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PREMESSE METODOLOGICHE E BIBLIOGRAFICHE

Una storia del coro in quanto strumento teatrala Bo— al momento — disponibile, fatta
eccezione per alcuni tentativi pregevoli che presem pero visioni unilaterali. In lingua tedesca,
disponiamo, ad esempio, del compendio compilat®elkev Baur,Der Chor im Theater der 20.
Jahrhunderts. Typologie des theatralen Mittels Ct{tircoro nel teatro del XX secolo — Tipologie
dello strumento teatrale coro), pubblicato nel 1888a scia di una riflessione specifica nata in
Germania — negli anni Novanta — intorno ad unaesdriesperienze coagulatesi in una nuova
modalita performativa corale. Il volume risulta stiema importanza per una riflessione sul coro
benché testocentrica: Baur mette in primo pianotdieBrecht e la varieta di tipologie corali
presenti nella sua produzione drammaturgica, defnimodelli e indaga una loro possibile
reiterazione in altri esempi del Novecento, apreewlarmi varchi d’indagine ma lasciandoli irrisolti
dal punto di vista della teatrologia.

Tracce di una storia del coro sono riscontrabilimsecondo volume di lingua tedesca: Helmut
Flashar,Inszenierung der Antike. Das griechische DramadmifBiihne der NeuzéifLa messa in
scena dell’Antico. Il dramma greco sul palcoscerdetfepoca moderna), pubblicato nel 1991, il
quale permette, attraverso lo sguardo di un geecwit notare le variazioni rispetto all’antico,
rispetto all'interpretazione del mito, rispettoaaticerca delle origini, all'intento filologico dla
consapevole rottura di schemi e costrizioni. Un fibsso dell’evoluzione del coro si presenta in
modo intermittente e mette in luce come vi sianati sunghi periodi nei quali il coro era
semplicemente eliminato, o risolto in un solo peegmio, o in una suddivisione netta tra il coefore
e il resto del coro che rimaneva solo come colletticenografico, ad altri momenti nei quali il coro
fu dilatato enormemente, fino ad invadere l'intspazio della rappresentazione, non solo di coloro
che agivano ma anche di coloro che guardavano.t®ldii questo volume € di mantenere un
ancoraggio preciso al metodo d’indagine, senztasignti rispetto al percorso scelto, ma é carente,
volontariamente, di riflessioni sul perché un médestesto, una medesima parte corale abbia
potuto subire metamorfosi cosi estreme in luogkeingpi diversi.

Ben diversa € I'impostazione di un altro volumempee dedicato alla messa in scena dell’antico
ma esclusivamente nell’ultimo trentennio del Noveoe Edith Hall, Fiona Macintosch, Amanda

Wrigley (a cura di),Dionysus Since 69. Greek Tragedy at the Dawn ofTihied Milleniunt,

! Detlev BaurDer Chor im Theater des 20. Jahrhunderts. Typolagie theatralen Mittels ChpNiemeyer, Tiilbingen
1999.

2 Hellmut Flashar|nszenierung der Antike. Das griechische Dramadarf Bihne der Neuzei€.H. Beck, Miinchen
1991.

% Edith Hall, Fiona Macintosch, Amanda Wrigley (a@wli), Dionysus Since 69. Greek Tragedy at the Dawn of the
Third Millenium Oxford University Press, Oxford 2004.
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pubblicato 2004, che nel titolo presenta un evielemthiamo al celebre spettacolo di Richard
Schechnemionysus in 69portato in scena nel '68. Un volume, costituigowha serie di interventi
fra loro variegati, anche come conseguenza dellmdpione dei singoli relatori — classicisti,
teatrologi, drammaturghi, registi — che presenta serie di riflessioni syperchédi questo ritorno
al dramma greco e non tanto swme sulle motivazioni, quindi, di un bisogno emergedt un
teatro rituale.

Proprio sul teatro rituale ecco apparire nel 2008olume, pubblicato unicamente in lingua
inglese, di Erika Fischer-Lichte, nota teatrologalingua tedesca, intitolatd@heatre, Sacrifice,
Ritual. Exploring Forms of Political Theattededicato al significato di sacrificio nell’occiake, in
particolare in quei fenomeni del teatro di massh ptano Novecento, volti a modellare, ad
indottrinare, a modificare appunto la popolaziankisogni, i desideri. Nella parte introduttiva la
Fischer-Lichte ridefinisce il rapporto fra rito eatro, attraverso un dialogo serrato con le
conclusioni di Max Hermann, uno dei fondatori déllzeaterwissenschafil quale in alcuni scritti
del 1920 e del 1931 — in forte anticipo rispettma@desime conclusioni riguardo alla natura della
relazione teatrale negli ultimi decenni del Novecento — si appellapamato dello spettacolo
rispetto al testo, alla peculiarita dell’eventotteke comeraumerlebnis esperienza dello spazio e
particolare empatia del pubblico nei confronti @ellone in scena, come urgenza segreta di
eseguire gli stessi movimenti e di riprodurre tgissi suoni nella gola

Infine, a questi si aggiunge un testo poco notouasgintrovabile, Mario ApollonioStoria
dottrina prassi del cor pubblicato nel 1956. Com’é risaputo, proprisuib compendio, intitolato

Storia del teatro italianpé modulato sulla:

presenza del coro, quale centro per la pareddrica del demiurgo poeta, mediata attraverso la voce

dell'interprete che si scopre proprio grazie abeepoeticé.

* Erika Fischer-LichteTheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of fioal Theatre Routledge, London e New
York 2005.

® Nel caso degli esempi analizzati dalla Fischehtdo(Thingspiel, cerimonia olimpionica, il teatreiainquemila di
Reinhardt, i peageants sionisti), & evidente ueniiat preciso di manipolazione secondo dinamichelddgche-
politiche. Come, giustamente, afferma De Mariniteiimine manipolazione, mutuato da Greimas-Courtés, deve
sempre essere considerato secondo queste acoszi@tive, ma come una azione intrinseca «nel eagadisimmetrico
e profondamente squilibrato della relazione scari#bfico, la quale, per quanti sforzi si sono fatsi faranno in futuro,
non potra mai diventare realmente paritaria, a mBmmn trasformare il teatro in qualcos’altro»Mmarco De Marinis,
Capire il teatro. Lineamenti di una nuova teatragBulzoni, Roma 1999, n23 p. 25.

® Max Herrmann,Das teatralische Raumerlebnisn Bericht vom 4. KongreR fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft 193@all'interno diZeitschrift fir Asthetik und Allgemeine Kunstwisssdraft 25 vol. Il, Ferdinand
Enke, Stuttgart, pp. 152-63, in Erika Fischer-Lightheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of ioal Theatre
cit., p. 26.

" Mario Apollonio, Storia dottrina prassi del cordMorcellania, Brescia 1956.

8 Paolo PuppaStoria e storie del teatroin Roberto Alonge, Giorgio Davico Bonino (a cuid, Storia del teatro
moderno e contemporanel. Ill, Avanguardie e utopie del teatro. Il NovecerEmaudi, Torino 2001, p. 1270.
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Il coro, quindi, in quanto pubblico che assiste treenel suo tentativo di messa in scena pratica
nel secondo dopoguerra, il coro diviene il fulcrardmaturgico, I'origine dell’evento spettacolare e
nuovo ideale nella fondazione di un teatro sociBl@prio di questo periodo € il volume sopra
citato che si presenta come un prontuario pedifat in scena del «personaggio collettivo animato
all'unisono, ricco di definizioni illuminanti riguardo al rappo con il rito, alla dicotomia tra

individualita e coralita, tra monologo e c8ro

Coro come luogo degli automatisti

A questo si accompagna il compendio del registeeaagrafo Einar Schleef (1944-200Dyoge
Faust Parsifal’, un lascito prezioso da parte di una personalittiake che ha perseguito in maniera
programmatica il ritorno del coro sulla scena, mapldo non solo a testi antichi greci ma anche a
testi contemporanei, come i drammi di Elfriederds}ti premio nobel per la letteratura nel 2004. La
formazione di scenografo fa si che in questo testguardi alla scomparsa del coro in funzione
della modificazione dello spazio di rappresentagjoaccanto a dichiarazioni illuminanti di
un’estetica teatrale che ha per fulcro il persormaggllettivo.

Alla luce, quindi, di questi esempi, il tentativesiato definire un modello specifico, denominato
Chortheater in base al termine coniato da Hans-Thies Lehmamnaducibile in italiano ma
pregnante proprio per I'inscindibile unione di certeatro, non inteso in quanto teatro corale,ma i
guanto coro teatrale, impiegato nell’economia d gpettacolo dal vivo secondo esigenze e scopi
ogni volta diversi. Fermarsi unicamente al teatwstgrammatico avrebbe limitato I'analisi, avrebbe
fatto si che, in maniera semplicistica, il coragunto strumento performativo sarebbe divenuto il
paradigma della sfiducia nel linguaggio, néyos nell'insieme corpo-mente, nel rapporto tra
individuo e societa, nella moltiplicazione infinida segni e significati, secondo la visuale deltaea
in modo lampante da Baudrillard:

° Roberto Tessarl,a drammaturgia da Eschilo a Goldoniaterza, Roma-Bari 2005, p. 9.

19 Ancora piul straordinario se si evidenzia come Latm nel sudostdramatisches Theatesigilli la dicotomia tra
Monologisierunge Chortheater,jn Hans-Thies Lehman®ostdramatisches Theatérerlag der Autoren, Frankfurt am
Main 1999, p. 233.

1 Mario Apollonio, cit., p. 91.

12 Einar SchleefProge Faust ParsifalSuhrkamp, Frankfurt am Main 1997.



diveniamo sempre meno spettatori alienati e passisempre piu figuranti interattivi, gentili mahii
liofilizzati di questoreality show Non si tratta piu della logica spettacolare @ffnazione, ma di una
logica spettrale didisincarnazione non piu di una logica fantastica di diversionea whi una logica

corpuscolare dirasfusione di transustatazionei ciascuna delle nostre celltie

Per cui diviene alto il rischio di considerare dutioro, tutta la societa come corale e, pericolo
sicuramente molto piu grave per un teatrologoadchiudere sotto un’unica e limitante etichetta i
fenomeni teatrali degli anni Novanta.

La tesi e stata, quindi, articolata in cinque aapdifferenti, dei quali i primi due sono dedicati
alla delineazione di una nuova storia del cororéést mentre il terzo e quarto ad una nuova
definizione del coro e delle sue tipologie comersinto drammaturgico e performativo; infine nel
quinto si porteranno alla luce alcuni paradigmicdp@ attraverso l'opera d’uomini di teatro
contemporanei che hanno voluto appellarsi al cormmodo rigoroso anche — paradossalmente —
come rifiuto dello stesso teatro (confessione ritdorte in Elfriede Jelinek), secondo le linee guida

di una nuova semiotica storica:

Una semiotica storica dei fatti teatrali dovreblssege una semiotica (una scienza) del concretd e de
particolare (si pensi allaathesis singularismmaginata ancora dall’'ultimo Barthes), che rispéd, e rende
conto della costituzione socio-storica di queiifégt quindi dei metalinguaggi che li parlano) semea
qguesto abdicare al suo compito elettivo di metierduce leggi, regolaritd e invarianti (sincroniclee
diacroniche, intra- e anche interculturali), chesadi sono sottese — e da essi eventualmenteriraséo— nel

loro funzionamento comunicatit’o

13 Jean BaudrillardDesign e Daseinin «Amalgama», n. 1, giugno 2000, p. 15. Consostri.
14 Marco de MarinisCapire il teatrq cit., p. 72.

7



Introduzione

IL CORO FRA M ODERNISMO E POSTMODERNISMO

Salomone disse: «Non c’'€ nessuna cosa
nuova sulla terra». Come Platone ebbe
un’intuizione, che tutto il sapere era

nient'altro che ricordo, cosi Salomone

diede la sua sentenza, che ogni novita non

e altro che oblio (dimenticanza).

Francis BaconSaggj LVIII

L’'impronta fossile e il negativo, € la traccia di passaggio senza la sostanza di un organismo
vivente; nonostante la sua rigidita, la sua aureandrte, esso comunque testimonia di un
particolare stadio, di una trasformazione in fidriqualcosa che fu e non é piu. Il paragone éilcon
coro greco, con il personaggio collettivo, improfaasile di un passaggio dal rito al teatre cui
dinamiche di evoluzione e I'esistenza in scena squmsi impossibili da documentare, per cui il
percorso d’analisi & costituito da supposizioripemsamenti.

Un negativo che, pero, si presta a divenire catolldi una prima istanza, di un’origine della
rappresentazione in ambito occidentale, e cartindodhasole dei continui slittamenti, delle
involuzioni e delle accelerazioni nel rapporto fita, teatro e societa — o comunita. Involuzioni e
slittamenti perché il vero protagonista € la dineamtza, perché 'uomo, I'animale sociale, deve
continuamente ribattezzare e ribadire se stessmpporto allambiente che lo circonda, alle
modificazioni strutturali biologiche, tecnologickeantropologiche. Che il coro, in quanto strumento
teatrale e drammaturgico, possa rappresentarstilrbper analizzare queste dinamiche e I'assunto
di questa tesi, nella rigida separazione da qiedié prese di posizione di coralita come universo

Opinione di chi scrive e checoro teatrale di origine greca incarni il passgig dal liminale al
liminoide, il passaggio dal rito al teatro o, secondo tesmsa binario della performance delineato da
Schechner, e citato da Turner, il passaggio traziene efficace-rituale» all’«intrattenimento-
teatros, per cui nel Novecento, conritorno in primo piano del significato del rito srrigina una
legittimazione del coro in quanto strumento teatralperformativo— rispetto alla mera funzione di
commento o al puro canto — da potersi utilizzane declinazioni diverse secondo scopi precisi di
nuova compartecipazione attiva del pubblico, in lanto e inesorabile scollarsi dell’ambito
performativo-spettacolare dalllambito testuale, ctmtroduzione di variegate competenze

artistiche nell'ottica di una nuova riscrittura ldescena secondo i presupposti di una nascita della

! Victor Turner,Dal rito al teatrg, il Mulino, Bologna 2007.
2 Schechner in Victor TurneBal rito al teatra il Mulino, Bologna 2007, pp. 213-214.
3 «Legitimation des Chores», Detlev BaDer Chor im Theater des 20. Jahrhundertst., p. 46.
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regia e, dal punto di vista drammaturgico, di ussaggio da un’estetica della rappresentazione ad
un’estetica dsituazion& La riflessione intorno al coro teatrale apparama fase di rottura — dal
XVI secolo inizia il percorso delhvenzione del coroattraverso la volontaria restituzione della
tragedia greca che originera il melodramma — senizioi Ottocento, in conseguenza della
Rivoluzione Francese, in ambito tedesco si riflstila natura del coro divenuto ormai corpo
estraneo all'interno della rappresentazione teatrale, éa Ottocento che si comprendera la vera
natura del coro, nella riscoperta del rito e, sthptt®, nel suo essere il portatore della «lacerszi

del principium individuationis come « fenomeno artisticosei primi accenni di un passaggio dal
modernismo — che comunque si presenta come pgagitigiche influisce anche sulla messa in scena
tragica e nella stessa interpretazione del mit postmodernismo che invece accoglie il rito come
origine dellidentita classica, il concetto di séicro, in un progressivo scollamento rispetto alla
realta circostante, considerata inaccettabilelaesfiducia nel 16gos. Una dicotomia che si present
anche nella tensione flaicizzazionee secolarizzaziorle dalla distinzione fra I'agire umano e
'ambito religioso alla sacralizzazione di entit@fane, come i movimenti politici, la nuova figura
del martire come eroe della prima guerra mondiagaonfluira ad esempio in modo chiaro e netto
nella drammaturgia espressionista, nella tension@&/exdenoltre che al recupero di tematiche
bibliche da rovesciare e rimodellare sul contempeoa In questo ambito torna il ritmo come
elemento demiurgico di ogni componente della reggmtazione, dalla recitazione, al canto, al
movimento nello spazio esattamente come l'orgagipna della scena, dell’illuminotecnica, in un

volontario ritorno al prelogico:

il ritmo sopperiva all'assenza o all'oscurita desgaggi logici, costituendo il vero filo che tenewsti il
ragionamento e le immagini poetiche, dando altim& un significato comprensibile e compiuto. [Ci]si
puo chiedere cioé se il pubblico greco, grazie @listante abitudine di ascoltare e di eseguirelistamti,
non avesse sviluppato una particolare sensibiktiaqogliere il valore della parola cantata, ovveeoil
significato delle parole e del discorso, tEos,non avesse nei cori che un'importanza del tuitorsgaria

rispetto al loro valore sonoro e musiéale

Un valore sonoro e musicale che pieghi la linguee crei un tappeto ritmico coadiuvato dal

movimento, in una volontaria rottura della scenacatola ottica come della visione frontale,

* Peter SzondiTeoria del dramma moderno 1880-19&naudi, Torino 2002, p. 46.

