste volasse in alto
sulla testa degli spettatori, sfidando
le leggi di gravita.

L'Atto fu per il teatro siciliano an-
che una struttura entro la quale si
poterono acquisire nuove esperien-
ze. Come per uno schema aperto &
senza fine le sue edizioni, pur man-
tenendo sostanzialmente immutato
il testo del Folengo, furono sempre
rinnovate, nella ricerca degli effetti
scenotecnici, delle macchine delle
invenzioni, della veste musicale &
persino dello spazio teatrale.

Andato perduto il testo ariginale
dell'opera con le note di regia del
primo allestimento, quello che vie-
ne utilizzato e adattato per le Ore-
stiadi si riferisce all'edizione succes-



siva, del 1562, da noi trascritto da
un manoscritto inedito giacente nal-
I'Abbazia di San Martino delle Sca-
le e che, secondo quanto scrive |'e-
manuense del ‘600, padre Tornami-
ra, benedettino anch'egli & copia fe-
dele del testo del dramma sacro del
Folengo.

Mell’allestimento del 1562, dopo
la caduta di "una tela nera che sia
in segno delle tenebre”, secondo la
simbologia medievale, appare Dio
Padre e poi la scena dello scontro tra
gli angeli buoni e quelli cattivi e la
caduta di questi ultimi nel baratro
dell'inferno. Seguiva la creazione
delle acque e della terra e quindi
quella dei pesci, degli animali e delle
piante, rappresentati da figuranti ve-
stiti nelle forme pid diverse o da sa-
gome rese mobili tramite ingegno-
si sistemi di fili, argani e funi. Nella
rappresentazione del 1562 che, a dif-
ferenza della prima edizione e di
quelle successive avvenne all’aper.
to nella grande piazza antistante il
palazzo reale, le scene della creazio-
ne, della tentazione di Adamo ed
Eva, nonché gli interventi dei re, del-
le regine, dei profeti, delle sibille, dei
patriarchi e della natura, e quindi le
scene dell’annunciazione, della di-
scesa dello Spirito Santo e cosi via
fino al magnificat, dovevano svolger-
si sul palcoscenico del “catafalco”,
la macchina teatrale canonica eredi-
tata dalla drammatica sacra medie-
vale, divisa in tre settori: paradiso in
alto, palcoscenico in mezzo, inferno
in basso. In questa gigantesca strut-
tura dovevano prendere posto via
via, oltre 91 angeli, i circa 50 perso-
naggi recitanti, un numero straordi-
nario di figurant] utilizzati per ani-
mare le diverse scene della creazio-
ne del mondo, senza considerare
I'impiego del servi di scena, del mac-
chinisti ecc.

Uno spettacolo di grandissime
proporzioni dunque anche nel sen-
so dell'estensione dello spazio, cer-
tamente molto pid ampio rispetto a
quello di tutte le altre edizioni del-
I'Alto, anche per l'uso dei lunghissi-
mi corrittori adoperati per I'ingresso
delle schiere dei personaggi recitanti
e delle comparse.

Il diverso uso dello spazio totale,
il destino composito e il carattere
“farcito” di questa idea di teatro,

aperta alle acquisizioni dei gusti e
delle abitudini dei viceré e dei loro
consulenti artistici e che poterono
apportare “improvvise” novita nel-
la messa in scena dell’'Atto, consen-
te ancora oggi, dopo pid di quattro
secoli, la possibilita di riproporre 'o-
pera del Folengo in contesti diversi
e con intenzioni diverse, anche se ri-
mane costante il principio dramma-
turgico del "riassorbimento” in un
contesto rigorosamente tradiziona-
lista, severo nella dimensione rituale
della raffigurazione della gerarchia
e delle vicende celesti e delle azioni
emblematiche e didascaliche, in
contrapposizione al gioco scenico
della creazione e della organizzazio-
ne del mondo terrestre, O
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ENSEMA A COMO TODAS LAS COSAS
AVISAN DE LA MUERTE

Miré los muros de la patria mia,

si un tlempo fuerfes, ya desmoronados,
de la carrera de la edad cansados,

por guiem caduca ya su palentia,

Salime al campo, i que el sol bebia
lor arroyos del higlo desatados:

y del monte guejosos los ganados,
gue con sombras hurtd su fuz al dia,

Entré en mi casa: ol que amancillada
de anciana habilacion era despojos;
mi bdculo més corvo, y menas [uerle,
Valenicia de la edad senlf mi espada,
y no hallé casa en que poner los ofos
que no fuese recuerdo de la muerte,

Francisco de Quevedo Villegas
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COINCIDENZE

Enrico Stassi

Cir—::a un anno fa, un'implegata
della biblioteca dove lavoro sottopo-
se alla mia attenzione un libro, in-
certa sulla sua corretta catalogazio-
ne. Risolto il dubbio, la pregai di la-
sciarmi il volumetto e di segnare il
prestito.

Era It fu Mattia Pascal di Tullio Ke-
zich, tratto dall'omonimeo e famosis-
simo romanzo di Pirandello.

Mi sembrd subito il testo buono
da mettere in scena. Intanto perché
mi piacque. Poi, perché era ineren-
te ad una tematica a me cara, il rap-
porto cioé fra letteratura e teatro. E
infine perché, contenendo una nutri-
ta schiera di personaggi, c'era spa-
zio per tutti gli allievi, vecchi e nuo-
vi, della Scuola di teatro di Gibellina.

2

Tormentandomi sul testo di Ke-
zich, poi su quello di Pirandello, poi
di nuovo su Kezich e cosi via, mi ri-
trovai sempre pia invischiato in una
situazione che non saprei definire
meglio di cosi: un giallo, un vero e
proprio giallo tesiuale.

Presi a schedare come un bravo
poliziotto tutti i personaagi, effettuai
indagini accurate a Miragno e a Ro-
ma, passando anche per Montecar-
lo, in quel casing cosi centrale nella
evoluzione dei fatti. E intanto anda-
vo scoprendo sempre nuove connec-
tions, insospettabili infingimenti, fin-
ché non si delined un po’ pid chiaro
l'identikit dell'oscuro manovratore:
un gran maestro pitagorico che die-
tro la fabula, la vicenda pil o meno
romanzesca di facciata, nascondeva
ben altri intrecci, altre architetture
{almeno due: una numerologica e
una onomastica) e che per di pia si
celava egli stesso — come Hitch-
cock nei suol film — dietro ad uno
dei suol personaggi.