® Friedrich SchillerSull'uso del coro nella tragedian Friedrich SchillerTeatrq Einaudi, Torino 1994, p. 901.

® Friedrich Nietzschd,a nascita della tragedijaAdelphi, Milano 2000, p. 29.

" Cfr. Fulvio De Giorgi|l contesto: le scene del Novecento. | mega-tregithdtoria culturale in Annamaria Cascetta
e Laura Peja (a cura di)a prova del Nove. Scritture per la scena e temicep nel Secondo Novecentdita e
Pensiero, Milano 2005, p. 19.

8 C. Molinari, Lo spazio della tragedia: la scena ateniese nek¥o® a.G introduzione dl teatro greco nell'eta di
Pericle il Mulino, Bologna 1994, p. 45.
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nell'appello allevento teatrale comErlebnis esperienza. A inizio Novecento, accanto alla
riscoperta del coro teatrale, si produrra subit@ ulcotomia fracoro teatrale con funzione
immersiva ovvero con funzione di coinvolgimento del pubblim un’estasi comunitaria, in un
deciso abbandonarsi alldertazione fisica® della messa in scena, ecibro teatrale con funzione
straniante ovvero con funzione metateatrale, di messa idesza del gioco scenico.

La scelta di inserire il termin€hortheatet® (intraducibile, se non con appunto la formula di
coro teatrale), coniato da Hans-Thies Lehmann,erdlp dalla volontaria distinzione rispetto alla

tendenza a chiamare corelementi estremamente differenti:

Nel teatro moderno gli autori hanno spesso chianedmro] sia un gruppo che commenta l'azione
secondo modelli classici, sia qualunque gruppo méi 0 agisca come insieme, sia infine un singolo

commentatore o storico dell’aziofe

Il coro teatrale come strumento performativo deweyarere di chi scrive, presentare sempre
'unione di piu mezzi espressivi, almeno attravewsoparlato ritmico legato al movimento nello
spazio, 0 anche canti accostati a vere e proprepgoafie danzate, oltre alla ripetizione di indivi
in tutto simili e difficilmente distinguibili. Peevitare, appunto, sia la confusione con gli elemen
sopra elencati, che facili stigmatizzazioni di d¢itdiacome universo teatrale e come ritrovamento di
uno spazio circolare di interazione, o coraliteeina alla scena data dalla regia d’ensemble, il
percorso vertera su un’analisi dalle origini airgianostri, per definire il modell€hortheater(coro
teatrale) e delle sue singole tipologie.

° Antonin Artaud Antonin Artaud] teatro e il suo doppipEinaudi, Torino 2002, nota 1, p. 156.
19 Hans-Thies Lehman®ostdramatisches Theatérerlag der Autoren, Frankfurt am Main 1999, p323
1 Sjlvio D’Amico, Enciclopedia dello Spettacglbe Maschere, Roma 1954, voce coro, vol. |1, nake 1486-87-88.
12 :
Ivi, col. 1486.
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Capitolo primo

PRODROMI STORICI

[. Il coro nell’Antica Grecia

E invero balzando dall’alto
con grave violenza del piede
m’abbatto.

Eschilo,Eumenidj Coro

Se tali azioni si onorano,
a che questo mio canto?
Sofocle,Edipo Re Coro

I. 1. Le origini

Delineare una storia del cdré compito arduo, proprio per la sua natura flugfaggente, per la
sua intolleranza ad essere incanalato in definizicetise.

Nella presente sezione si tentera di fornire alauweoni storiche e paradigmi utili per poter in
seguito comprendere le intuizioni, le modellaziogij slittamenti rispetto ad uno statuto
prettamente performativo, ad un vuoto che chiedai oglta di essere riempito, secondo
un’evoluzione intimamente legata al rapporto freiesta e teatro.

Come gia affermato nell'introduzione, sara unaiatdel coro teatrale assolutamente faziosa,
uno sguardo di parte, rivolto unicamente agli stileoccidentali mentre il restante ambito
spettacolare non verra preso in considerazionegeer brevi accenni.

Lo sguardo e occidentale, focalizzato su di unansénto cesellato in occidente.

Nell’antica Grecia, in particolare durante il V skra.C., avviene un passaggio dal rito al teatro
— per mutuare la celebre definizione di Victor Tarfn- attraverso la nascita del testo concepito per
lo spettacolo e, a mano a mano, la fondazione @stieri gravitanti intorno alla creazione d’ogni
singolo segmento dell’evento. In seguito, nel Neveo, ci si appellera a un teatro come
contenitore di riti attraverso declinazioni corali, ogni volta si @penti la minaccia di una

disgregazione della collettivita, ma inconsapevaitaeispetto al primo battesimo:

1«E praticamente impossibile esporre in modo coragketstoria del coro nel teatro greco senza essmtetti a fare
contemporaneamente una storia completa del ditoamella tragedia, del dramma satiresco e dellantedia, in
Arthur Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Ateriea Nuova ltalia, Firenze 1996, p. 317.

2 Victor Turner,Dal rito al teatrq, il Mulino, Bologna 2007.
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A causa, prima di tutto, della moderna relazior@ae, ormai completamente mutata, il coro nel dnam

diviene per noi estraneo, un problema per le msssire, piu volte dissolto e ridotto

Rimanenza fattiva di questo passaggio e portatose idei germi del rito come delle successive
formulazioni secondo la codifica di teatro, il codiviene un’entita meticcia foriera di

un’irriducibile componente perturbaftse indagata con uno sguardo a posteriori. :

che la tragedia nasca come emanazione drammatidaatarituale di canto e di danza eseguito da
complessi rappresentanti in chiave di musica gaséizione una collettivita, resta confermato dialtione
essenziale #ma, per il nostro gusto scenico, almeno imbarazzanthe in essa continud a svolgere la

paradossale convenzione d’un personaggio collesitmato all’unisono da molti attori: il coro

Imbarazzo, inquietudine, che spesso si accompagramdéomissione, gia dopo un breve lasso
di tempo dalla sua effettiva scaturigine.

La tragedia greca rappresenta, dunque, un momem@asdaggio da un ordine arcaico religioso
ad uno statale e giudiziario e il coro diviene destimonianza concreta di questa transizione:
composto da cittadini, con i volti coperti da ma=eh e consapevoli della loro funzione
performativa in quanto strumento di raccotdmporaletra il passato dahythos che prende vita
davanti allaskené e il presente dellgolis, incarnato dagli spettatori e dalle loro funzioni
quotidiane, esso agisce come «intermediario deb>mi¢, allo stesso tempo, rappresenta «un
momento del presente del poétasna stratificazione di significati che contiem@andi di estremo
interesse nella stessa evoluzione del termine, ultstos riconducibile al battesimo del luogo

attraverso I'evento performati¥oituale. La parola greca per conmpdc, — Platone ipotizza una

3 «Erst aufgrund der modernen, véllig gewandelteselischaftlichen Verhaltnisse wird der Chor im Deauns fremd,
bei Auffihrungen zum Problem, vielfach aufgelostl wrerkirzt», in Hellmut Flashatnszenierung der Antike. Das
griechische Drama auf der Bihne der Neyzgeitl. Beck, Minchen 1991, p. 24.

* Unheimlich riferibile proprio al tema dedosia in altre parole la ripetizione di individui sirgiin Sigmund Freudl|
perturbante (1919), p. 286, contenuto in Sigmund Fre®hggi sull'arte, la letteratura e il linguaggioBollati
Boringhieri, Torino 1999. Cfr. la definizione dedro, che approfondiremo in seguito, data dallosstéseud, nel 1912:
«una schiera di persone, tutte con lo stesso nofoestesso vestito», in Sigmund Fredatem e tabfiMondadori,
Milano 2004, pp. 182-183.

® Roberto Tessarl,a drammaturgia da Eschilo a Goldgniaterza, Roma-Bari 2005, p. 9. Corsivi nostri.

® «Mittler des Mythos». In Hellmut Flashainszenierung der Antike. Das griechische Drama deif Bilhne der
Neuzeit cit., p. 23.

" «ein Moment der Gegenwart des Dichteibidem

8 Evento performativo inteso proprio in base al ieenxperformative», coniato da John L. Austin fierimento alla
filosofia del linguaggio, itHow to do Things with Worda cura di James O. Urmson e Marina Sbisa, Glare®ress,
Oxford 1975.
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derivazione etimologica daupd, gioia — indicava in origine «spiazzo per le dafzdanze circolari

che sembrano essere nate spontaneamente, comatdpa Omero, nel celebre passo tlete:

Fecevi ancora il mastro ignipotente
in amena convalle una pastura
tutta di greggi biancheggiante, e sparsa
di capanne, di chiusi e pecorili.
Poi vi sculse una danza a quella eguale
che ad Arianna dalle belle trecce
nell'ampia Creta Dedalo compose.
V'erano garzoncelli e verginette
di bellissimo corpo, che saltando
teneansi al carpo delle palme avvinti.
Queste un velo sottil, quelli un farsetto
ben tessuto vestia, soavemente
lustro qual bacca di palladia fronda.
Portano queste al crin belle ghirlande,
guelli aurato trafiere al fianco appeso
da cintola d'argento. Ed or leggieri
danzano in tondo con maestri passi,
come rapida ruota che seduto
al mobil torno il vasellier rivolve,
or si spiegano in file. Numerosa
stava la turba a riguardar le belle
carole, e in cor godea. Finian la danza
tre saltator che in varii caracolli
rotavansi, intonando una canz&ha

Danze circolaff che divengono danze corali, come ad esempipiriéca, una danza che
prevedeva anche figure di combattimento, cosi caiana causa del colore rosso delle tuniche
indossate dagli esecutori; le danze in onore dillapaguali le peana rituali magici contro le
malattie, o gliiporchemj danze drammatiche che narravano le gesta delleigimnopedie
eseguite da giovani, anche queste con figure th;lanfine 'emméleia danze prevalentemente

femminili, dai movimenti lenti, generalmente ingoto intorno ad un altare in onore del dio, in

° Arthur Pickard-Cambridgé,e feste drammatiche di Ateria nuova ltalia, Firenze 1996, p. 336, nota 78.

19 Omero, lliade, XVIII canto, vw. 590-606; traduzione di V. Mont318-841, p. 552. INVersione dell'lliade di
Vincenzo MontiVol. | e Il, Gennaro Barborisi (a cura di), intitzione e commento di Gian Franco Chiodaroli, UTET,
Torino 1963. Nei versi immediatamente precedenti 804-817), si accenna allo squartamento di ua tiar parte di
due leoni: «Ed ecco uscire/due tremendi lioni, wekatarsi/tra le prime giovenche ad un gran tache,/abbrancato,
ferito e strascinato/lamentosi mandava alti mudBir riaverlo i cani ed i pastori/pronti accorreara le superbe
fiere/del tauro avendo gia squarciato il fiancomettean dentro alle bramose canne/le palpitastieve ed il sangue»,
ivi, pp. 551-552. Come riportato da Frazer,Tine Golden Bough: A Study in Magic and Religiwad. it James G.
Frazer |l ramo d'oro, Bollati Boringhieri, Torino 1987, Vol. Il, pp. 81613, tra i simboli di Dioniso vi erano il tord, i
leone, il grano e soprattutto, $paragmogonapayudc), cioé lo smembramento del corpo di un animalé enduomo,
vivi, durante una cerimonia rituale, come auspdiainascita e fertilita. In pochi versi ecco dialelinea I'insieme del
mito.

M Per una trattazione esaustiva sulla natura ditguiEmnze si rimanda a Curt Sac8&ria della danzall Saggiatore,
Milano 2006, pp. 270-279 e ad Arthur Pickard-Cahdpei Le feste drammatiche di Aterat., Cap. |.Le feste minori
pp. 1-77, Cap. V. d.a danza nel drammap. 336-353.
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forte contrasto rispetto alle gestualita delienadj le invasate del culto dionisiaco che eseguivano
baccanali.

Nella suaPoetica— come notoscritta a posteriori, probabilmente tra il 334 830 a. C. — e
proprio Aristotele ad imporre una linea evolutivee@renda inizio da eventi rituali in onore di un
dio per giungere, attraverso i corifei, all’arteefioa, di fondamentale egemonia per il filosofadan

da indicare una supremazia della sfera letteremeetto a quella rappresentativa:

Natadunque la tragedia all'inizio dall'improvvisazio(&a essa sia la commedia da quelli che guidavano
il coro; la prima dal ditrambo, mentre la secomiddle processioni falliche che ancor oggi sono st@an
uso in molte cittda), crebbe un poco per volta, upplando gli autori quanto via via di essa si readev

manifesto; e dopo aver subito molti mutamenti sisio, poiché aveva conseguito la natura sua prapri

Gli autori, da un’iniziale natura spontanea all'mviso, svilupparono cid che poteva essere
manifesto secondo una concezione oggettiviStipar cui si limitarono ad adeguarsi alla stessa
inclinazione insita nellopera da loro creata selwrl precetto di mimesi, di imitazione delle
azioni*. Come le danze sopraelencate abbiano influita swdscita e lo sviluppo del coro tragico
non & dato sapere; a ogni modo, gia dalla primaandel VI secolo a.C., i contemporanei
menzionano il cosiddettditirambo, la «danza collettiva®in circolo in onore di Dioniso, da cui si
immagina sia derivata la tragedia, eseguita inimeigla cinquanta danzatori ricoperti di ghirlande
che si muovevano ad un ritmo frenetico almeno dantputestimoniato dallo stesso notgebasia

(tvpPacia), «movimento violentd. Una danza che sin dall'inizio testimonia un intenarrativo:

il solista nel mezzo rappresentava Dioniso cheyerdp il ciclo della crescita, vive, soffre, largpé e
muore, per rinascere all’ora stabilita, come Osiiiid Egitto e Attis-Adone nell’Asia Minore; circoaddolo
i cinquanta membri del coro partecipavano al swtiie, I'interpretavano e lo seguivano con lameiotaiz

canti di giubild”.

Il coro si presenta come una «collettivita sapdagiache ripete, attraverso la voce e il corpo, il
destino del singolo, quindi non come una danzarg®riale per ingraziarsi un dio ma come un

preciso mezzo atto ad aumentare i dati a dispaoszdegli spettatori, di quell’ulteriore massa di

12 Aristotele,Poetica trad. it. di Domenico Pesce, Bompiani, Milano @0p. 63.

ij Si veda nota 69 p. 150 in AristoteRgetica Domenico Pesce (a cura di), cit.
Ivi, p. 69.

15 Curt SachsStoria della danzacit., p. 276.

1% |bidem

7 |bidem

18 Roberto Tessarl,a drammaturgia da Eschilo a Goldonit., p. 20.
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partecipanti che esperisce, grazie alla presenizaimgiguanta coreuti, una maggiore immersione
nell’evento, «prima ideale scelta di autorappresanne religiosa delle comunita ellenicke»

Una forma rappresentativa — ancora nella sferaitiglle — d’estrema importanza, tanto che si
mantenne una competizione fra i cori ditirambicilelelieci «tribu» cittadine, in tutto «dieci cori
maschili e dieci femminili, ciascuno composto diguianta elementi$; i quali eseguivano canti e
danze in formazione circolare all'interno dell’oestrd’, senza I'uso di mascherproprio durante
le Dionisie urban#, accanto alla gara tragféall primo passaggio era la selezione di due cdregh
per ciascuna tribu il cui compito era la ricercaudilocale per le prove e di un istruttore di cori,
mentre il poeta e l'auleta — il suonatore @aildos uno strumento ad ancia piu simile all'oboe che al
flauto® — erano loro assegnati per statuto.

Il ditirambo ebbe due momenti di grande successlthia prima meta del V secolo — nei nomi di
Simonide, Pindaro e Bacchilite- & evidente I'egemonia del valore letterario etép a quello
musicale, mentre nel secondo periodo, dalla secorala del V fino alla prima meta del IV secolo
— nei nomi di Melanippide, Frinide, Cinesia, Timmté-ilosseno — e la musica a ricoprire il ruolo
dominante e l'auleta assurge al ruolo di protaganiScarse sono le notizie riguardo la gara
ditirambica in epoca ellenistica, ma grazie allatiteonianza di una festa a cui prese parte
Plutarcd®, & possibile affermare che questa usanza vissenalifino 'anno 97 d.C. Ecco, quindi,

che in questa gara si enucleano alcune importamttteristiche del coro: esso doveva essere

¥vi, p. 8.

20 H.C. Baldry,| Greci a teatrg Laterza, Roma-Bari 2005, p. 39. Pickard-Cambrimgiéca la presenza di soli cinque
cori di fanciulli e cinque cori di uomini, ma in taoi curatori dell’edizione, attraverso alcune itashianze epigrafe,
confutano questa conclusione (Arthur Pickard-CadgwijlLe feste drammatiche di Atermt., nota 100 p. 104). | dati
restano, quindi, incerti, mentre I'unica certez4a presenza della gara dei ditirambi.

2L A partire dal V secolo a.C. il luogo posto tratiéatrone laskenésara indicato con il nome di orchestra, dal verbo
orkéisthaj danzare, inizialmente di forma trapezoidale, e circolare in epoca ellenistica. Cfr. Francor&lkr
Storia della scenografia. Dall'antichita al NovedenCarocci, Roma 2004, p. 14.

22 per approfondimenti si rimanda al secondo capitoittolato appuntoLe Dionisie urbangin Arthur Pickard-
Cambridge,Le feste drammatiche di Atengt., pp. 79-175, con interessanti precisaziosbafutazioni da parte dei
curatori della seconda edizione, J. Gould e D. Bwis.

% Nel 486 a.C. fu istituito anche il concorso percemmedie mentre, grazie al rittovamento di un fremto
allinterno dell’Agora, datato 254 a.C., con lindizione degli attori vincitori del primo, seconddeezo posto nelle
tragedie, commedie e drammi satireschi, si hadagprcerta che nel Il secolo il terzo genere fossmai, considerato
al pari dei primi due. Arthur Pickard-Cambridge, feste drammatiche di Aterwit., p. 102.

24 Arthur Pickard-Cambridgé,e feste drammatiche di Aterwit., p. 228.

% Proprio nelTéseodi Bacchilide abbiamo I'unico canto corale dialmma noi pervenuto che non pud perd illuminarci
sulla trasformazione ditirambo-tragedia poiché Bimte operava quando la tragedia aveva gia asdargoa struttura
definitiva, inoltre «va [...] dichiarata la nosirecapacita di definire la posizione storica delneabacchilideo e persino
i modi della sua esecuzione. [...] Non si puo ef®la che la distinzione di parti sia esterna eatltiatera massa corale
si debba ritenere affidato I'intero ditirambo; ndiversamente avviene per altre composizioni, assgericche di
elementi dialogici», in Filippo Maria Pontani (araudi), | lirici corali greci, Einaudi, Torino 1993|ntroduzione p.
XX.

% Arthur Pickard-Cambridgé.e feste drammatiche di Atergit., p. 104, nota 78.
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costituito da cittadini ateniesi per nascita, davedempiere alla compresenza di canto, danza e
recitazioné&’, e per far cid doveva sottoporsi ad un duro adaesinto.

| cori erano comunque un elemento fondamentaleadeila quotidiana, scandivano riti
propiziatori per il successo nell’agricoltura comella guerra, celebravano matrimoni come
funerali. Il coro, pero, che qui si indaga e unatigb lontano da questa ‘spontaneita’, incarna un
passaggio ulteriore che si allontana dall’antrog@alello spettacolo per introdursi, a piene mani,
nel teatro, nel testo drammaturgico, nella formddanoi conosciuta di vero e proprio strumento
performativo.

Secondo il mito, listituzione del primo concors@adico ad Atenenel 534 a.C.avvenuto in
occasione della riorganizzazione delle feste inrem Dioniso, sotto la tirannia di Pisistrato, eid
vittoriosi Tespi e il suo coro che diedero origireon la loro danza e il canto di uomini dalla
maschera di capréalla tragedia, appunto al «canto del caprpawdia). Fu lo stesso Tespi ad
introdurre per primo l'attore, vale a dire se stedispoeta, che agiva un prologo e una parteatit
«per dare una pausa al cofpseriginando quella lenta evoluzione da un’inizigieegnanza ad
un’inesorabile atrofizzaziod® unita alla sempre maggiore egemonia del parlapetio alla
musica, alla danza e al canto. Il coro teatralasgendenza greca, anche se incastonato in un testo
drammaturgico, € comunque fortemente legato alkesgmza contemporanea di piu stilemi
performativi, &, in se stesso, multimediale, unidhgtmo, melodia e metfbe, proprio per questo,
subira involuzioni e ritorni nel corso dei secoli.

Accanto alla gara dei ditirambi, quindi, nel medssispazio performativo, si svolgevano le
competizioni drammatiche, le quali continuarono extim fino al | secolo a.C; comunque verso la
fine del Il secolo d.C, all’epoca di Luciano, noinssrivevano piti nuovi dramrii All'arconte
eponimo si rivolgevano i poeti desiderosi di papaere e il permesso era sancito secondo la
formula del «dare un cord® quindi il passaggio alla messa in scena ¢ intierdm legato alla

presenza di questo protagonista, tanto che al pistel secolo a.C. «era generalmente riservato il

27 «La pratica attoriale greca comprendeva la reicitez senza accompagnamento musicale di sortacimzione
accompagnata dalla musica di uno strumento e qublosi chiama convenzionalmente recitativo e rit@all primo
modo era adoperato di norma per le parti del dramonaposte in trimetri giambici (il metro consideradiu vicino al
discorso parlato), in forma di dialogo o monologgecondo modo per la recitazione dei tetramefgianbi inseriti
allinterno di sistemi lirici, il terzo per i metfirici», ivi, p. 216.

8 Curt SachsStoria della danzacit., p. 276.

% Diogene Laerzio in Arthur Pickard-Cambridge, feste drammatiche di Aterwit., p. 184.

% Termine mutuato da Roland Barthés, Théatre grecin AA. VV., Historie des spectacle§. Dumur (a cura di),
Gallimard, Paris 1965, p. 518.

31 Esattamente come la poesia ditirambica. Cfr. Aride, Poetica cit., p. 55. Poco prima Aristotele indica, invece
«ritmo, armonia e discorso» (p. 53), segno che diele armonia come metro e discorso sono da lusiderate
equivalenti.

32 ([...] la composizione di nuova poesia in onoreDibiniso & oggi in disuso, ma la riedizione di drainantichi
garantisce a chi li proponga ora, al tempo opp@itum successo non minore», Luciano in Arthur Ritk@ambridge,
Le feste drammatiche di Atenp. 114, nota 152.

3 'espressione «dare un coro» & attestata in AelgtdPoetica cit., p. 65.
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compito di istruire il coro¥, attivita che prevedeva anche la creazione di euanz& e, solo alla
fine del medesimo secolo, nacque la figura delliisore di cori di professioi® I'arconte, inoltre,
nominava i coreghi, scelti fra i cittadini piu fasi, ai quali era affidata la ricerca e il pagaoe
dei componenti del coro, compresa la fornitura aestumi, I'ingaggio dell’auleta, talvolta di un
secondo coro. Il poeta ammesso &landi Dionisie era tenuto a presentare oltre a tre tragedie —
una trilogia modulata sullo stesso tema o tre temici distinti — anche un dramma satiresco che,
proveniente dallo stesso sostrato letterario, edaligiso inepeisodiae stasimacome le tragedie,
ma si distingueva per un coro di natura ferina, eoa maggiore liberta nei movimenti e, secondo
una formulazione a posteriori, caratterizzato da gestualita grottestae caricaturale, con motivi
escatologici e osceni, che miravano alla discugsdirntemi sociali e politici di estrema rilevanza
per lapolis.

La gara comical.e Lenegnacque circa mezzo secolo dopo, nel 486 a.C.,nfatti soltanto
tardi I'arconte dette il coro ai comici mentre parsi trattava di volontari% | poeti, definiti da
Avristotele semplici «autori di giambi® si dedicavano a composizioni fondate sull’esendgiocori
falloforici, del komosdionisiaco, che tra la fine del VI secolo e l'imziel V a.C plasmo partiture
corali parallele a quelle ditirambiche, i cui caetidanze erano modulati sulle accentuazioni
grottesche peculiari dédordax «il ballo comico per eccellenza della tragediecgi. Il coro era
molto piu libero e attivo rispetto alla tragediazje ad un maggiore uso della specifica componente
metateatrale per cui nellparabasj ad esempio, avanzava verso il pubblico per rimalg
direttamente ad esso attraversaidkrologia un discorso osceno, e glkommatafrizzi e lazzi
maligni, pare togliendosi la maschera, mentreti pegvenutici testimoniano una battaglia dialettic
continua tra protagonista e coro, o tra i due semioltre alla massiccia presenza di idiomi

dialettali.

3 H.C. Baldry,| Greci a teatrg cit., p. 36.

% Eschilo «fu 'inventore di molte figure di danzehe insegno ai coreuti», in Arthur Pickard-Cambeidge feste
drammatiche di Ateneit., pp. 126-127, nota 213.

% H.C. Baldry,| Greci a teatrg cit., p. 36.

37 Come & noto il termingrottescoderiva dall’'ambito delle arti figurative, tra il\Ke il XVI secolo. Verso la fine del
XV secolo, durante degli scavi a Roma, vennero allze quelle che i piu cominciarono a chiamapette
dell’Esquilino per via della collocazione sotterean mentre in realta si trattava delle sale dedenus Aureavoluta da
Nerone intorno al | secolo d.C. All'interno di esse stato trovato un vero e proprio repertoridadpittura murale
antica caratterizzata dall'intreccio inestricaldieelementi vegetali, umani, animali e geometrigigesta nuova forma
d’arte suscito subito I'entusiasmo dei contemparaneelle botteghe comincio a circolare, a pardiaé 1480, un vasto
numero di schizzi che ne ricopiavano i motivi, amita a formare nuove tipologie di decorazione. asarda una
secca condanna, definend@mttesche in base al luogo di provenienza: «Le grottesatr@suna spezie di pittura
licenziose e ridicole molto, fatte dagl’antichi pgnamenti di vani, dove in alcuni luoghi non stéeme altro che cose
in aria [...]», in Giorgio VasarVite de’ piu eccellenti architetti, pittori, et deari italiani, da Cimabue insino a’ tempi
nostri, Einaudi, Milano 1991, Vol. I, p. 73.

3 Aristotele,Poetica cit. , p. 65.

% vi, p. 61.

‘0 Roberto Tessarl,a drammaturgia da Eschilo a Goldonit., p. 23.
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La suddivisione fra tragedia e commedia testimama dicotomia d’intenti e, al contempo,
un’unione dei contrari che scaturisce dalla stelsgdice ma inscindibile natura di Dioniso, da una
parte ieratica e crudele e dall’altra lasciva etbreb— come testimoniato dalla molteplicita di
animali e piante a lui saéfe- coagulantesi in due opposte collettivita rappnéstive.

Gli attori (indicati con il termine dhypokrités “colui che declama” o “colui che risponde”)
iniziarono ad essere scelti dallo stato, a manoamomche il loro numero cresceva rispetto
all’originario poeta in scena unico interlocutor doro e, soprattutto, aumentava la loro rilevanza
nel’economia dello spettacdfo Aristotele ci informa delle modifiche apportatai dgrandi

tragediografi:

Il numero degli attori Eschilo per primo porto daoua due, diminui I'importanza del coro e promagse

discorso parlato al ruolo di protagonista; il testtore e la pittura della scena furono poi opé@afiocle”.

Nell’'unica rimanenza materiale a noi pervenutatesti drammatici — il coro aveva, quindi, gia
subito un declassamento a favore degli attori ssaalella nuova natura dello spettacolo, che
declinava verso un coacervo di apparati mentrelimdiveniva I'organo privilegiato da ingraziare
attraverso la nascita e I'evoluzione della scentgraonostante la cura nell’'uso della voce e nella
composizione dei canti lirici. Allo stesso temperq i testi contengono, ad uno sguardo attento,
rilevanti informazioni sulla natura ibrida del cgitivo che non subi un’evoluzione lineare di
progressiva atrofizzazione, ma un processo nuul#éo modifiche e ripensamenti, prima del
definitivo declino.

Il coro diverra puro interludio coreografico e nuse, posto come collante fra le cinque parti
della commedia o della tragedia, mentrpdaabasiscomparira a partire dalla Commedia Nuova, la
Ned”, caratterizzata dalla presenzatigi, come i giovani innamorati, il vecchio scorbutigall
crapulone, declamanti comunque versi (trimetri dig. L’eroe ellenistico, che confluira nella
spettacolarita romana, nasce alla fine del IV seoelproprio mentre Licurgo (fra il 338 e il 326
a.C.) ricostruisce in pietra il suo teatro, finoabbra quasi totalmente in legno, ecco che compare
«un nuovo tipo di maschera tragica, con la fromt@tdzza innaturale sormontata da cap@lli»

Lo stesso spazio adibito alla rappresentazionessebuna metamorfosi parallelamente alla

metamorfosi del coro: se inizialmente i protagbresano disposti su di una bassa piattaforma

1 James G. Frazeit,ramo d’oro, cit., Vol. II, pp. 611-613.

“2 Arthur Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Atersit., pp. 128-129.
3 Aristotele,Poetica trad. it. di Domenico Pesce, Bompiani, Milano @0p. 63.
4| cui esponenti sono Difilo, Filemone e Menandro.