Troppe coincidenze confermava.
no un impianto testuale ossessiva-
mente incentrate sul numero 2, |
protagonista & un 2 egli stesso (Mat-
tia Pascal, Adriano Meis); & segnato
di continue dal 2 (ha una sorta di
doppia paternita: il vero padre mor-
to e il tutore-amministratore Mala-
gna. Ha una sorta di doppia mater-
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nita: la vera madre, la zia Scolasti-
ca. Con due donne amoreggia a Mi-
ragno, due donne lo mettono in cri-
si a Roma, E padre, anche se per po-
co, di due bimbe gemelle. Tornato
a Miragno, & il vero padre del figlio
di Malagna e Oliva, ¢ il falso padre
del figlio di Pomino e Romilda. Egli
stesso vive e muore due volte, e co-
sl di sequito). Si imbatte ossessiva-
mente in altrettanti 2 (due passeg-
geri, due clienti, due carabinieri; Te-
renzio Papiano, infine, il 2 pid peri-
coloso, 'ambiguo vedovo che Adria-
no Meis pit d'ogni altro temera).

Sicuramente per gioco o con al-
quanta dose di sano scetticismo, an-
dai a scovare, per diecimilalire, un
testo di numerologia, che per pudo-
re non mostrai in giro. Oltre a farmi
edotto sopra le esoteriche sostanzia-
litd dei numeri, me la spassai a per-
diternpo nei calcoli dei numeri ono-
mastici, quei numeri cioé corrispon-
denti alla nominatio di una persona.

Come un bambino che rompe
I'uovo di Pasqua, scopri cosi che Lui-
gi Pirandello e Il fu Mattia Pascal han-
no il medesimo numero onomasti-
co, che & per entrambi I'11, ovvero
— teosoficamente e ancora una vol-
ta—il2(1+1)

3

Mell'imminenza delle prove, av-
vertii un senso di colpa per tutto
quel tempo che stavo perdendo die-
tro ai giochini di cui sopra, e ven-
ni alla determinazione d'essere pid
serio.

Era urgente pensare ai personag-
gi, alla messa in scena, alla risolu-
zione dei mille problemi pratici. An-
che se devo ammettere che, in ope-
ra, da quel tempo perso zampillava-
no magicamente tante idee e spun-
ti, alla fine utili alla creazione dello
spettacolo. Ma era tempo di frenare
la fantasia, o meglio, indirizzarla ver-
so una dimensione concreta: il 21 lu-
glio si doveva andare in scena.

Che colpa ne ho se, per puro ca-
so (lo giuro!), parlando un giorno
con il mio caro Maestro Michele Per-
riera, egli mi suggeri di leggere il re-
cente libro di Umberto Artioli su Pi-
randello?

Ma allora, perbacco, non ero mat-
to! Esiste davvero, come Artioli ha
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indagato con bel altra competenza
e cultura che non la mia, un’'officina
segreta di Pirandello! E vero che il
malizioso poeta di Agrigento sotten-
de a un livello di fabula un sottote-
sto voluto, architettato e cosciente-
mente concepito come pid profon-
do, iniziatico, che egli lascia intrav-
vedere per lampi, ma che sta ben ac-
corto a mantenere segreto, nascon-
dendo di continuo la chiave.

Galeotto fu il libro (di Artioli, s'in-
tende), perché a guel punto, anche
se in esso non vi & contenuto alcun
saggio specifico su Il fu Matiia FPa-
scal, mi sono scatenato. Di nuovo,
ma a testa alta questa volta, ho per-
so altro tempo in nuove fantasie
onomastiche e numerologiche, giun-
gendo a delle conclusioni che non
rivelerd,

Mon rivelerd perché credo d'aver
compreso e condivido la ragione in-
tima della reticenza di Pirandello su
questo punto. Oltre un certo limite,
il disvelamento del Sacro non solo
tradisce il sacro medesimo, ma fini-
sce per negare o stesso principio ge-
nerativo dell'arte (almeno nella con-
cezione che ne aveva Pirandello).
Svelando tutto — quando mai fos-
se possibile —, dando un nome a
ogni cosa, sembrerebbe che I'opera
d'arte possa generarsi attraverso un
fredda, raziocinante alchimia com-
binatoria; mentre non & cosi. E piut-
tosto, organicamente (per usare la
nozione di organismo vivente, tanto
cara a Firandello), un insieme crea-
tivo e magico di coincidenze. E la
coincidenza forse, quell'alea, quel
mistero, quel buio nero che Firan-
dello voleva rivelare, e che rende ve-
ramente tale una creazione artistica.

4

Comunicai presto ad Elisabetta e Fa-
brizio le mie idee sulla possibile sce-
nografia, e si misero all'opera con
schizzi e disegni.

“La vita & un gioco, un enimma,
una sciarada...” ripeteva al giovinet-
to Mattia il precettore Pinzone.

Il gioco, la fortuna (da battere, se-
condo le teorie del machiavelli) so-
no o non sono il motore struggente
dell'intera paradossale vicenda?

La scena, le ambientazioni, gli og-
getti sono o non sono una proiezio-

ne tutta mentale, onirica, di questo
io narrante che vuocle rivivere in
qualche modo, consegnandolo alla
letteratura o al teatro, il ricordo della
propria avventura?

Carte da gloco. La scena pud es-
sere data da carte da gioco giganti
e mobili che, ora sl mescolano, ara
si combinano, ora presentano il dor-
so scuro, ora quello figurato, ora si
rimescolano per una nuova partita.
Allo stesso modo delle partite o par-
tenze di Mattia Pascal.

luand'ero gia avanti nelle prove,
sottomettendomi a pure e semplici
esigenze di spazio e di rapporti sce-
nici, mi si impose di necessitd che
il numero di queste carte dovesse es-
sere 11. Cosi telefonai ad Elisabet-
ta, anche per verificare a quale pun-
to di progettazione fossero arrivati.

"Betta — domandai ansioso —
nel vostro progetto avete previsto 11
carte, non & vero?".