> H.C. Baldry,| Greci a teatrg cit., p. 176.
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davanti allaskené determinando uno spazio fluido d’interrelazioné mersonaggio collettivo, ecco

che il luogo agito dagli eroi & ora innalzato di di tre metri:

determinando con cid uno stacco categorico traiatdl’area proscenica (che ora possiamo chiamare
con il suo nome specifico girosceni che qui sopra agiscono, cantano e parlano (dahgalco anche il

nome dilogeior) mentre altri — il coro o il suo surrogato — restasolati*.

Isolato, quindi, nel punto piu in basso, dopo kmgazione di una gerarchia spaziale e la netta
suddivisione tra realta e finzione, I'ibrido nonsg@de piu un luogo deputato, non € piu tenuto a
rimanere in scena durante l'intera rappresentazéoaecreare un legame tra il pubblico e gli eroi;
ora € mero latore di intermezzi.

Triste destino, se inizialmente il poeta si eraifite per dare una pausa al coro, ora € il coro a
doversi inserire per dare una pausa all’attore.

Il processo era giunto a conclusione.

[. 2. L'azione del coro in scena

Quale era il ruolo del coro antico nelleconomidlal¢ragedia, commedia o0 dramma satiresco
messo in scena?

In realtd € un quesito a cui € impossibile dare tig@osta definitiva, molto & stato tentato e
ancora si tenta nel cercare di tracciarne I'aziarecena, ma i dati certi sono esigui e, in ogso¢a
passibili di interpretazioni in base ai riferimeatilturali di colui che indaga.

Le ipotesi corrono su due binari paralleli, incdiatili in quanto riferibili a posizioni opposte,
'una negazione dellaltra.

In un brano deiProblemi opera attribuita ingiustamente ad Aristotele nmecishmente

posteriore, si afferma che il coro:

€ uno spettatorénattivo degli avvenimenti, infatti la sua unica funzionegéella di mostrare una

favorevole disposizione verso coloro che si trovematemporaneamente sul palcoscetico

Inattivo, quindi, cosi da far intendere che nonbdeprendere parte agli accadimenti della scena,
soprattutto se pensiamo alla definizione aristcaéelidella tragedia, come «imitazione di

“ L. Polaccol"evoluzione del teatro greco comico nel IV sea@l®, in «Dioniso», LVII, 1987, p. 269.
*"Problemi(19, 48) in H.C. Baldry, cit., p. 91. Corsivi ndst
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un’aziones’, ma semplicemente rappresentare un contraltarputdlico, un collettivo riflessivo
con atteggiamento benevole. Definizione assolutéenen contrasto con quanto affermato
effettivamente da Aristotele nelRoetica

Anche il coro poi occorre considerarlo come unolidetipri e bisogna che sia una parte integrante de

tutto e che intervenga nell’azione, non come irifiide ma come in Sofocte

Il coro e un vero e proprio attore e, quindi, dévervenire nel dialogo, essere un ulteriore
agente degli avvenimenti, in diretta polemica cdamsdnza iniziata da Agatotfeed ormai
consolidata nel periodo ellenistico, di comporrdeiiudi corali interscambiabili, frammenti
spettacolari a sé non direttamente coinvolti nelfolgersi degli accadimenti e, ormai, portatori
unicamente di argomenti di sapore universale, piiestci e morali attraverso l'interpretazione di
nuclei mitici paradigmatici.

Se lo stesso Aristotele si appella ad una maggttreita del coro, in contrasto rispetto agli
interventi tra una sezione e l'altra dell'avvenirtene facile poter ipotizzare che I'anonimo dei
Problemj in realta, sia concentrato su un problema ulteriovvero sull’azione del coro in scena
durante lo svolgersi delle parti dialogate fra otagonisti, nel momento in cui non si effettuino
uscite ed entrate e, quindi, per esigenze spe#taciblcoro non puo semplicemente rimanere
immobile ma deve dare una giustificazione alla ptesenza, a maggior ragione se si riflette sul
fatto che in questo periodo lo spazio adibito alig@presentazione non aveva ancora subito
particolari modifiche, per cui il coro ancora premd posizione nella sezione intermedia fra il
logéione il théatron La sua natura scomoda ebbe come naturale carsagyla fondazione di un
momento performativo avulso dal contesto, inceotsal virtuosismo coreutico e canoro; quanto di

piu lontano dalla natura del coro nel V secolo & @elle sua ricezione da parte degli spettatori:

guando dal canto corale nacque la tragedia, laszstdel cambiamento fu I'introduzione della fimao
del “facciamo finta”. Alla festa di Dioniso il pubbo di Atene compiva tale mutamento in una notte
passando dalla gara dei cori ditirambici senza hexscagli attori e al coro mascherati del drammaal€
differenza era intervenuta nel loro atteggiamer@oud giorno all'altro? In quale modo venivano ora

coinvolti nella finzione, nellillusione?

“8 La tragedia «& dunque imitazione di un’azionel@asto a motivo di questa lo & anche di personeagfigcono», in
Aristotele,Poetica cit., p. 71.

*9vi, p. 107.

0 «Nei poeti posteriori le parti cantate appartemgahracconto non pitl che ad un’altra tragediap® cantano una
specie di intermezzo, avendo per primo iniziataracbsi Agatone. Eppure qual € la differenza tcaiitare intermezzi
e l'adattare da una tragedia ad un’altra una @adatn intero episodio?idem

L H.C. Baldry,| Greci a teatrg cit., p. 98.
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Gli spettatori, grazie alla loro familiarita con tanze ditirambiche, riuscivano a percepire
ulteriori dati rispetto agli accadimenti attravetszione del coro, come gli stati d’animo degloer
il percorso della narrazione, il ritmo non solorstito dalla severita della singola suddivisione in
sezioni precise ma anche dalla qualita del candella danza di questo personaggio collettivo e
attuavano la sospensione volontaria dell’increduhiell’osservazione proprio di questi coreuti,
sempre cittadini, ma resi piu distanti dall'usoleehaschere e dall'interpretazione di personaggi
definiti.

L’unico corpus consistente su cui e possibile irdlada natura di questo strumento teatrale, si
ribadisce, € I'opera drammaturgica: ci sono perti€guarantatré drammidel V secolo a. C., una
piccola percentuale di una ipotizzabile vasta prozhe, dei quali trentuno tragedie (sette di
Eschilo, sette di Sofocle, diciassette di Euripid&)dici commedie di Aristofane e un dramma
satiresco sempre di Euripide. Nelle tragedie edreinmi satireschi vi sono dodici coreuti, a partire
da Sofocle quindici, nel caso delle commedie, iByeentiquattro coreuti, spesso suddivisi in due

semicori’. Le tragedie sono costituite da:

prologo, episodio, esodo e parte corale, questialta sua volta suddivisa in parodo e stasimo; gquest
parti sono comuni a tutte le tragedie mentre peogrialcune sono i canti degli attori della scema@mmi.

Il prologo € tutta quella parte della tragedia eleme prima del parodo del coro; episodio € tuttallg
parte della tragedia che sta in mezzo a canti icioitalri; esodo € tutta quella parte della tragetbao la
guale non c’é piu canto del coro; quanto poi alstep corale, parodo é tutta intera prima espressitmh

coro; stasimo il canto del coro che e senza amapedrocheo, commo il lamento comune del coro e

dell’attore dalla sceria

La suddivisione del testo drammaturgico € indigataase al coro, vero punto nevralgico intorno
al quale si dipana il racconto. Il prologo precd@mtrata del coro e il canto di ingresso, la
cosiddettgparodo (e parodoisono le due entrate laterali per I'orchestra)iraa di anapesti, mentre
gli stasimi sono i canti corali eseguiti rimanerfdomi sul luogo; il loro numero varia da due a sei
per tragedia e sono suddivisi in strofe e antistrdif commo(kontopor, «mi batto il petto») e |l
dialogo lirico tra il coro e un attore, appuntolamento. Nella commedia soprattutto, ma non solo,
abbiamo lasticomitia ovvero un dialogo serrato costituito da un vesisscuno, sia fra due attori

sia fra coro e uno o piu attori oltre alla gia menataparabasi Si rendeva necessaria, talvolta,

2 Nel 330 a.C. un decreto ateniese impose il recugiecopie delle originarie opere classiche e ta ldeposizione in
archivio. Cfr. Roberto Tessatia drammaturgia da Eschilo a Goldgmit., p. 13.

3 «...] queste forme si chiamino drammi, perchétamb persone che agiscono.». In Aristot@leetica cit., p. 57.
Azioni nobili nella tragedia e spregevoli nella aoedia, pp. 65-67.

> A. Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Ateneit., p. 318.

% Aristotele,Poeticg cit., p. 85.
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un’uscita del coro a meta della messa in scen@itdefetastasiil rientro in scena dopo di questa
& dettaepiparodd®. Le parti corali sono frutto dell’unione di unaagde varieta di metri lirici dalla
formulazione artificiosa accompagnata dal suond aldbs o dalla cetra mentre, tendenzialmente,
il dialetto e ionico-attico nelle parti dialogickedorico nel coro; poco meno della meta dei drammi,
diciassette, portano nel titolo il nome stesso gielppo corale. All'interno dell'intera opera
drammatica pervenuta sono presenti solo quindiagi m@aschili, di cui undici cori di vegliardi,
mentre ventuno sono i cori femminiii restanti sono cori costituiti da satiri 0 anlnfaome nel.e
rane o Gli uccelli di Aristofane).

Il coro puo indicare una popolazione, come i pais@ le tebane, o gli appartenenti ad un
medesimo mestiere, come contadini o pescatorig alticora divinita o figure sacerdotali, come
Eumenidi o Baccanti, o animali come rane o vespea personaggio collettivo, quindi, che rientra
tanto nella sfera del quotidiano quanto nella sfiéveana, semidivina, 0 magico-rituale.

Sulla scena pare mantenesse una formazione refamgoome indicato da Polluce nel suo
Onomastikoff che, scritto nel 1l secolo d.C. in piena epocaraditica, fornisce comunque

informazioni parziali sul teatro di epoca classica:

parti del coro sono la fila e la riga. Il coro tiamgpresenta cinque righe di tre coreuti e tre dileinque
coreuti: i membri del coro tragico sono infatti ogiici. Entravano in scena a tre a tre, se la passdeniva
per righe; a cinque a cinque, se entravano perSid@o attestati casi di entrata in scena uno qiga. Ml coro

comico constatava di sei righe di quattro coreiaauna, e in quattro file di sei coreuti ciasctina

L'entrata del coro, dalla parodo destra volgenddiahco sinistro al pubblico, preceduto
dallauleta, dava inizio alla tragedia o alla congllae La processione battezzava il luogo
dell'azione in quello spazio — l'orchestra — posta il théatron e il logéion connotato dalla
presenza del timele, I'altare ove si compivanoifiecin onore degli dei mentre la nota-chidVve
data dal corifeo o, si presuppone, talvolta ancilBadleta, segnalava I'inizio del canto unito alla
danza; sono, quindi, particolari rituali. Una volthe il coro si fosse schierato all'interno
dell'orchestra, ecco che lo spettacolo poteva aireréo con il primo canto corale, lparodq in

guanto ilcollettivo sapienzialaella sua natura ibrida manteneva ancora il camné battesimo

5 A. Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Aterit., p. 328.

> Costituiti da interpreti maschili.

%8 |’ Onomastikordi Polluce ci & pervenuto tramite I'edizione ddAlManuzio, Venezia 1502, cfr. anchiepitome di
Polluce: macchineria, maschere e costumi dell'aritacin Ferruccio MarottiStoria documentaria del teatro italiano.
Lo spettacolo dallumanesimo al manierisnieeltrinelli, Milano 1974, pp. ss. 88. Per inforziami riguardanti la
scenografia, il costume, o la recitazione vedi an€arlo Molinari (a cura di)l] teatro greco nell’eta di Periclell
Mulino, Bologna 1994.

¥ Polluce, IV. 108-9 in Arthur Pickard-Cambriddes feste drammatiche di Aterwit., p. 327, nota 43.

80 Arthur Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Atergit., p. 360.
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sacro del luogo deputato alla rappresentazioneranpzzo della sua presenza, gli dei erano invitati
a prendere parte alla cerimonia performativa.

Dalle danze circolari ditirambiche, autoreferehzi& coro assume una originale disposizione
frontale per rivolgersi direttamente al pubbficaino schieramento geometrico non definitivo, in
quanto, ad esempio nell€esmoforiazusé di Aristofane, si accenna ben due volte ad una
formazione circolare delle dartze

In questo caso il coro femminile & costituito deebeanti di feste misteriche in onore di Demetra
Tesmofora, la «Legislatric&% quindi & chiaro il riferimento a danze sacre giae, non possano
prescindere da una formazione circolare. Al contenpero, vista la data di composizione — 411 a.
C. — si deve tenere conto dell’evoluzione dellozegpacenico da una pianta trapezoidale (come nel
caso del Teatro di Siracusa ultimato nel 475 aall’adchitetto Damocopo) ad una circolare (Teatro
di Epidauro, opera di Policleto il Giovane, IV skxa.C.) per cui, lentamente, nel momento in cui
il coro perde progressivamente il ruolo di attoee givenire esecutore di danze e canti tendenti al
mero virtuosismo ecco che lo spazio si modificardpedo nuovamente la volonta di
comunicazione diretta per ripiegarsi su una vupédtacolarita.

Da rilevare, pero, che all'interno di uno spazepgzoidale agivano in ogni caso i cori circolari
della gara ditirambica e che questa aveva ricewntosempre maggiore consenso grazie alla
ricercatezza compositiva-musicale e, quindi, arsghaon materialmente documentabile, resta forte
il sospetto che l'interludio corale sia scaturitoréalta dalla gara ditirambica circolare e chestue
abbia spinto all’evoluzione verso uno spazio caoelper rendere piu armonioso il rapporto tra
'esecuzione e il luogo deputato, mentre il coratt@le scompariva unitamente allo spazio
guadrilatero.

Il coro drammatico, sembra appurato, si spostavaovelestra, durante I'esecuzione della
strophé per poi essere seguito da un ritorno alla poseimiziale durante &ntistrophg mentre
eseguiva una serie di movimenti sul posto duraateelzione lirica dellparoda dei quali non

abbiamo quasi testimonianza se non letteraria:

i testi dei grandi tragici mostrano chiaramente ithimlore e la gioia, I'accoglienza e l'orrore dmano

trovare espressione nei gesti del coro come irligiegli attorf®.

61 «E chiaro quindi che la danza, quando diventatapeib, deve abbandonare la forma vaga del cirgdtosCurt
SachsStoria della danzacit., p. 276.

%2 Proprio questa commedia, rispetthisistrata, composta nello stesso anno, mostra gia una natomai svagata priva
di intenti politici, una progressiva perdita diditla nello strumento teatrale come attivatore dc@nze.

83 «Facciamo/una gara: chi prima fa il giro!» e «8dénciati con piede/leggero entra nel cerchio/Enmunisci alla
mano: tutte/ si muovano della sacra danza al ritniw»Aristofane,Le commedieBenedetto Marzullo (a cura di),
Laterza, Bari 1968, p. 450 e p. 465.

vi, p. 419.