“E tu come fai a saperlo?” mi
rispose,

5

Per lungo tempo rimase irrisolto
un problema: bene le carte da gio-
co, va bene che devono essere 11,
bene che il palco-tavolo avra come
sfondo una enorme finestra sbilen.
ca, ma come dovra essere il dorso
figurato delle carte? Tutti e tre, io,
Betta e Fabrizio, eravamo sicuri di
cié che non volevamo (non voleva-
mo un riferimento troppo diretto alle
comuni carte da gioco), ma del tut-
to incerti sopra cid che volevamo.

Un bel giorno mi arriva in ufficio
un giovane artista argentino, che
non si chiamava Adriano Meis, ma
Aldo Faga, e che non viveva pid in
Argentina, ma a Siracusa.

Era venuto al Museo civico di Gi-
bellina per mostrare e proporre i
suoi lavori: curiosi collages ottenu-
ti con tecnica radiografica e succes-
sivi ingrandimenti. Subito pensai
che poteva essere lul il risolutore del
nostro problema,

Cosa, meglio delle sue composi-
zioni, poteva restituire quella comu-
nita afflitta di oggetti, quando, una
volta violati e indagati dal ragaio di
Réntgen, privati del loro involucro
storico, quotidiano e accidentale,
avrebbero evidenziato tutta la pro-
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pria forza archetipica e atemporale?
Se & vero come taluno afferma,
che il nudo, alla vista reale, & |'abi-
to pid barocco e difficile da portare
che esista, cosi gli oggetti, spellati
e portati all'osso dall'uraniana per-
fidia dei raggi X, dovrebbero, per pa-
radossale analogia, rivelare il loro
pit splendido vestito simbolico.

6

Piil che di coincidenza, meglio sa-
rebbe parlare di miracolo. Mi riferi-
sco alla tenuta d'insieme della com-
pagnia che, pur misurandosi con
un’impresa di grande impegne, si é
dovuta di necessita adeguare alle in-
sorgenze e alle difficolta del vivere:
esami di maturitd per alcuni, lavo-
ro in campagna per altri, turni di tor-
retta alla forestale, partenze e ritor-
ni, matrimoni ed anche la nascita di
un pargolo che ha accompagnato
con la sua vocina piQ d'una prova.

Il miracolo & come questa nutri-
ta, eterogenea comunita di attori e
allievi sia stata capace di stringersi
con generosita attorno alla vicenda
di Mattia Pascal, vivendo insieme
questa specie di mattia pasguale di
morte e resurrezione. Al miracolo
hanno tuttavia contribuito non po-
che altre coincidenze, ovvero perso-
ne e amici che si sono fatti in quat-
tro per la riuscita del lavoro.

7

E la coincidenza mirifica.

Privato due volte, per le congiun-
ture di cui sopra, di due allievi atto-
ri cui, prima all'uno poi all'altro, ave-
vo affidato la parte protagonista, mi
rivolsi timidamente ad Adriano
Gilammanco, stimatissimo attore di
palermo nonché mic amico. Fu pid
che altro un tentativo disperato, per-
ché tardivo, e perché sapevo Adria-
noe melto impegnato.

E invece le cose si sono incastra-
te in un modo tale da averlo, alla fi-
ne, libero e appassionato protago-
nista.

Oggi che lo spettacolo si & defini-
tivamente trasferito dal piano delle
idee alle tavole del palcoscenico, mi
chiedo chi altri mai avrebbe potuto
affrontare meglio di lul, pil pazien-
temente di lui, una parte di siffat-

to peso specifico, cosi lunga e diffi-

cile, e per di piQ vissuta dentro la

problematica coincidenza 6.
Grazie, Adriano. O
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UN CONFLITTO
DI PASSIONI
E DI VOLONTA

Marguerite Yourcenar

I | colpo di grazia, questo breve ro-
manzo situato nella scia della guer-
ra del 1914 e della rivoluzione rus-
sa, fu seritto a Sorrento nel 1938 e
pubblicato circa tre mesi prima del-
la seconda guerra mondiale, quella
del 1939, A una ventina d'anni di di-
stanza, quindi, dall'incidente che
narra. Il soggetto & per noi lontanis-
simo & vicinissimo insieme; lontanis-
simo, perché infiniti episodi di guer-
re civili si sono in vent’anni sovrap-
posti a quelli; vicinissimo, perché lo
smarrimento morale che vi & descrit-
to & il medesimo in cui ancor oggi,
e pid che mai, ci troviamo immersi.
[l libro & ispirato a un avvenimento
autentico, e i tre personaggi, che qui
si chiamano rispettivamente Eric,
Sofia e Corrado, sono rimasti pres-
s'a poco quali me li aveva descritti
uno dei migliori amici del principa-
le interessato.

L'avventura mi commosse, come
spero commuovera il lettore. Inoltre,
e dal solo punto di vista letterario,
mi parve racchiudere in sé tutti gli
elementi dello stile tragico e di con-
seguenza prestarsi mirabilmente a
entrare nella cornice del racconto
francese tradizionale, che sembra
aver conservato talune caratteristi-
che della tragedia. Unita di tempao,
di luogo e, come la definiva con sin-
golare felicitd d'espressione certa
terminologia classica, unita di ri-
schio; possibilita di estrema concen-
trazione e di sfrondamento volonta-
rio di tutto cid che non é I'essenzia-
le; azione limitata a due o tre per-
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sonaggi, uno dei quali, almeno, & ab-
bastanza lucido per conoscersi e per
tentare di giudicarsi; infine, inevita-
bilita dello svolgimento tragico al
quale |la passione tende sempre, ma
che di solito prende forme pid insi-
diose o pid invisibili. Tutto, fino al-
lo sfondo delle guerre civili in un an-
golo perduto della regione baltica
mi pareva, per ragioni che Racine ha
cosi perfettamente dedotto nella
prefazione al Balazet, entrare nelle
condizioni dell'azione tragica libe-
rando 'avventura di Sofia e di Eric
da ogni contingenza abituale e dan-
do all'attualita di ieri quella prospet-
tiva nello spazio che & quasi l'equi-
valente dell'allontanamento nel
tempo.

Al di la dell'aneddoto della ragaz-
za che si offre e del giovane che ri-
fiuta, I'argomento centrale del Col-
po di grazia & soprattutio questa so-
miglianza di specie, questa solidarie-
ta di destino in tre creature sotto-
messe alle stesse privazioni e agli
stessi pericoli. Eric e Sofia, soprat-
tutto, la fanciulla impetuosa e il gio-
vane irrigidito nella disciplina, si as-
somigliano per la loro intrasigenza
e per il gusto appassionato di anda-
re fino in fondo a se stessi. Gli smar-
rimenti di Sofia sono fatti del biso-
ano di darsi anima e corpo, ben pil
che del desiderio di andare a letto
con qualcuno o di piacere a qualcu-
no. L'attaccamento di Eric per Cor-
rado & ben pin di una questione fisi-
ca o magari sentimentale; per para-
dossale che possa parere, la sua in-
clinazione corrisponde a un certo
ideale di austerita, a una chimera di
cameratismo erotico; fa parte di una
concezione della vita. Guando il gio-
vane e la ragazza si incontrano di
nuovo alla fine del libro, io ho ten-
tato di mostrare, attraverso le poche
parole che valeva la pena si scam-
biassero, questa familiarita pid for-
te dei conflitti della passione carna-
le o dei pretesti politici, piti forte per-
fino dei rancori del desiderio frustra-
to o della vanita ferita, quel legame
fraterno tanto stretto da riunirli qua-
lungue cosa facciano e che spiega la
profondita stessa delle loro ferite. Al
punto in cui sono, poco importa qua-
le dei due dia o riceva la morte. Po-
co importa, perfino, che si siano o
no odiati o amati. O



IL

DOPPIO GIOCO
SI ADDICE A
ELETTRA

Franco Quadri

In un periodo in cui il teatro sem-
bra propenso a scoprire gli scrittori
e a riscoprire una propria parentela
con la letteratura, arriva a proposi-
to la prima italiana di un dramma di
Marguerite Yourcenar. Pit che a Pa-
solini, alfiere di guesta tendenza e
autore tra l'altro di un Filade, la sua
Elettra si avvicina, anche per |'epo-
ca di scrittura (1944), all'opera di il-
lustri autori francesi dediti nell’an-
teguerra a rispolverare la classicita,
da Gide a Cocteau, da Montherlant
a Giraudox. Per non dire delle rivi-
sitazioni melodrammatiche di Sar-
tre, dalle Mosche ai Sequestrati d'Al-
tona, di cui la grande signora delle
Memorie di Adriano sembra tener
conto, per l'urgere di una tesi e il gu-
sto degli effetti teatrali. Peraltro il te-
sto funziona, incuriosisce e attrae
proprio finché la programmaticita
del discorso resta tra le righe, ovve-
ro per i tre quarti dell'azione, nono-
stante qualche prolissita verbosa e
saccente dei personaggi, | quali sem-
brano rivivere e consapevolizzare
una mitica esistenza, afferrata ora
nel suo scorrere quotidiano e con le
sue motivazioni razionali.

Elettra & nominalmente sposata a
un contadino devoto e vive la sua fu-
ria di vendetta come una necessita
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di identificazione con la sofferenza,
ossessionata dalla volonta di riscat-
tare con una missione civile I'aridi-
ta di una vita, su cui resta aperto il
problema "del dopo”, quando sara
restituita al potere. Gia aldila di que-
sta situazione, I'ambiguita si affac-
cia sul dramma per l'indeterminatez-
za del suo tempo sospeso, € per lo
svolgersi dei rapporti interpersona-
li: al complesso morboso di Elettra
per il fratello Oreste risponde una
letteraria attrazione di Pilade per lei,
mentre i due tiranni votati al casti-
go sono ritratti con imprevista uma-
nita, da una parte nella pit bella pa-
gina del dramma, esposta da una
Clitennestra realista che fruga psi-
coanaliticamente nei desideri incon-
fessati della figlia, dall'altra un'im-
magine di vecchiala rassegnata nel-
I'Egisto dell'efficacissimo e scabro
Piero Di lorio.

Ma appunto col suo intervento
scatta il gioco delle sorprese preor-
dinate, quando Pilade si rivela un
agente dell'oppressore e l'irrequie-
to e immaturo Oreste addirittura fi-
glio di lui anziché di Agamennone,

Mella morta cittd di Mora presso
Cagliari, in un teatrino romano inti-
mo e affascinante affacciato al ma-
re col suol gradoni sconnessi, il de-
buttante regista Luca Coppola ha si-
tuato la vicenda nella semicircolarita
della cavea col suol mosaici, ovve-
ro in uno spazio intimo e protetto,
mediterraneo e antico.

Li, i poveri arredi domestici siste-
mati tra le balle di fieno, le cartoli-
ne infisse allo specchio del buffet, i
ritornanti altarini con le foto di un
presunto Agamennone, ricreano su-
bita, assieme alle vesti nere degli in-
terpreti, una pastorale atmosfera an-
ni Quaranta.

Riportare alla precisione di un
contesto realistico e drammatizzan-
te dalla corrispondenza con i cerca-
ti comportamenti verosimili, le pa-
role escono dalla sofisticazione let-
teraria per prendere vita grazie so-
prattutto alla bella e sofferta inter-
pretazione di Benedetta Buccellato
e all'esemplare Pilade incarnato da
Remo Girone, con raziocinare di-
messo che nasconde il cinismo e
raggiunge implicazioni sadiche nel
rapporto con Elettra, I'immagine in
cui si rispecchia come un doppio.[]



ELETTRA
PERDE LA
MASCHERA

Gianfranco Capilta

?

L imperatore Adriano, forse la
pili emozionante e famosa, delle
creature Yourcenar, con tanti aspetti
in comune con l'intelligenza obiet-
tiva e sorridente di tanti suoi scritti
autobiegrafici & in qualche modo il
prototipo di curiosita e cuore che
uniti vengono applicati al passato.
Che pud essere la storia o parimen-
ti il mito, entrambi patrimonio di
una coscienza d'oggi che, con pudo-
re e discrezione, vuocle svelare am-
biguita mai confessate, sdoppiando
per pol ricomporli figure e caratteri
che sono modelli costanti del nostro
vivere, rapportarci e soffrire quo-
tidiano.

Elettra, come altre creature inda-
gate dalla grande Madame, non
sfugge a questa linea, anche se la so-
lida vendicatrice di Eschilo e Euri-
pide sotto la sua penna perde la ma-
schera, come esplicitamente recita
il titolo. Il pericolo semmai sta nel-
la “meccanicita” eccessiva con cui
quella perdita pud avvenire, nel di-
dascalismo un po' piatto in cui si va
a stringere quello che per buona par-
te & un testo forte e teso.