8 Arthur Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Ateruit., p. 341.
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| greci consideravano la danza imitativa, i dandatoon i ritmi accompagnati dai gesti imitano
caratteri, sentimenti e azioffi>dando vita ad una tipologia ballettistica con fone narrativa che
si caratterizza per una fondamentale egemonia gefitualita, ottenuta anche attraverso il semplice
movimento delle maniy€ipovouia), accompagnato da movenze del corpo ma non sedgre
spostamenti nello spazio. Lo stesso termipgnoig, che sta per danza, comprende ogni serie di
movimenti ritmicamente ripetuti, mentre Platond]enkeggi afferma proprio che «dall'imitazione
dei discorsi per mezzo di gesti nacque tutta I'arghestrica¥. Un carattere imitativ che non si
risolve, purtroppo, in testimonianze fattive sudlaa concreta esecuzione, fatta eccezione per alcune
descrizioni di Polluce o per I'elenco trascritto Ageneo e riportato da Pickard-Cambridge, di

estrema rilevanza poiché, in questo caso, é @epeekenza di nomi databili proprio nel V secolo:

Sono figure di danza il colpo di spada, il panieyite callabidi, la civetta e il gesto della cigetta
civetta era una figura propria di chi osservavaetijgontani, e consisteva nel tenere alta soprzdta la
mano incurvata. Dice Eschilo nedtiviati: “Ed ecco qui per te questi antichi gesti da gufdélle callabidi
parla Eupoli neglAdulatori: “Cammina a callabidi, e caca dolci al sesamo® Wbi il passo delle tenaglie, il
passo alternat@m(“le mani?”), la sentinella, la mano all'ingiu, la mano alsin il passo doppio, la danza del

bastone, la danza del cuscima‘d gomiti in fuori?”), il panierino, la trottol&.

Figure di danza indicate con pochi accenni e prasprestito dal mondo animale, che
costituiscono un corpus coreutico preciso e caalific un linguaggio corporeo e ritmico che si
implementava grazie all'attivita degli stessi pagt degli istruttori dei cori. La partitura gedaia
serve proprio a descrivere con il corpo cio cheadecsulla scena; in questo € riscontrabile senza
ombra di dubbio il compito del coro come cassagtirranza dell’evento dal vivo, come strumento
di cesura tra il qui e ora della scena e il quiaedel pubblico chiamato ad assistere.

La danza racconta lo stato d’animo, € espressletfeteriorita:

Parla dunque: il cuore danza per il terfare

Per intuire come questa particolare partitura ca@@ai mostrasse in scena siamo costretti, come

spesso accade, ad affidarci ad un testo postedodedicato non alla danza corale ma alla

% Aristotele,Poetica cit., p. 62.

7 platone Opere completeLaterza, Roma-Bari 1993, Vol. VIMinosse, Leggi, Epinomide. 347.

% Aristotele afferma che I'arte dei danzatori & dedal solo ritmo senza I'armonia [...] (perché daeski per mezzo di
ritmi figurati imitano caratteri, passioni, aziomj)in Aristotele Poetica cit., p. 53.

% Ateneo, XIV. 629f in Arthur Pickard-Cambridgee feste drammatiche di Aterit., p. 342;callabidi indicava il
modo di camminare a gambe larghe, trascinandodieeacon le mani.

0 Eschilo,Coefore in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 78.
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pantomima spettacolo divenuto in voga in epoca romaxdel suo dialogo, intitolatdel ballo,
Luciano di Samosata (120-180 ca. d.C.) intreccia difesa di un’arte fortemente condannata,
considerata lasciva e foriera di «sozze madie@»ne delinea una dignita che l'allontani dall&ss
considerata semplice intrattenimeftdl mimo «come il Calcante di Omero, deve conoscgrel

che & quel che saraquello che fue™ e conservare nella memoria la storia che narranigimi
particolari cosi da essere in grado di mimarla aeaitzui aiuti, portando alle estreme conseguenze

la narrazione gestuale:

Trovossi in quel tempo, che fu sotto Nerone, un onassai riputato, che, come dicono, non era sciocco
Ma aveva a mente molte istorie, e le gestiva benssquesti pregd Demetrio di cosa che parmi gisgtia,
di vederlo atteggiare, e poi biasimarlo; e si dffdirmostrarglisi senza flauto e senza canto: e fare.
Imposto silenzio alle nacchere, ai flauti, ed alocstesso, ei da sé solo atteggio la tresca di rdeadli

Marte’,

Lo spettatore del coro € come colui che «vede ihosi e quindi «deve intendere il mutulo, e
udire uno che non parl@psaper cogliere la narrazione attraverso le aziorporee (si ricorda che,
appunto, i coreuti indossavano maschere), pastmza simili alla pantomima che ricreavano una
scenografia narrativa fatta di corpi umani.

L'azione del coro si discostava, ovviamente, dglara pantomima, essa era costituita
dall'unione di danza, canto e recitazione modulé@taicamente ma, allo stesso tempo, non si
devono dimenticare i lunghi momenti nei quali ilr@aimaneva nello spazio intermedio senza
essere direttamente coinvolto nello svolgersi dagtadimenti, i quali non erano sempre ‘illustrati’

ma avvenivano anche fuori scena, come nel casmididi e azioni violente:

mentre Tecmesse racconta della follia di Aiacesestono le sue grida dalla tenda, il coro descriga

verbalmente’ attraverso i gesti e i movimenti d&lpo, la sua pazzia, la sua umiliazione e il sumémtd®.

" Luciano di Samosatagdialoghi e gli epigrammitrad. it. di Luigi Settembrini, Colombo, Roma #94ol. Il, p. 179.

2 «lo ti parlerd del ballo, e dei pregi che ha, eneonon pure & dilettevole ma utile agli spettateruante cose
insegna, e di quante ammaestra, e come armon&ziank, avezzandola a vedere spettacoli bellisgdhipccupandola
a udire cose ottime, e ti presenta una bellezamnitho e di corpo insieme. Che per fare questousi délla musica e
del ritmo, cio non gli torna a biasimo, ma piuttoatlode», in Luciano di Samosatalialoghi e gli epigrammicit., p.
179.

3 Luciano di Samosata,dialoghi e gli epigrammgit., p. 186. Kott riprende questa stessa definigi «[...] il coro
incorpora tutti i tre tempi: presente, passatoterw, in Jan KottMangiare dig Sellerio, Milano 1990, p. 252.

" Luciano di Samosatagdialoghi e gli epigrammicit., p. 190.

vi, p. 189.

¢ Jan Kott,Mangiare diq cit., p. 65. Cfr. «Se al posto della danza siilta di un coro vestito di chitoni, immaginiamo
attori addestrati come nel teatro di Grotowskit@eas avvicineremmo maggiormente al teatro crudilé&ofocle»,
ibidem
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Arnott avanza l'ipotesi che, nétrometeo incatenatali Eschilo, anche il terremoto dovesse
essere visualizzato dal coro, ad esempio con ki improvvisamente al sudlp quindi una
partitura gestuale continua, non solo dettata idialor del canto lirico, il cui compito era narrare
anche il decorso degli avvenimenti umani, metegiolaquanto divini. Il coro, una volta divenuto
intermezzo, probabilmente inizio ad effettuare aetred uscite di scena ma il coro dei testi a noi
pervenuti manteneva ancora la sua atavica naturgyiedurante le sempre piu lunghe sezioni
testuali ove non interveniva, rimaneva in compreaemel suo luogo deputato forse in silenzio o,
forse, il ritmo della narrazione era rafforzato remio da una partitura gestuale ma anche da una
partitura sonora e strumentale. Nei drammi, inf&trimasta traccia di diverse interiezioni come
«Oimoi» 0 «Otototoi%¥, scomparse nelle traduzione, che costituisconsulnstrato sonoro per noi
sconosciuto, eseguito probabilmente tramite suottucali.

La musica, che accompagnava la danza e i cantilicoeane le cosiddette strutture
epirrematich&, & quasi del tutto sconosciuta. Unica testimordacancreta € un papiro del 1I/11
secolo a.C sul quale sono trascritte sole setheerapn note e segni ritmici di una canzone del coro
contenuta nelDrestedi Euripide, vv. 338-44, ma non e dato sapereia®de stesse annotazioni
dell'originale o di una rappresentazione a posteriooltre risulta arduo riprodurre le melodie
proprio a causa delle esigue informazioni — glemalli erano non solo tonali e semitonali, ma
anche frazioni di semitono, mentre vi erano divensidi o armonie (il modo mixolidio, il modo
dorico, il modo frigio tipico del ditirambo, ecc-)anche se, nella seconda meta del Novecento, sono
stati effettuati numerosi tentativi in grado di elaolo una sorta di atmosfera sonora senza, pero,
raggiungere un’effettiva validita documenté&tia

Il coro era abbigliato secondo la nazionalita, égtiere, I'eta, o la funzione: neltéoeforedi
Eschilo, il coro femminile indossa I'abito del loftt, nel’ Agamennone coreuti portano con sé un
bastone, nel caso dellBaccanti sono vestiti con pelli di animale, forse di cettia nel caso
dell’ Aiacee delFilottete di Sofocle sono marinai abbigliati secondo I'usadel tempo.

Nelle commedie, essendo i cori costituiti spesaoadimali, era lasciata maggiore liberta
allinventiva, mentre nei drammi satireschi il cot@ portava un «perizoma di pelle di capra

(raramente sostituito da calzoncini di lino) preteidiphallose coda equind%

" peter ArottGreek Scenic Conventions in the Fifth Century, iEfarendon Press, Oxford 1962, p. 54.

8 Hellmut Flasharlnszenierung der Antike. Das griechische DramadaifBilhne der Neuzettit., p. 19.

" Parti della parabasi dellantica commedia greca dbv semicoro si rivolgeva direttamente al pubhlico
sbeffeggiandolo.

8 Hellmut Flashar|nszenierung der Antikeit., p. 23. Si rimanda per approfondimenti sutjomento a Annemarie
Jeanette Neubeckehtgriechische MusikWissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstad718¥re alla bibliografia
riguardante la musica e il metro nel dramma in ArtRickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Atereit., p. 497.

81 «Le vesti di lino son rotte a brandelli/per il drg», coro in EschilocCoefore in Raffaele Cantarella (a cura di), cit.,
p. 74.

82 Arthur Pickard-Cambridgd,e feste drammatiche di Aterait., p. 325.
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Alcune documentazioni iconografiche riportano ctireon vesti senza maniche, fattore non
improbabile se si tiene conto dell'importanza deistualita delle mani e delle braccia, mentre gli
abiti non sono sempre uniformi: il corifeo, tahalsi presenta piu riccamente vestito, o le tuniche
presentano lunghezze diverse, forse per aumeritaenso del movimento ritmico attraverso la
rottura dell’'uniformita.

A partire dal IV secolo, i costumi del coro divengoessenziali e meno ricchi di particolari
connotativi, proprio per la nuova funzione di marerludid® avulso dalla narrazione.

La scena ove agiva il collettivo rappresentava sempo spazio aperto, davanti ad un palazzo o
ad altri edifici, presso un tempio o in un camperém mai all'interno di un edificfd Einar
Schleef, come vedremo piu avanti, definisce comexipuo del coro il suo essere «vor dem
Palast®, davanti al palazzo, al di fuori ma frontale rigpead un luogo istituzionalizzato, in quella

terra di nessuno ove il gruppo deve e vuole auioidefse stesso.

1. 3. Metateatralita e performativita

Il coro, quindi, esprime il suo essere coro attrawel legame diretto con il ritmo e la danza ma
anche attraverso una funzione precipuamente me&l#a Lo stesso canto del coro descrive i
propri movimenti, esattamente nel momento in cus@g nomina cid che compie secondo un
modello che si avvicina alla qualita deltunciato performativd definito da Austin che mostra,
attraverso il raddoppiamento dell’azione ngilrola, o canto che descrive la danza compiuta, la
volonta di battezzare la funzione rituale dellaunatdel coro, intimamente legata alla sua

performativita come nella citazione apposta all'inizio di quesgaione:

E invero balzando dall’alto / con grave violenza piede m’abbatto. / E pur di chi fugge veloce / la

gamba vacilla: & sventura insosteniiile

8 «Verso la fine del V secolo a. C. si stabilizzddema del costume tragico sia per il coro cheipee attori: abito
lungo fino ai piedi con maniche che si stringongalsi». In Paola BignamEtoria del costume teatrale. Oggetti per
esibirsi nello spettacolo e in socie@arocci, Roma 2005, p. 21.

8 Giusto Monacol.a scena allargatain «Dioniso», Vol. LIII, anno 1982, pp. 5-18.

8 Einar SchleefProge Faust ParsifalSuhrkamp, Frankfurt am Main 1997, p. 21.

8 Nel caso delle commedie di Aristofane, inveceumerevoli sono gli esempi di momenti metateatgaditremmo
affermare “alla maniera tradizionale”, cioe votatscoprire la stessa natura dello spettacolo cimiciferimenti alle
macchine teatrali. Nel caso della commedia pitadRéne € lo stesso Dioniso che scende nell’Ade per oitre una
competizione fra Eschilo e Euripide e deciderealibia maggiore capacita di composizione poetica. &fstofane,
Rane in Aristofane Le commedieBenedetto Marzullo (a cura di), Laterza, Bari896p. 597-624.

870 «frasi performative», sono frasi che presentaeToi coniugati alla prima persona singolare debpnte indicativo
attivo e che pronunciate in determinati contesiiali (come matrimoni o altri eventi cerimoniak),mostrano in quanto
frasi che sono esse stesse azioni. Il termine eqadtivo», derivante appunto dal verbo ingléseperformé stato
coniato per la prima volta proprio da Austin (195%)| campo della filosofia del linguaggio. JohrAustin, Come fare
cose con le paroldrad. it. di M. Gentile e M. Sbisa, Marietti, Gam 1974, pp. 50-51.

8 Eschilo,Eumenidj in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 123.
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Solo nella seconda meta dell’'Ottocento attraveesarole proferite da Nietzsche e della
corrente dei cosiddet€ambridge Ritualistsi avra una modificazione strutturale del sigiftc di
teatro attraverso la ridefinizione della sua omggtal rito e non dal mit) per cui la natura del coro
teatrale potra riscoprire terreno fertile. Per basti considerare come appurato che le parti corali
contenute nella drammaturgia pervenuta presentamodo tangibile, delle contraddizioni dovute
proprio alla condensazione di un passaggio in fser cui non solo si enuncia l'azione stessa,

moltiplicando I'azione di un’azione all'infinito, ensi originano anche effetti metateatrali:

In fondamentale contrasto con il moderno tentatdurante le rappresentazioni di tragedie antiche, d
coinvolgere il pubblico attraverso effetti estraria(posizionamento degli spettatori sulla scexaati corali
trascritti su manifesti o emessi attraverso altiapdi), questo coinvolgimento & per il comportanceantico

sostanzialmente naturale, [.1.toreuti degli anni precedenti siedono ora trailbblico e viceversa

Un effetto straniante, quindi, naturale ed insigtlannatura stessa dell’evento.

Le Dionisie urbaneerano un momento che coinvolgeva tutta la comuittadina, non solo
come semplice compartecipazione economica, ma drsit@ in quanto il coro era costituito dagli
stessi cittadini della polis che, pur consapeveliadfunzione specifica votiva delle danze e dei
canti corali che scandivano ogni singolo momentpagisaggio sia del singolo individuo come della
collettivita, inseriscono, pero, il dubbio rispetitiefficacia o meno proprio di tale funzione.