In questo allestimento il regista
Luca Coppola (un debuttante che di-
mostra di saperla gia lunga) ha ca-
lato il testo nella tensione di un
dramma anni '40, abiti neri & imper-
meabili gualciti a meta fra il film
noir e il pit aggressivo Anghelopou-
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los, aiutato anche dalla suggestione
che, in una notte di stelle e di luna
piena, pub ispirare il teatro romano
di Mora (che & proprio di epoca
adrianea). Gli spettatori sulle pietre
sconnesse degli spalti e gli attori
chiusi nell'orchestra ornata di mo-
saici, un letto che & il giaciglio pa-
glioso di Elettra, tanti altarini fune-
rei a ricordare la tragedia familiare,
una balla da fieno e delimitarne il re-
cinto di belva ringhiosa repressa da
madre e zio paurosi del suo deside-
rio di vendicare il padre che essi han-
no massacrato.

Coppola ha sciolto quello che po-
teva essere il "ringhio” in un lucido
progetto, aiutato anche da un'inter-
pretazione notevolissima di Bene-
detta Buccellato. Indurita nel trucco
e severa nell'abito, questa Elettra ar-
riva lucidamente, quasi con elegan-
za a proiettare nell'uccisione degli
assassini di Agamennone la vendet-
ta alla propria "bruttezza”. Bruttez-
za di chi il proprio corpe ha scelto
di non vedere e non assecondare,
tutta presa dal rapporto materno-
incestuoso con quel fratello Oreste
che lei si & cresciuta come un figlio,
seppure a distanza.

Per lo stesso motivo assume sa-
pore di colpa la tentazione amoro-
sa dell'amico Pilade, quando questi
tenta di vivificare al di la della com-
plicita politica il proprio ruoloe di si-
cario uscito dal Conformista di Ber-
tolucci. E il Pilade di Remo Girone
diventa cosi I'alter ego di Elettra, il
suo lato oscuro di cui si potra sco-
prire tutto, dal non essere sincero al-
I'essere piuttosto prezzolato, alla sua
sicura simpatia di persona concre-
ta. Lei potra rimanere invece coeren-
te fino alla fine, non vedente la veri-
ta come fin dall’inizio se ne era rita-
gliata una tutta propria percezione.

Se la seconda parte svela la ristret-
ta meccanicitd dell'operazione, in un
gioco delle parti troppo scontato e
prevedibile, non & detto che ne ven-
ga necessariamente inficiato il cupo
tramestio di sentimenti e risenti-
menti della prima. Certo nella resa
de conti finale, Yourcenar rasenta la
soluzione da quiz poliziesco, e for-
se per questo il pubblico resta avvin-
to da una drammaticitd che pure &
andata perdendo ogni sua fascino-
sa ambiguita. O
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UN TRIANGOLO
DI SALE

Franco Quadri
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"Il rovescio, il dritto...

I caldo e il fredda?...

Douv'é vero nord, falso sud?...”
Jean Genet: “| paraventi”

La rosa da cui & uscita La sposa
di Messina come produzione dell'an-
no per le Orestiadi di Gibellina, com-
prendeva inizialmente altri due testi:
entrambi storici, variavano rispetto
a quello scelto I'epoca, rispettiva-
mente ispirata alla storia greca o alla
romana; ma tutti e tre prevedevano
una vicenda mediterranea rivisitata
da un poeta del Settentrione d'Eu-
ropa, com'era accaduto un giorno
per La tragedia di Didone di Marlo-
we e per La morte di Empedocle di
Halderlin. Come per /l viaggio in lta-
lia, pardon in Sicilia, di Goethe, che
aveva a sua volta suggerito in gue-
sta sede un non realizzato progetto
di teatralizzazione, si trattava di ri-
percorrere un antico itinerario di mi-
grazioni e di ritorni, di attrazioni e
di repulsioni tra due facce del mon-
do che nei secoli continuano a guar-
darsi e a contrapporsi, a odiarsie a
desiderarsi, a scambiarsi emissari e
occupazioni; e la storia di oggi ne ri-
pete — magari rovesciandolo — il
flusso, e a livelli drammatici, su di-
verse longitudini lo scontro.

Mella Sposa di Messina un grande
scrittore tedesco situa in un imma-
ginario medioevo una paradigmati-
ca storia di violenza ambientata nel-
la Sicilia gia araba, colonizzata dai
Mormanni. Ma la viclenza non scop-
pia tra invasori e invasi, bensi all’in-
terno dei conquistatori, sconvolgen-
done un nucleo famigliare di verti-
ce. Forse il riflesso di un senso di






colpa? Di fatto & il realizzarsi dell'in-
conscio dei vinti, in qualche modo
portatori del virus malefico secondo
le considerazioni autoliberatorie dei
nobili. E intanto nei loro cori rie-
cheggia il grido di liberta delle tra-
gedie schilleriane, assunto perd co-
me un impegno doveroso e lontano,
attutito anche nel plot rispetto al
precedente dei Masnadieri. 1l conflit-
to tra due fratelli che da quel dram-
ma deriva non & pid ideologico (in-
clina semmai a esserlo quello coi
servi), ma piuttosto metafisico nel-
I'impostazione e psicoanalitico nel-
I'evolvere.

Di fatto con La sposa Schiller vor-
rebbe allacciare il ponte tra la sua
drammaturgia post-shakespeariana,
ovviamente nordica, e Il prototipo
della tragedia, che guarda caso &
mediterranea. Ecco allora la reinte-
grazione dei cori, che intervengono
ad accompagnare e a sostituire in
scena | personaggi, limitati al quar-
tetto dei protagonisti (i membri della
famiglia) col prammatico contorno
di vecchi servi e messaggeri. Ma ec-
co anche una casa toccata da una
maledizione come quella di Atreo,
due fratelli avvinti da complessi rap-
porti di odio-amore come i rampol-
li di Clitennestra, che si uccidono tra
loro come Eteocle e Polinice, dei de-
stini che la pieta umana cerca di de-
viare e che il fato ripropone come in
Edipo re, e quell'identico cammino
verso una veritd che perd fa di chi
la coglie uno strumento volontario
e anticipatore di quello che sta
scritto.

Il modellarsi su un antecedente
sollecita la stilizzazione e anche |'es-
senzializzarsi della tematica in sim-
boli. Vi si legge allora il segno della
tensione verso un'unita voluta e so-
gnata ma irrimediabilmente scissa,
si tratti di una cittad formata da due
popoli, o di una famiglia spezzata
nei due rami fraterni (e nei partiti in
cui si trovano assorbite due diverse
generazioni di cittadini, succubi ai
rispettivi capl e dissenzienti allo
stesso tempo). Al centro si erge l'lo
diviso della Madre (e della Patria) a
constatare e piangere una spaccatu-
ra, di cui & stata peraltro la causa
motrice quando, fuggendo col figlio
dell'uomo al quale era promessa, ha
infranto un ordine; ed & questa re-

169

sponsabilita a renderla come Edipo
meno consapevole dei fatti di chi la
circonda. L'unita potra essere rigua-
dagnata solo attraverso la morte,
grazie a una serie di suicidi per amo-
re ambiguamente a volte travestiti
da assassini; i bambini non cresciu-
ti saranno alla fine ringhiottiti nel
agrembo insanguinato, dopo essersi
adoperati a violare quel grembo nel-
la sorella: Beatrice, la sposa bianca
figlia della sposa nera & il frutto proi-
bito e la materializzazione della col-
pa originaria, specchio della madre
e oggetto di un duplice incesto, il
primo compiuto, il secondo, bene-
detto dall'autorita possessiva della
genitrice; ed & una e trina nel suo
manifestarsi, quando viene descrit-
ta da ciascuno degli altri protagoni-
sti nella sua immagine d'amore, qua-
si avesse tre identitd, credute au-
tonome.

E un'astrazione la Sicilia che figu-
ra dietro questo intrico di numeri, di
specularitd, di avvenimenti onirici
nel segno della "totalita interrotta”?
La dualita viene comungue riassun-
ta come chiave realizzativa, gia dal-
la traduzione della parola di Schil-
ler. 11 mitteleuropeo Claudio Groff
propone per le battute dei Morman-
ni una ritmicita sciolta, in un equi-
valente italiano che rifiuti la facilita
chiarificante delle perifrasi e delle in-
terpretazioni preconcette. |l palermi-
tano Franco Scaldati applica il liri-
smo conciso e spezzato della sua
poesia ai cori del popolo: e questi,
dalla alternativa plurilinguistica-qua-
dagnano in immediatezza e ispira-
zione; mirano a sottrarsi al formali-
smo un po' programmatico imposto
alle parti correlative nell'originale,
per riempirle di concretezza e di san-
gue, e animarle grazie alla protesta
della diversita.

Dalle brume nordiche e dal calo-
re del meridione, calano o proven-
gono a loro volta il coordinatore del-
I'azione e delle sonoritd, e l'evoca-
tare della visione spaziale; ma il re-
gista lombardo Elio De Capitani e
I'artista campano Mimmao Paladino
— a differenza di quanto avviene so-
litamente in teatro tra i responsabi-
li dell'interpretazione generale e gli
ideatori della scena — limitano la lo-
ro collaborazione all'intensita di po-
chi incontri, senza ritrovarsi assie-
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me nell'arena. Probabilmente [ due
rivali fratelli della scena si sono in-
contrati in sogno come il conte di
Strahl e Katchen di Heilbronn nella
piéce di Kleist: nello stesso sogno
s'eranc imbattuti il primo nel testo
di Schiller pochi giorni prima dell'in-
carico, senza sapere di essere pros-
simo a realizzarlo, il secondo nell'al-
lucinazione mentale di una monta-
gna bianca di sale disseminata di ne-
re membra di cavalli, personale os-
sessione poetica scaturita da una ter-
ra del Sud, in realta sintesi per im-
magini di un destino tragico, a livel-
lo del canto di Scaldati.

Ma la montagna che preesiste al
testo, il pan di zucchero da seppel-
lire sotto il sale, il nevaso Fusijha-
ma dell'iconografia giapponese ot-
tocentesca, viene a configurarsi coi
tre capi del suo triangolc come ar-
dita trasposizione geometrica delia
tragedia di Schiller; si presta a una
lettura allegorica, ma anche a rap-
presentare una memoria infantile e
la tomba precoce di due ragazzi che,
per dei cavalli arabi, hanno innesta-
to la disputa fatale. Concepita per
una notte di luna piena, la scena-
scultura diviene l'ideale sfondo di
una fiaba romantica, grazie alla figu.
rativita ingenua che riunisce in sé
una grafia elementare della natura,
la trasfigurazione di un castello ap-
poagiato su contrafforti terrazzati
medicevali, 'impraticabile cocuzzo-
lo centrale di un finto giardine zen.
Tra tante stratificazioni possibili,
varrei fermarmi alle sensazioni che
mi confessava uno degli interpreti,
toccato dal silenzio della saggezza
orientale; mi raccontava il caro gu-
ru, ascetico veterano delle Orestia-
di, I'esigenza d'immaobilita da lui sof-
ferta nel deserto della sabbia di sa-
le grezzo la di fronte: un'immaobili-
ta di irresistibile stimolo all'energia
interiore per la forza dinamica com-
pressa nell'immanenza della pirami-
de, il sapore delle saline, I'affondar-
vi e il precipitarvi dei simulacri equi-
ni a capofitto, come angeli ma-
ledetti.

Vorrei vedere questo effimero pa-
norama come un giocattolo cerebra-
le ai cui piedi immettere e far vive-
re per contrasto il senso della ritua-
lita e il bisogno di verita e di reazio-
ni dirette, cari a De Capitani; dove

materializzare un labirinto magneti-
co di sguardi e I'inseguirsi senza pos-
sibilitd d'incontri della lingua arte-
fatta e solitaria dei padroni e de-
gl'impasti corali dei servi. Perché,
come nel sogni in cul s'é destinati
a incontrarsi, vige anche la corren-
te contraria a quella che dalla costru-
zione visiva irraggia una tragedia ir-
reparabile: & il teatro a far vibrare
I'artica cuspide gotica dedicata a
Schiller, a rendere la memoria alla
montagna pensata per i ruderi di una
citta spuntata dalla radice "gibel”, la
parola araba che significa appunto
“montagna’. U
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TRENTA CAVALLI
PER LA SPOSA
DI MESSINA

Demetrio Paparoni
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Se per scenografia si intende un
ambiente nel quale si svolge una fin-
zione teatrale, quella che Mimmo
Paladine ha realizzato per La sposa
di Messina di Friedrich Schiller, non
& una scenografia ma qualcosa di di-
verso. E questo soprattutto perché,
nonostante egli operi attraverso una
pittura e una scultura dalle caratte-
ristiche decisamente tradizionali
{non a caso & considerato uno degli
artefici del cosiddetto "postmoder-
no'), le sue matrici culturali sono ti-
picamente moderniste & hanno me-
maoria delle esperienze artistiche de-
gli anni Sessanta e Settanta, tra le
quali le performance, azioni che si
esaurivano nel momento stesso in
cui avevano luogo e delle quali rima-
nevano, come testimonianza, soltan-
to alcuni progetti e qualche foto.