In alcuni momenti si descrivono le azioni, attraseer

la presenza di didascalie che possiamo chiamardicitape sono dovute al fatto che Il'autore, nel
momento in cui concepisce e compone la sua op&wdesvi’azione drammatica nei concreti particolar, [
sicché il testo di ogni battuta ne resta condiziomadeterminato. Accade cosi che I'uso di un dimatiso
piuttosto che di un altro («questo»-«quello»), miverbo («tu sorridi»-«sei triste»), di una frageo(tati da
guesta parte»-«non toccarmi») illuminino con sicewvalenza come l'autore intende che debbano swslger

vari momenti della rappresentaziéhe

% Ribadita anche grazie a William Robertson Snsthdioso delle religioni di origine scozzese chad, 1889, nel suo
compendioLectures on the Religion of the Semit$ermo che il mito nasce a posteriori come smE@ane del rito
sacrificale. Cfr. W. R. SmithThe Religion of the Semites, The Fundamental iistits, Burnett Lectures 1888-89
Meridian Books, New York 1957 e Erika Fischer-LehTheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of Richl
Theatre Routledge, London-New York 2005, pp. 30-31.

% «In fundamentalem Unterschied zu modernen Versubtlee Auffiihrungen antiker Tragddien, das Publikdunch
verfremdende Effekte einzubeziehen (Plazieren vohaSspielern im Parkett, Chorlieder auf Plakateer adurch
Lautsprecher), ist der Zusammenhang bei den antterhaltnissen insofern ganz naturlich, [.Dje Choreuten des
Vorjahres sitzen jetzt im Publikum und umgekehn Hellmut Flashar, cit. , p. 24. Corsivi nastr

1 Giusto Monacopai tragici greci a Pirandello. Appunti sulle dideslie teatralj in «Dioniso», Vol. LVI, anno 1986,
p. 111.
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Il linguaggio, quindi, contiene in se stesso laalzione dello spazio e dei gesti e, attraverso
espedienti, informa anche della prossemica:

(danzando circolarmente intorno a Oreste, con len&rriche si tengono per mano mentre cantano
l'incantesim@ Suwvia, stringiamoci in coro, / poi che cantorddwe / vogliamo intonare / e dir come le sorti

degli uomini / questa nostra schiera assegna, ¢h@sappiamo essere rette giustiZfere

Altre volte a inserirsi € il dubbio sul proprio &tal’animo, cosi nelAgamennoneli Eschilo, il

coro di anziani argivi si interroga:

Perché mai questo terrore / saldamente dinanziabqresago / volteggia; e il canto / non riclugabn

pagato vaticina? / Né, sputando come su oscuri,sbgmadente fiducia siede / sul seggio del miore®

| piani sono molteplici, quasi intraducibili per teostra personale concezione di teatro e ci
ricordano cio che in seguito fu la magnificenzaStiakespeare, la capacita di drammatizzare le
riflessioni sulle proprie azioni.

Il coro danza e canta della stessa inutilita daldanza e del suo canto di fronte ad un pubblico
che ha interpretato, in prima persona, questi meximed emesso queste note e, per coinvolgerlo e
indurre quella pieta e terrore secondo la richids#ristotel€’, puo affidarsi a una natura profonda
di relazione impensabile per molti secoli a venire.

Nell’Edipodi Sofocle, di fronte all'insopportabile gravitaidielitti compiuti, il coro protesta:

Se tali azioni si onorano, / a che questo mio c&nto

L’inutilita della sua funzione rappresentativa,slmarrimento profondo, I'indicibilita di cio che
accade attraverso il medesimo enunciato performativina forza incommensurabile — chiama la
polis a partecipare attivamente e a riflettere su c® attade; [&¥erfremdungl’estraniamento era
gia stato ottenuto, in un evento che non avevaauménte intenti didattici. Quella pieta e terrore, e
conseguente catarsi, erano chiamati non attravarsaersione ma attraverso il distacco scaturito,
paradossalmente, da una maggiore qualita di caimehto. Il coro da voce alle riflessioni del

pubblico e, al contempo, rimane internamente a#asa in scena:

92 Eschilo,Eumenidj in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 121.

9 Eschilo,Agamennongn Raffaele Cantarella (a cura di), cit., pp. 46-47
% Aristotele,Poeticg cit., p. 89.

% Sofocle Edipo Rein Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 188.
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Che cosa, da questi esempi, non giustamente ratdlg

Il collettivo sapenzialeesprime la difficolta di comprensione e accettagidacendo scaturire
un’incertezza che dilaga, per empatia, a coloro assistono. Dopo il lungo elenco, a titolo

esemplificativo, di azioni atte a indurre appunietd e terrore, Aristotele conclude:

E oltre queste, non ci sono altre possibilita, péré necessario che o si agisca o0 non si agisoa, e

sapendo o non saperiio

Il gruppo coralen primis rimane proprio in questo stato di incertezza)'&zone e l'inazione,
tra la conoscenza e lignoranza e, per questo,fpugere da collante nella relazione teatrale. La
danza del coro si presenta in momenti poco adaitondo Kott essa «porta un soffio improvviso di

assurdo¥, spingendo alle estreme conseguenze la sua fundioaccordo rispetto al pubblico:

Un evento violento & commovente o ridicolo in balk& reazione del cotd

Le Baccantidi Euripide, una delle ultime tragedie del V secalomposta nel 407/406 a.C e
rappresentata postuma nel 406/405, & dedicataigitie del coro a partire dalle danze rituali delle
Menadi in onore di Dioniso («Ora dunque il candiquede/muoverdo nelle danze
notturne/folleggiando$’). Quando Agave riappare, tenendo un bastone ailactnmita & infilata
la testa di suo figlio Penteo, che ha ridotto antelli durante l'estasi del baccanale nella
convinzione che fosse invece un leone — chiaresimfento allosparagmo¥" — la corifea chiede:
«Perché mi inciti?$>. L’azione rituale-teatrale non puo continuarerdife al delitto consumatosi e
il coro, all'unisono, conclude «Cosi € finito questramma¥®®, ovvero cosi si esaurisce la sua

portata pericolosamente eversiva per confluirgpned rappresentativo.

l. 4. Molteplicita singola e singolarita multipla
Il coro, da dramma a dramma, puo presentare caséitthe diverse nel linguaggio, nel rapporto

con i protagonisti, nel generale atteggiamentoetispagli accadimenti e rispetto agli spettatori,

% Eschilo,Coefore in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 93.

%7 Aristotele,Poetica cit., p. 91.

% Jan KottMangiare dig cit., p. 75.

9 «A violent event is pathetic or comic becausehef €horus reaction to it», in J. Michael Walt@he Greek Sense of
Theatre. Tragedy Reviewegdethuen, London-New York, 1984, p. 155.

19 Eyripide,Baccantj in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 603.

191 vedi nota 10 in questo capitolo. Il leone & unglidenimali sacri a Dioniso.

192 Eyripide,Baccantj in Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 613.

1931vi, p. 623.
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nella qualita della danza e dell'azione in scena,lansua struttura di base rimane inviolata: esso é
un gruppo omogeneo e consapevole da differenziap@tto al cosiddetto ‘popolo’. Neltdipo re

ad esempio, oltre al coro sono indicati alcuni grugi comparse volte a rappresentare appunto il
popolo e i servi. Il personaggio collettivo non titloésce mai «una folla mista, come accade spesso
nel teatro di Shakespeat&ma rappresenta un agente performativo specificongpatto non dato

da una momentanea aggregazione di singoli individui

Il coro fonda la sua identita sulla consapevolaizguppo e non sull'autoconsapevolezza di ogrgcim

component®&>.

In alcuni testi vi e la presenza di singoli coralite, designati anche da nomi propri, si prestano a
scambi di singole battute, soprattutto nelle commaeadi Aristofane in conseguenza di una
sostanziale differenza fra la tragedia e la commauklla prima vi € una fortissima suddivisione tra
i singoli protagonisti e il coro, in veste di gruyppompatto che reagisce agli avvenimenti secondo
una struttura rigida inalienabile mentre, sin daglzi, la commedia si e prestata ad una maggiore
sperimentazione con declinazioni verso la dialettec la competizione, (sino allo scherno, ad
esempio tra due semicori, o il coro contro il pudi), testimoniando una maggiore dulttilita
nell’osmosi tra singolo e collettivo, in fieri. Ussmosi che si enuclea anche in un altro particplare
in questo caso comune a entrambi i generi, ovvelo slittamento continuo dalla prima persona
singolare alla prima persona plurale e viceversa&olo, talvolta, si esprime in prima persona
singolare pur parlando all’unisono, altre volteakifeo usa la prima persona plurale pur essendo —

si suppone — l'unico a parlare:

il dato fattivo che il coro possa parlare di sesstesia nella forma singolare che nella pluraléorzd il
sentore di una natura corporativa. E possibile pieamente, che tutti parlassero al singolare cohgeuno

parlasse al plurale in veste di rappresentante akgt®.

Il coro teatrale € un agente a sé e nonostanta stottiosi propendano per l'ipotesi che nelle
parti dialogiche in trimetri giambici, o piu rarante trimetri trocaici, fosse il solo corifeo a fzad,

in realta non esistono effettive prove documentehie offrano una scelta univoca e, quindi, certe

194 Arthur Pickard-Cambridge,e feste drammatiche di Aterit., p. 315.

195 «Der Chor erhélt seine Identitat folglich ausselich aus seinem GruppenbewuRtsein und nicht ddesh
Selbstbewul3tsein der einzelnen Mitglieder», in ®eBaur,Der Chor im Theater des 20. Jahrhunderts. Typolaigis
theatralen Mittels ChqrNiemeyer, Tibingen 1999, pp. 20-21.

106 (...] the very fact that the chorus can speathemselves in both singular and plural form streags the sense of a
corporate nature. It is just as possible that pdike in the singular as that one spoke in the plomabehalf of the
others», in J. Michael Waltofihe Greek Sense of Theatre. Tragedy RevieMiethuen, London-New York, 1984, p.
69.
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conclusioni dipendono unicamente da uno sguardosgepori su di un modello di spettacolo per

Noi sconosciuto:

Nonostante sarebbe stato d’aiuto essere in grasiwogrire qualche tipo di modello discorsivo, nemne
e stato mai nessuno convincente e non puo esse@iuna personale preferenza suggerire cheifecor

usualmente parlasse da sblo

Raffigurarsi un gruppo che agisce in scena comeiscitompatta e allunisono non sembra
particolarmente arduo se ci rivolgiamo agli esetefierari pervenutici. NelEdipo a Colong ad
esempio, sono contenute alcune splendtammitieove il coro interviene nello scambio di battute

all’'unisono in qualita di attore singolo:

Edipo: Ahi, vicende di sventure infinite!
Coro: Soffristi...

Edipo: Soffrii cose indimenticabili.
Coro: Facesti...

Edipo: Non feci®,

Una natura corporativa che nasce, si ribadiscda datura specifica di questo strumento

performativo, indivisibile anche nella stessa reagiagli accadimenti

Privo di pensiero, non so proprio / dove io rivotgfficace sollecitudine, / ora che la casa Cdde

Una delle tragedie piu tarde di Sofocle — scritthit® dopo la morte di Euripide e rappresentata
postuma nel 401 a.C. — contiene, quindi, frammelntigrande duttilita nella trattazione del
personaggio collettivo, per cui si svuota di sensbpotetica evoluzione lineare del personaggio
collettivo da un iniziale rilevanza fino ad unatkeiscomparsa, a favore di un processo discontinuo
caratterizzato dalla fattiva compresenza di esgragormativi di varia natura.

Alla luce di quanto documentato € evidente comegdimento del coro greco apra una serie
infinita di domande, alle quali & possibile daréunica «risposta semplice e certa, [...] che non lo

sappiamo, e probabilmente non lo sapremo taima proprio da questa assenza, da questa

107 «Though it would be helpful to be able to discoseme kind of pattern of speech, non convincing loae been

forthcoming and it can be non more than personelepence to suggest that the leader usually splmfes, in J.
Michael Walton,The Greek Sense of Theatre. Tragedy RevieMethuen, London-New York, 1984, p. 69.

198 5ofocle,Edipo a Colongin Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 240.

199 Eschilo,Agamennonein Raffaele Cantarella (a cura di), cit., p. 65.

H10H c. Baldry,l Greci a teatrg cit., p. 90.

32



impronta fossile ecco ricrearsi uno spazio, un @wdte si presta ad essere ciclicamente riempito

secondo tecniche e modulazioni diverse.

[. 5. Liminalita

L’essenza del coro, qual €?

Se nel Novecento assistiamo ad una proliferazioneod teatrali, fino all’inquietante legame
con i totalitarismi, cio dipende dalla natura degto primo nucleo, dalla sua condizione a meta tra
rito e teatro, dal suo fascino perenne che puorreda definirlo come unica vera radice teatrale,
come esempio del legame tra 'uomo e i ritmi dabdura, come consapevole strumento politico di
autodeterminazione di una collettivita.

Nel compendio sul dramma socialeTurner mutua il concetto di liminalita dal celeltesto di
Arnold Van Gennepl,es rites de passatfé(1909), ove, in seqguito all’osservazione di numieritis
di trasformazione — riti che scaturiscono dallasgrassione e rottura di alcune convenzioni nel
passaggio da uno stadio all'altro, ad esempioatallhdolescenziale a quella adulta, o dalla stagion
invernale a quella primaverile, da eseguirsi seoonda rigida scansione per salvaguardare la
comunitain primis, il singolo individuoin secundis- lo studioso giunge a definire uno schema
tripartito universaleseparaziongmargine aggregaziont®.

Nella prima fase, |separaziongcoloro che si apprestano al mutamento sono alhait dalla
loro famiglia, dalla loro quotidianita, dal lorocasb sociale; nella seconda fase, data&gine essi
conducono la propria esistenza al di fuori dellagnoita, in uno stadio ibrido tra cio che erano
prima e quello che saranno dopo; nella terza faggregazionggli individui trasformati sono
reintegrati®,

Turner si concentra sullo stato di margifimen, sorta di limbo sociale durante il quale «gli
iniziandi sono spinti il pitl possibile verso l'uaifita, linvisibilita strutturale e 'anonimatd’,
'uniformita come transizione, come momento nel lgquassere non identificabile, una perdita

dell'identita che offra I'opportunita di un nuovoizio:

11 «Le radici del teatro sono dunque nel dramma &oaail dramma sociale si accorda benissimo cofolma
drammatica che Aristotele ha ricavato per astrazidedle opere dei tragici greci», in Victor TurnBgl rito al teatrg
cit., p. 34.

12 Arnold Van Genneples rites de passagé&mile Nourry, Paris 1909, trad. it. Arnold Van riep, | riti di
passaggioBollati Boringhieri, Torino 2006.

131vi, p. 10. In Turner divengoreeparaziongtransizione incorporazione Victor Turner,Dal rito al teatrg cit., p. 55.
141) rito di passaggio si enuclea anche nsffaragmosnello smembramento del corpo del dio che portarsdnuova
rinascita. Van Gennep per primo nota questa simlilite con i riti di morte e rinascita analizzati el@zer ndl ramo
d’oro, cit.. Cfr. Arnold Van Gennep riti di passaggio cit., Cap. IX.

5 Victor Turner,Dal rito al teatrq cit., p. 58.
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'accentuazione dell'aspetto anonimo e collettivo.] [ costituisce una caratteristica universale aell
116

liminalita™.

Una liminalita intrisa di «dovere», di imposizioda parte della comunita, che si distingue dal
passaggidiminoide, che per Turner «& pervaso di volétg»ove ¢ il singolo individuo — ad
esempio la figura dell’artista nella societa odéern a scegliere di subire le conseguenze delle
trasformazioni a cui lui stesso si sottopone, sdoama ricreazione originale e personale del tito d
trasformazione attraverso la volontaria auto-esohes

Nel momento in cui ci si accosta all’osservaei@ul campo la distinzione sembra, pero, molto
meno netta, come presso gli Nderhuove «i novizi, pur venendo spogliati del nomé, dago
profano e degli indumenti, emergevano ciascuno dadigiduo ben distinto e c’era un elemento di
competitivita personalé¥, per cui si rende evidente come nella liminalitaraiechiuso comunque
il passaggio liminoide. Turner traccia, quindi, usexie di caratteristiche distintive dei fenomeni
liminali e dei fenomeni liminoidi, in base alla diomia tra «solidarieta meccanica» e «solidarieta
organica® azioni collettiveversusazioni individuali con effetti sulla collettivitantegrazioni nel
processo social@ersus personalita outsider, creazioni a carattere dolete di massaversus
prodotti di individui singoli specializzati, funzid sovversive positivesersusproteste sociali e
proclami rivoluzionari senza effetfd Una dicotomia che si compenetra anche nelle ®ocie
moderne occidentali, ove «i due generi coesistonma sorta di pluralismo culturaté?

Opinione di chi scrive e checoro teatrale di origine greca incarni il passgig dal liminale al
liminoide, il passaggio dal rito al teatro o, secondo tiesrsa binario della performance delineato da
Schechner, e citato da Turner, il passaggio traziene efficace-rituale» e I'«intrattenimento-
teatro»®, Il coro teatrale era, nel V secolo a. C., unakdesociale}’ per gli spettatori in quanto il
guotidiano, come gia rilevato, era nutrito da tggié corali che scandivano i momenti di passaggio
salienti per la comunita come la nascita o la morten individuo.

| cori ditirambici potevano essere anche femmimgliindi, ogni singolo cittadino dellpolis
aveva conosciuto come interprete questo momentorpetivo, questo linguaggio spettacolare
rituale.

18 vi, cit., p. 85.

17vi, p. 84.

Y8 Tribu africana, originaria dello Zambia. Cfr. \bctTurner, La foresta dei simboli. Aspetti del rituale Ndembu
Morcellania, Brescia 2001.

19vi, p. 85.

1201vi, p. 102.

1211vi, pp. 102-104.

1221vi, p. 104.

123 gchechner in TurneBal rito al teatrq cit., pp. 213-214.

124 «a social reality» in Helen H. Bacofhe Chorus in Greek Life and Dramia “Arion 3 series”, 3.1, Winter 1994,
p. 19.
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Il coro teatrale:

come performer della danza rituale, [...] esisteutianeamente all'interno della realta drammatietad

messa in scena e al di fuori di essa nella reaitéiga e cultuale del qui e ora. Questi due rusgino

inseparabifi®®.

Il personaggio collettivo, quindi, assumeva in doespecifico lasso di tempo entrambi gli
statuti, entrambe le funzioni di trasformazioneale e di intrattenimento teatrale, divenendo una
realta a s€ non avvicinabile né alla natura deiggamnisti né alla natura del pubblico, né alla reatu
delle comparse, una realta che richiedeva un prdpogo deputato, I'orchestra, che via via inizio a
scomparire gia in epoca latina, seguendo lo stsstino del coro di lenta atrofizzazione.

Uno strumento performatiyacomposto solo da cittadini uomini con i volti eopp da maschere,

che rappresentava il «coro» all’interno degli aaTaahti:

Il coro interpreta sempre un cof®

Detlev Baur riprende il concetto formulato da Sin®aldhill di «special status3 del coro —
uno status speciale derivato dalla basilare furzidnmediatore, dalla duplice interazione con i
protagonisti e gli spettatori — traducendolo &téera in Sonderstatus?® ma per riferirlo alla sua

«speciale» condizione strutturale:

il coro & indicato sempre attraverso la definigideatrale di coro, il gruppo come figura (il sfgpato) e

definito tramite il gruppo figurativo (il significae)?°.

Significato e significante coincidono nel caso desto nucleo performativo, rituale e teatrale,
liminale e liminoide: questa e la sua natura ircibile a meta fra il dovere e il volere, questsub
specifico status speciale, secondo I'opinione dischive, che lo rendera uno dei protagonisti della

riteatralizzazione del teatro nel Novecento.

125 «As a performer of the ritual dance, [...] exsitaultaneously inside the dramatic realm of the/ plad outside of it

in the political and cultic realm of the here ammwn These two roles are inseparable», in Albertri¢én, “Why should
| dance?”: Choral Self-Referentiality in Greek Tedy; in “Arion 3 series”, 3.1, Winter 1995, p. 70.

126 «Der Chor spielt immer einen Chor», in Detlev Bdber Chor im Theater des 20. Jahrhunderts. Typolaigs
theatralen Mittels ChqrNiemeyer, Tibingen 1999, p. 26.

127 simon Goldhill,Reading Greek Tragedyniversity Press, Cambridge 1986, p. 271.

128 Detlev BaurDer Chor im Theater des 20. Jahrhundedi., p. 27.

12%([...] der Chor wird immer mit dem zugleich the&ehnischen Begriff Chor bezeichnet, die GruppeyuFidas
Signifikant) ist durch die sie bildende Gruppe (&gnifikanten) definiert»ivi, p. 28.
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Prima di allora, pero, il teatro non poteva comdire ad accettare un ibrido, un elemento di

disturbo nel suo lento cammino verso un riconosnimeome statuto d’arte.
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[l. L'uso del coro nella teatralita latina e il suoinflusso fino alla fine del Settecento

Metti da parte i lamenti, il dolore
non solleva gl'infelici.
SenecaFedra Coro

[I. 1. 1l coro nella teatralita latina

Nel 11l secolo a.C. la coreutica etrusca e gream@dno a Roma con la conseguente apertura,
nonostante il clima di secca condalihali alcune scuole di danza. Durante I'lmpero, infat avra
una notevole fascinazione nei confronti dgiémtomima esempio della danza imitativa orientale e
greca, testimoniata dalla fondazione dei cosiddiddtialia — feste sacre in onore di Flora, istituiti
per la prima volta nel 238 a.C. — durante le qaaliappresenta, probabilmente a partire dal 211
a.C., una variante di spettacoli mimici, con intetpsia femminili che maschili, che evolvera
«progressivamente verso una maggiore complessitdusale, verso una forma piu regolare con
una precisa alternanza di parti cantate, danzpéelate*".

| testi, oggi perduti, sono assimilabili a copiombdulati su modelli greci o su temi e personaggi
fissi della commedia con incursioni nella satirditfpa, scritti buona parte in prosa e nella lingua
del sermo plebeiyscon una netta suddivisione, subito dopo il triedizle prologo, tradiverbia o
parti dialogate, eanticg o parti liriche$*. Un’alternanza severa delle parti che scaturistéetto
ed inesorabile metamorfosi dello spettacolo vetsmero intrattenimento, con un inevitabile
svuotamento di senso della componente rituale.dpore della qualita di questa rappresentazione e
della sua ricezione da parte del pubblico pud foehd ancora Luciano, in un celebre passo che

descrive la follia di un mimo, mimus

Rappresentando una volta Aiace, che vinto nella gapazzisce, trasmodo tanto che parve a taluno, no
gia di rappresentare una pazzia, ma d’impazzirepegprio. Ché ad uno di quelli che battono le hece
col piede ei lacero la veste; ad uno de’ flautiké I'accompagnavano, strappo di mano il flautspacco il
capo ad Ulisse, che gli stava vicino tutto gonfijpegtoruto per la vittoria: e se non fosse statagpello che
gli paro alquanto la botta, il povero Ulisse saeebiprto sotto i colpi d’'un mimo uscito de’ ganghémtanto
tutto il teatro era impazzito con Aiace, battevarmedi, gridavano, si stracciavano le vesti; namepil
popolazzo, che e ignorante, e non intende di caemea, né distingue il meglio dal peggio, credekia c
quella fosse una imitazione perfettissima dellasipa®; ma la gente colta che capivano la brutteztia
130 Come & ravvisabile anche nel citato dialogo diiane, Del ballo.

131 Mario Bonaria) mimi romanj Edizioni dell’Ateneo, Roma 1965, p. 2.
132 1, i
Ivi, p. 5.
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cosa, e ne sentivan vergogna, eppure non la di>agpmno tacendo, ma coi loro applausi anch’essi
nascondevano la stoltezza dello spettacolo, bemetiéssero benissimo che la non era pazzia di Arace
del mimo. Il quale non contento di tutto questofe®e una piu grossa: scese in mezzo dov'e il egeasi
assise tra due consolari, i quali ebbero una gaamap che ei pigliando qualcuno di loro per montooe lo
frustasse ben bene: al che alcuni maravigliavdtroridevano, altri temevano che la imitazione reoasse

a finire in una spiacevole verifa

Un esempio negativo per riaffermare come il compiéd mimo sia, in realta, mantenere la
sobrieta nell'interpretazione, talvolta disatteselhee a causa di un mutato atteggiamento degli
astanti, i quali (indipendentemente dall’'estrazisaeiale) gradiscono I'eccesso spettacolare.

L’azione coreutica, stravolta ormai dalla sua fonai originaria, confluisce in questi spettacoli
di danza imitativa che non prevedono piu la comgmea di differenti abilita performative, per
cristallizzarsi nella capacita di narrare attragetguro movimento corporeo — il mimare appunto —
episodi mitici; una competenza prettamente leghdanatura stessa dello spettacolo, secondo un
virtuosismo che non ha altra funzione se non dttbl del pubblico.

L’attore romano diviene un soggetto denigrato, argmi della societa — uno schiavo, liberto o
giovane dilettante — che «si offre come oggettospitttacolo e non come partecipante ad un

evento’** e, per questo:

rompe definitivamente l'unitarieta dell’azione tiede greca, distinguendo in funzioni specifiche e
separate I'azione dehntor, dell’actor e dell'histrio, contraddistinte rispettivamente dall’'uso del caunella

parola e dell’azioré®.

Una rigida suddivisione dei ruoli rappresentative @volve di pari passo con la metamorfosi del
luogo teatrale ove la superficie dell’orchestraistd una decisa riduzione rispetto alla s¢&na
oltre ad essere invasa dai posti privilegiati dnituo dei senatori con la conseguente perdita della

funzione di raccordo tra scena&/ea

~

Il coro, che pur continua ad essere presente falada cothurnatee praetexta®, & costretto ad

unirsi agli attori sul palcoscenico con la consegedimitazione dei sui movimenti sulla scena

133 uciano di Samosat®el balloin | dialoghi e gli epigrammicit., p. 195.

134 uigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Mediog\mterza, Roma-Bari 2006, p. 12

135 |bidem Durante il Medioevo, i mimi romani confluirann un filone istrionico parallelo all'evoluzione telauda
drammatica.

136 «La lunghezza della scena deve essere il doppididmetro dell'orchestra» in Vitruvid)e Architectura Pierre
Gross (a cura di), trad. it. di Antonio Corso eskIRomano, Einaudi, Torino 1997, Vol. |, p. 343.

137 Durante I'epoca romana si delineano quattro devéipologie drammaturgiche, indicate in base abligbamento: la
commedia greca detfabula palliatadapallium, la commedia latina dettagata la tragedia greca dettathurnatada
coturno, la calzatura tipica greca, e la tragedima dettapraetexta dal’omonima toga con orli color porpora. Cfr.
Paola BignamiStoria del costumeit., p. 36, nota 30.
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anche a causa della presenza di un imporfenis scaenae- come e possibile intuire da alcune
affermazioni di Vitruvid®® — e, a partire da qui, iniziera ad assumere |tspg noi pit familiare
(grazie soprattutto all’opera lirica contemporangalina massa di persone che cantano o recitano
all’'unisono, disposti dietro ai protagonisti in pogne di subordinazione.

Se, quindi, nella tragedia continua comunque aigiers questo elemento ‘scomodo’, nella
commedia latina — i cui massimi esponenti sonotBlauTerenzio — modulata sull’esempio della
Nea ellenica®, il coro & invece totalmente assente, tanto chéntgrludi corali alla maniera di
Agatone sono sostituiti da semplici brevi brani roals eseguiti da un flautista, con il compito di
scandire la suddivisione in cinque atti. La rappnészione scenica mantiene, quindi, I'unione di
piu mediarappresentativi, ma questa professionalizzaziotie dpettacolo in singoli ruoli ermetici
origina una logica di mestiere additata come vagtaila cerchia intellettuale, tanto da spingeda a
una riflessione puramente filosofica e letterari@tonspesso avulsa da momenti concreti di messa
in scena. Accade, cosi, che I'unica opera tragioa@ana a noi pervenuta — in tutto dieci trag€tiie
composte da Lucio Anneo Seneca, durante I'etd dimde— sia da ascriversi all’'usanza, inaugurata
da Asinio Pollione ai tempi di Augusto, defecitatio ovvero della lettura privata eseguita dallo
stesso poeta all'interno della sua dimora, di #ecad una ristretta cerchia di convitati.

Seneca scrive sotto l'influsso delle dottrine dldsche dei Grammatici, e specialmente di
Orazio, per cui inserisce la suddivisione in cing®, non tradisce il precetto sul limite di tre
personaggi dialoganti presenti contemporaneamentscéna e mantiene la presenza del coro,
paradigmatica incarnazione proprio di quelle cartiche delineate — nei versi 189-201-
nell’Ars poeticaoraziana formulata sul modello aristotelico.

Orazio riprende il concetto del coro in quant@ &t quindi attivo sulla scena ed integrato nello
svolgersi degli accadimenti, ma, subito nei veegjuenti, non mancano precetti che lo delimitano
in un atteggiamento di benevole spettatore, dirmazEone di una istanza morale che guardi alla

sobrieta priva di eccessi:

Il coro sostenga la parte e I'ufficio individualeud attore, né canti in mezzo agli atti cid che non

conviene, ma stia unito strettamente all’argomeigli favorisca i buoni, e consigli amichevolmente,

138 Gli stessiparodoi sono eliminati a favore di parasceni laterali.riiio, De Architectura Pierre Gross (a cura di),
cit., Vol. |, p. 345.

139 A partire gia dalladNea o Commedia Nuova, il coro cedette lentamentestp alla monodia.

140 a follia Di Ercole (Hercules Fureng Le Troiane(Troade$, La Fenicie (Phoenissag Medea(Meded, Fedra
(Phaedrg, Edipo (Oedipu3, AgemennongAgamemno)) Tieste (Thyestes Ercole sull’Eta (Hercules Oetaeys
Ottavia(Octavig.

141« Actoris partes chorus officiumque virile/defendatp quid medios intercinat actus,/quod non prapasinducat et
haereat apte./llle bonis faveatque et consilietuicea,/et regat iratos et amet peccare timentss diipes laudet mensae
brevis, ille salubrem iustitiam legesque et apeatia portis;/ille tegat commissa, deosque precet¢loret/ut redeat
miseris, abeat fortuna superbis», in Quinto Or&téwco,Arte poetica introduzione e commento di Augusto Rostagni,
Loescher, Torino 2002, pp. 57-58.
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temperi gli adirati ed ami calmare coloro che temdadi la temperanza, lodi la giustizia salutale &ggi,
gli ozii della pace delle porte aperte; non rivelcose a lui affidate, e supplichi e preghi affiéda fortuna

ritorni agl'infelici, s’allontani dai superb¥.