Poiché Paladino non concepisce
il suo lavoro come finzione, ha dato
vita a un ambiente che va conside-
rato nel suo insieme opera d'arte au-
tonoma, paradossalmente aldila del-
la stessa rappresentazione teatrale
per la quale & stato realizzato. E per
questo motive che | materiali utiliz-
zati (sale marino, ghiaia, sassi, caval-
li neri ottenuti trasformando il legno
in carbone attraverso il fuoco), non
esprimono un significato simbolico-
metaforico ma rimandanc tautologi-
camente a se stessi, evocando sem-
mai gli effetti di cui sono portatori,
Per esempio, noi sappiamo che,
sparso sulla terra fertile, il sale ma-
rino la rende infeconda, cosi come
tutti sanno che esso si ottiene facen-
do evaporare l'acqua del mare. 1] sa-
le esprime cosi un'idea di aridita e
manifesta nel contempo la memaoria
di un mare che non ¢'é pid, dungue
lontano.

L'ambiente in cui i personaggi del-
la Sposa di Messina mettono in sce-
na sentimenti di odio fraterno e di
antagonismo in amore é costituito
da un giardine Zen realizzato con
ghiaia arata ai piedi di una monta-
gna di sale alta circa 15 metri e dal-
la quale fuoriescono confusamente
30 cavalli neri. Per annerire il tutto,
all'intero scenario & stato dato fuo-
co: gesto questo dalle implicazioni
catartiche, quasi sl volesse inverti-
re la natura demoniaca di un calore
che rende arido il paesaggio con la
natura purificatrice della fiamma.



Quest'ultima, come scrive Bache-
lard, ha in comune con la Coscien-
za lo stesso destino di verticalita al
quale, aggiungiamo noi, ci rimanda
la montagna di sale alta 15 metri.

Il nero-furmo che ne deriva crea un
effetto di spaesamento proprio per-
ché si ricollega realisticamente al
territorio estivo siciliano che, seppur
arido nei mesi estivi, rimane comun:
gue luogo dove si perpetuano pas-
sioni solari e lunari, luogo in cui ha
abitato il mito la cui memoria aleg-
gia ancora nell'aria.

Paladinc ha immaginato gquesta
scenografia come una vera e propria
scultura-ambiente, una grande scul-
tura capace di accogliere il movi-
mento degli attori. Essa si prolunga
idealmente fino all'ingresso del tea-
tro, dove & posto un enorme caval-
lo di rame deputato ad accogliere gli
spettatori. Cid equivale ad afferma-
re che. nel momento stesso in cui si
accede al luogo della rappresenta-
zione, dungue ancora prima che lo
spettacolo abbia inizio, I'ambiente-
scultura & gia esso stesso espressio-
ne del dramma al quale gli attori da-
ranno vita. Dramma dunque al qua-
le, in guel luogo, la scenografia da
comunque corpo anche prima e do-
po la finzione teatrale,

Gili attori sostituiscono i sassi del
giardino Zen ipotizzato da Paladino.
Il corpe umano dialega cioé con lo
spazio creando una sorta di geome-
tria dei personaggi. | costumi di sce-
na, quasi vesti da samurai, sono con-
trassegnati dall'immagine di anima-
li, che differenziano i perscnaggi sul-
la scena in due diverse fazioni. Gli
animali non hanno un valore simbo-
lico, ma pih semplicemente segni-
co: essi non sono altro che un ele-
mento di riconoscimento.

E significativa la scelta di defini-
re "giadino Zen" lo spazio dentro il
quale la rappresentazione ha luogo,
alla base della grande montagna di
sale. E noto che il tentare di dare una
definizione al concetto di Zen equi-
vale a negarne la natura e cid per-
ché lo Zen é principalmente un’espe-
rienza, per percezione diretta, alla
quale ognuno deve approdare facen-
dosene una propria convinzione.
Mulla meglio dello Zen pud esprime-
re un'idea di fissita, di lentezza co-
me espressione della meditazione,

perché esso & il tentativo di saper in-
dividuare se stessi. In termini meta-
fisici — come scrive Ipswich — “é
afferrare intuitivamente che |'esse-
re & il divenire e il divenire 'essere”.
Dungue non c'é in esso — & sempre
a Ipswich che mi rifaccio — un fine
pratico né un piacere estetico, quan-
to una volontd di avvicinarsi alla
realta ultima. Ma nello stesso tem-
po, come affermano Myogen Senza-
ki e Paul Reps, lo spirito Zen sta a
significare anche devozione all'arte
e al lavoro, che apre la porta all'in-
tuito, espressione della bellezza in-
nata, fascino inafferrabile dell’in-
completezza. Cosi, quello che si fa
o il luogo in cui si € non sembra ave-
re molta impertanza, non & determi-
nante, ma ci determina.

Questo & esattamente cid che
Mimmo Paladino vuole ottenere con
la sua scultura-ambiente, che va ine-
vitabilmente a evocare l'attimo suc-
cessivo alla battaglia, quasi esso fos-
se un evento “fisso”, una sorta di
quiete dopo la tempesta: la monta-
gna sotterra i resti degli animali, ma
nello stesso tempo li respinge resti-
tuendone la visione all'occhio incle-
mente dello spettatore, |l tempo
dunque sembra essersi fermato, ma
il modificarsi delle ombre che i fram-
menti dei cavalli proiettano al suo-
lo, quasi fossero un orologio solare,
restituiscono tempaoralita all'imma-
gine prescelta. ]
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Teatro dei Ruderi. Gibellina. Ph. Archivio Labirinti,

Amalde Pomodoro: bozzettl di scena per “Agamennuni”. Gibellina. Museo Civico.

“Agamennuni”, Ph. Federico Allotta.

Arnalde Pomodeoro: bozzetti di scena per "1 Cuéfuri”. Gibellina. Museo Civico.

Arnaldo Pomodoro: costumi e particolari di scena per “Villa Euménidi”, Gibellina. Museo Civice.
Francesco Pennisi; spartito per le musiche di “Villa Euménidi®,

Arnalde Pomodore: bozzetto delle macchine di scena per “Villa Eumeénidi®,

Toti Scialoja: costume di scena per “Re Serse e I'Orso”. Gibellina, Museo Civico.

[l Ratto di Proserpina”, Ph. Federico Allotta.

Totl Sclaloja; bozzetto delle “macchine” di scena per “ll Ratto di Proserpina”. Gibellina. Museo Civico.
“La Tragedia di Didone”, Ph. Archivio Labirinti.

Arnaldo Pomodoro: bozzetto per | costumi per “La Tragedia di Didone”. Gibellina. Museo Civico,
Arnaldo Pomodore: bozzettl per le macchine di scena per "La Tragedia di Didone”. Gibellina, Museo Civico.
Arnaldo Pomodoro: bozzetti per le macchine di scena e | costumi per “La Tragedia di Didone”. Gibellina. Museo Civico.
Gai Candido; bozzetti per i costumi per “Le Furie di Orlande”. Gibellina. Museo Civico,

"La morte di Empedocie”. Ph. Roberto Collova.

Jannis Kokkos: bozzetto di scena per "Oresteia”. Gibellina. Museo Civico.

Jannis Xenakis: spartito per le musiche per "Orestela”.

“Il Cretta”. Alberto Burri. Ph. Archivie Labirinti.

Jannis Kokkos: bozzetti di scena per “Oresteia”, Gibellina. Museo Civico.

“Edipus Rex". Ph. Archivio Labirinti.

Pietro Consagra: bozzetti di seena per “Edipus Rex”. Gibellina. Museo Civico.

“Edipus Rex”. Ph. Archivio Labirinti,

“Il Cavaliere Sole”. Ph. Archivio Labirinti.

“Le Trolane”, Ph. Archivio Labirinti.

Arnaldo Pomodoro: bozzett] per le macchine di scena e i costumi per “La Passione di Cleogpatra™, Gibellina, Museo Civico,
“La Passione di Cleopatra™. Ph. Archivio Labirinti.

“La creazione del mondo o la conquista dell’America™. Ph. Archivio Museo Civico Gibellina,

“Il Fia Mattia Pascal”: Ph. Salve Fundarotto,

Mimmao Palading: bozzetto per le scene per “La Sposa di Messina™,

“La Sposa di Messina”. Ph. Maria Mulas.

Mimmo Paladino: bozzetti per “La Sposa di Messina”. Gibellina Museo Civico,

“La Sposa di Messina”, Ph. Archivio Museo Clivico Gibellina.

Francesca Venezia: progetto per | Teatro dei Ruderi,






Comune di Gibellina

Le Piazze: progetto di Franco Purini e Laura Thermes



Azienda Provinciale Turismo

Trapani

Morara: LuNgo La Rorra Der FeEnNicl
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Comune di Gibellina

“La porta” delle case: progetto di Franco Purini e Laura Thermes



Azienda Provinciale Turismo
Trapani

I luoght della memoria: SEGESTA




IRCAC.INSIEME
PERFARE.

Da oltre vent'anni I'NRCAC & al fianco della cooperazione siciliana,
delle sue scelte, dei suoi successi.

MNei settori dell'agricoltura, dell’artigianato, della pesca, dell'indu-
stria, dell'edilizia, del consumo, del turismo, dei servizi, I'lRCAC
offre le pit ampie e personalizzate forme di assistenza finanziaria:
crediti e leasing a tassi agevolati.

IRCAC: una presenza costante al servizio dello sviluppo della
cooperazione. =

Moo Martoli Comunearrione Inlegreta

ISTITUTO REGIONALE
PER IL CREDITO
ALLA CODPERAZIONE

80144 Palerma - Via Ausonia. 83
Tal. (051} 5108568

et con LA 7rabora 19630, 12 FIDUCIA NELLA COOPERAZIONE. velex 510227 imcac



italter s.p.a. :r..‘.,_., ?talstat

La ITALTER, Societa del Gruppo IRI-ITALSTAT, opera nei settori della pianificazione territoriale ed urbanistica,
della ricerca, dell'architettura e dell'ingegneria civile, della promozione ed assistenza per il reperimento delle risor-
se finanziarie anche su scala europea oltre che dell’assistenza e del coordinamento esecutivo.

In particolare la ITALTER esplica la sua attivita nella realizzazione di interventi complessi che riguardano sia la
pil razionale utilizzazione del territorio, con la soluzione di tutti | problemi infrastrutturali connessi, sia il migliore
assetto urbanistico degli insediamenti dal recupero dei centri storici allo sviluppo delle grandi aree metropolitane.

Per questa azione la ITALTER, nello spirito del Gruppo cui fa capo, pone la sua capacita propositiva e progettua-
le a servizio delle Pubbliche Amministrazioni e della mano pubblica in generale svolgendo il ruclo di strumento
tecnico di supporto per la pronta ed efficace esecuzione degli interventi programmati.
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PLAND D SVILUPPO TURISTICO - PIAZTS ARMERINA

PROPOSTA DF PIAND DI VERDE ATTREZZATO MEL QUARTIERE ZEN - PALERMO
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italstrade

ltalstrade, fondata nel 1905, é entrata a
far parte dell'IRI nel 1936.

Oggi, nell'ambito del Comparto Italgenco,
del Gruppo IRIHtalstat, & leader delle
innumerevoli Societa di i costruzioni che,
EDEGIEHZZE'CE nei vari settori
dell'ingegneria civile, svolgono un ruolo
determinante nella pn‘ogettazime
realizzazione e manutenzione daﬁa rete:
autostradale jtaliana.

ltalstrade e le Societa di sua mrqazicm
o ad essa collegate hanno realizzato,

ed hanno in corso di realizzazione:
strade, autostrade, ferrovie, I;gro;nﬂ
opere portuali, opere idraul £l
idroelettriche ed elettronucleari. .
ltalstrade opera anche allestero:
in Algeria, Argentina, Iran, Irag, Kwa}t,
Marocco, Mozambico, Portogalio ‘
Tanzan’ra Tunisia, Turchia.