Il personaggio collettivo, quindi, per la prima t&ok definito — ufficialmente — come strumento
di commento, incarnazione del punto di vista detbae e di un ideale sguardo sugli accadimenti,
detentore della verita dei giusti e, scevro da otemioni rituali, perde definitivamente la speciale
condizione liminare, risultando piegato ad unanztaletteraria avulsa dal contesto spettacolare.

L'opera senechiana, proprio perché indipendenteirda rappresentazione concreta e, quindi,
dall’'evoluzione dello spazio scenico, diviene pwoita di una felice invenzione linguistica che
indurra numerosi autori posteriori — primo fra tuBhakespeare — a eleggerla come esempio per la
composizione della Tragedia. Attraverso un vastodisnetafore, similitudini e allitterazioni, ecco
il ricrearsi di visioni fantastiche, I'indugiare suarticolari macabri, la modulazione di passioni
terribili decisamente originali rispetto alla naudella rappresentazione tragica greca:. se
I'ekkiklema ad esempio, serviva nel teatro greco per far eoimgimprovvisamente il cadavere
dopo che il delitto era avvenuto fuori scena, imeda l'uccisione dei figli da parte di Medea si
concentra in brevi precise didascalie interpostéo recambio serrato di battute con Giasone per
giungere fino alla descrizione dell’'ultimo gestopgpiuto subito prima di salire sul carro alato che
la portera in cielo, concentrata in una secco gefiia i cadaveri dei figli.

Un modello compositivo in contrasto con il linguamggetoricd** del coro — nel caso delle parti
corali Seneca elimina il senario giambico, prettat®aelatino, e utilizza il trimetro giambico,
specificamente greco — che, isolato rispetto agtadimenti, impersona una visione pessimistica
dell'individuo smarrito di fronte al caos del mondmcora una volta con un concreto e moderno
svuotamento di valore delleatarsi Il corg™ interagisce con i personaggi con atteggiamento
distaccato e pronuncia riflessioni filosofiche, @melle sticomitie, che hanno il sapore di una

definitiva sentenza:

142 Quinto Orazio Flacca, 'arte poetica G. Fiandra (a cura di), Licinio Cappelli, RoccaCsciano 1909, p. 28. Si

confronti con una traduzione piu recente: «ll Cabbia parte e funzione di attore in proprio, seze@are tra un atto e
l'altro nulla che non sia collegato al soggettoom ni aderisca adeguatamente. Sostenga i buordéan$igli come un
amico, calmi gli irosi e ami quelli che hanno tirali peccare: lodi i cibi di una sobria mensa,ilsstigia che restaura
la salute, le leggi e la pace delle porte apettstodlisca i segreti, preghi e invochi gli dei pérdh Fortuna faccia
ritorno dagli infelici e abbandoni i superbi», ini@to Orazio FlaccoArte Poetica (Lettera ai PisonilClaudio Damiani
(a cura di), trad. e note di Giacomo F. Rech, FRaima 1995, pp. 23-25.

43 Lucio Anneo Senecaledea cit., p. 337.

144 Una delle correnti della critica novecentesca blte ravvisare nelle Tragedie, e in particolare awi, exempla
stoici; ipotesi, ormai, confutata. Per una biblefga ragionata dei testi critici su Seneca si rida@a Lucio Anneo
SenecaJragedie Giancarlo Giardina (a cura di), Unione Tipografieditrice Torinese, Torino 1987, pp. 23-32.

145 |In Ottavia e in Ercole sull’Etaabbiamo due cori, i quali, al contrario della coedfia classica greca, si alternano
sulla scena senza mai incontrarsi.

40



Quanti eventi casuali fanno ruotare la condiziomanat*®
Esso & onnisciente, coadiuvando I'atteggiamento lebre-fruitore verso una riflessione
sull'atteggiamento delluomo di fronte agli accaemti frutto del destino e assurge, quando si

rivolge direttamente ad un virtuale pubblico, aeverproprie lamentazioni cariche di pessimismo:

Che cosa provate voi, quando ciascuno tristemeiecerge che gli & stata tolta la luce e il promapo
e coperto da tutta la terra? Domina un denso caosbéle tenebra, il colore maligno della nott&érzia di

un mondo silenzioso e vacue nibi

Una sola tragedia porta nel titolo I'indicazioné dero, in un’altra tragedid,e Fenicig il coro

assente; raramente si rivolge a se stesso in grams®na singolare, come neMdlipa

Se mi fosse concesso di costruire il mio destimorséo il mio arbitrio}*®

Se i temi sono modulati sull’antico greco — da Meda Fedra, a Agamennone o0 Ercole — i
protagonisti sono personaggi senza sfumature, pi@csxioni di eccessi passionali, fortemente
cristallizzati su poche notazioni caratteriali veldi pessimismo, afflitti da un destino che e etad
a causa di colpe interiori, ereditarie. Cio cheainpie € «l'orrore del ripetersi di delitti ed eiro
all'interno di situazioni familiari, nazionali, atthe pregiudicate dal destind% ovvero la colpa
riportata da Aristotefé’, I'origine del mito, che, non accettata come majjiadramento greco,
porta ad un sovraccarico di dati realistici, diooer e pieta, di sostanziale incomprensione del
destino umano, del fato o fortuna, verso una difandecaduta della positiva componente rituale e
purificante.

| cori senechiani sono, quindi, mere figure astratton semplici parti morali o commenti e
nemmeno interludi, ma uno «strumento senza sargpee]...] non mostra alcun senso o potere
teatrale>!, per divenire espediente letterario attraversajuble inserire riflessioni personali
riguardo gli avvenimenti narrati, agglutinandosi ima monodia del singolo intellettuale chiuso in
un suo sprezzante distacco dallabaglia Una presa di posizione che, a partire dal Rinasito,

confluira poi a pieno regime nel Barocco, in quaidiale in un’epoca ove risulta maggiormente

146 ucio Anneo Senec#&edra (Phaedrd, in Senecalragedie cit., p. 405.

147 ucio Anneo Senecéa follia di Ercole(Hercules Furenk in Senecalragedie cit., p. 131.

148 | ucio Anneo Seneca, Edipo (Oedipus), cit., p. 469.

149 Giancarlo Giardinantroduzione p. 14 in Lucio Anneo SenecBragedie cit.

1%0 Aristotele,Poetica cit., p. 87.

151 «blutleeres Mittel, das [...] keinen theatralenrSoder Wert an sich zeigt», in Detlev Baber Chor im Theater des
20. Jahrhundertscit., p. 31.
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familiare il destino del singolo rispetto all'unigale e, si potrebbe azzardare, ove € piu congenial

una drammaturgia nata in un contesto imperialeégsta che in una citta-stato.
Il. 2. Ambiguita del coro nella cerimonia liturgicaedievale

A partire dal VI secolo d.C., anche in conseguedela decaduta dell'lmpero Romano, si
dissolvono gradualmente le forme spettacolari sindgfinite mentre gli edifici teatrali vengono
abbandonati e lasciati decadere. Come € notosjiosta ad una condanna da parte della Chiesa e
all'abbandono dei luoghi istituzionali, nel corsel §ledioevo si avra invece un proliferare di nuove
forme spettacolari «fuori dal teatré®

Spettacolo laico e spettacolo sacro, questa diviarprecisa dicotomia: al primo, almeno fino
alla prima meta dell’XI secolo, sono da ascrivédigure dei giullari, performer declinabili in (pi
competenze, quali I'acrobazia, la danza, la recite®®® al secondo i drammi liturgici. Una
dicotomia, pero, che presenta continue ibridazi@mime nel caso della lauda drammatica
contaminata da feste pagane, durante la Festadllei Fn dal 911, ad esempio, I'imperatore
Corrado | aveva concesso «tre giorni per divesitiquindi un’unione di sacro e profano, basso e
alto, mondo ctonio e mondo spirituale, che previd@artecipazione attiva della comunita e,
proprio per questo, diviene un ulteriore forma pétsacolo tra rito e teatro, nellinquadramento
dellafesta® e del carnevale — a cui si appellarono in seguitformatori del Novecento — come

espressione di una moltitudine e, soprattuttondi possibile identificazione collettiva:

Il portatore del principio materiale e corporeo rmui né I'essere biologico isolato, né l'individu
borghese egoista, ma il popolo; un popolo che eressi rinnova continuamente nella sua evoluziéne.

questo il motivo per cui I'elemento corporeo & apsindioso, esagerato, infinitd

Una festa che si struttura in modi differentica@da del contesto e degli scopi sottesi.

Fin dall’Alto Medioevo, tra la fine del VI e l'inib del VII secolo, il Concilio di Auxerre
stigmatizza che «non € lecito fare in chiesa cotaidi o canti di donne né preparare banchetti»,
ovvero, come ribadisce il Concilio di Roma nell'an®26, «ballare, cantare ritmi osceni, tenere e

guidare danze, comportarsi come pagahixuindi cori danzati e cantati inscritti nella iog

132 Talvolta erano anche ammaestratori di animali, Qfigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Medioe\ait., p. IX.

133 uigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Mediogwit. p. 40.

1% paola BignamiStoria del costume teatraleit., p. 43.

1%5 5j rimanda per un approfondimento e bibliografiaemziale alla voce Festa, redatta da Umberto Gatiire Luigi
Allegri, in Strumenti del sapere contemporandpTorino 1985, pp. 310-316.

1% Michail Bachtin,L’'opera di Rabelais e la cultura popolare, riso,roavale e festa nella tradizione medioevale e
rinascimentale Einaudi, Torino, 1982, p. 24.

57 1vi, cit., p. 51.
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dell’'estasi comunitaria, azioni spontanee che esuldalla funzione teatrale, pur avendo una
consapevolezza scenica para-teatrale, come ad esde@Passioni o, in area tedesca, gli
Oberammergauche, rimasti in uso fino ai giorni nostri, tendoaaostituire i contraltari suggestivi
a cui appellarsi per una riteatralizzazione detr¢&d, secondo le facili stigmatizzazioni di coralita
come universo teatrale e come ritrovamento di aais circolare di interazione.

Il nostro percorso di analisi prevede, pero, cquaeadigma la consapevole presenza di uno
strumento performativo sia da parte del pubblicee dfei coreuti stessi, non in quanto
«rappresentazione di sé a'$&ma «rappresentazione di altro da'&é»

Un esempio rivelante per la storia del coro teatmlrappresentato dall’evoluzione dg@liem
Quaeritis e dellaVisitatio Sepulchti cerimonie liturgiche che, a partire dal X secatayanno
strettamente connesse alle celebrazioni della Rasqlel Natale. Non & certamente questa la sede
nella quale tentare una definitiva risposta a ¢i@ concerne la problematicita dell’ambito di studi
di questo specifico periodo, sempre minata dalfdetettaschizoide Methodik! che tende a voler
trattare 'intera produzione drammatica medievaee ununicuumonnicomprensivo secondo |l
«falso principio di una creazione liturgica appasiente come apparato visivo per il popolo e non
come 'immanente rammentare gli accadimenti samaate lo svolgimento della mes$8»

Una letteratura, quindi, da considerarsi come druti un processo spontaneo ed insito,
immanente, nella stessa struttura dell’'eventoditr secondo tempi e modulazioni diversi non
inquadrabili in un modello unico. Per dimostrareesfo assunto, Drumbl riporta un esempio
specifico: nelQuem Quaeritisl coro «non & il personaggio ma il celebranteii cerimonia’$®,
una cerimonia-rito, ove non si rappresenta altrg&ana sé a sé, mentre nel caso déa#datio I,
concernente |¥isitatio sepulchri- la cui origine e situata dallo studioso nel neteeo tirolese di
Innichen nella seconda meta del XIlI secolo — rimana traccia indelebile di una peculiare
evoluzione: se neQuem Quaeritissin dall'inizio si presenta una ambiguita di fondla il ruolo
storico e il ruolo ecclesiastico dei cosiddetbinfessorgsquesta stessa ambivalenza torna anche

nella Visitatio 1l, ma «i due ruoli non coesistono piu nelle stesessgne chiamatehristicolae> e

%8 Durante il Medioevo si stabilizza la tendenzaprasentare il ‘popolo’ attraverso cori cantatalvolta costituiti da
un singolo interprete declamante e canto all’'urdsaitre volte tutti i partecipanti ala liturgia whivano in un unico
coro cantato — come, poi, accadra frequentememtdamecento — i quali talvolta, non secondo un'ex@bne lineare,
possono assumere anche funzione epica.

159 uigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Mediogwit., p. 43.

199 |hidem

181 Definizione di H. KuhnAspekteriportata da Johann DrumiQuem Quaeritis. Teatro sacro dell’Alto Medioevo
Bulzoni, Roma 1981, p. 67. Durante questo periodoizano, comunque, la nascita e l'istituzione deii diturgici
mentre il luogo deputato all'interno della chiesag frati ma anche laici, o voci bianche, eseguoawoti corali a
cappella, sara chiamato coro.

162 ...] falsche Grundauffassung einer liturgisclSamopfung als Schaustellung fiir das Volk und niddimmanente
Vergegenwadrtigung des Heilsgeschehens im gottestiiren Vorgang», H. De Boot,extgeschiclet in J. Drumbl,
cit., p. 72.

183 uigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Medioe\ait., p. 146.
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«sono affidati separatamente I'uno a due canteriMlarie’ e gli ‘apostoli’) e l'altro al coro%’, il
guale non resta il semplice destinatario ma divigper usare un termine decisamente moderno —
‘regista’ che introduce le due ‘visite’ al sepolcouella delle ‘Marie’ e quella degli apostoli con
due antifone apposit&3 ovvero assume specifiche competenze narratiapgresentative, simili

al ruolo delmeneurs de jef ovvero di colui che, con in mano la baccheltac(lug, coadiuvava

la fruizione diacronica dello spettacolo. In ques&so, quindi, il coro ritorna consapevolmente —
anche se come puro canto avulso da altri intemfopeativi — e rappresenta un altro da sé in un
rapporto privilegiato con gli astanti, ovvero urchisra formata dai fedeli chiamati a partecipare
alla cerimonia rituale e al contempo attiva nedppresentazione, esattamente come il coro greco
era formato da cittadini, con la specifica funzieamenersiva in una medesima scaturigine del teatro
dal rito'®’. Il parallelismo diviene ancora pil evidente sepansa che proprio in quel periodo il
teatro era divenuto estraneo e, quindi, le istarsgresentative del ‘collettivo sapenziale’ si
ripropongono spontaneamente, secondo la medesiohazedxne avvenuta nel V secolo a. C.

Al contempo, pero, del teatro ‘istituzionale’ ermasta una traccia descrittiva «contenuta nelle
enciclopedie cristiane debitrici di antiche fonéindonizzanti [...] e impegnate in un’azione di éltr
non neutro dei dati della cultura classi€&per cui, paradossalmente, se lo strumento peafirm
risorge spontaneamente nell’esperienza pratica, uguale destino subisce il coro teatrale nel
momento in cui irompe come entita a sé nellagdiene sui generi drammatici e la loro messa in
scena. La collisione fra 'ambito letterario e reggentativo aveva portato a una netta suddivisione
fra il gesto e la parola, anche dovuta all’evolngialelmimusa partire dall’epoca romana, cosi

accade che, in ambito erudito, ci si possa imbattedescrizioni di tale natura:

Tragedie e commedie solevano essere recitate staqyuedo. Il teatro era un’area semicircolare,coel
Mmezzo c’era una casetta detta scena; nella cagatsaun pulpito; sul pulpito saliva il poeta edega ad alta
voce il suo testo; fuori, invece, stavano gli aftwompito dei quali era riprodurre nei gesti e Ineg
atteggiamenti del corpo cio che il poeta venivadin dal pulpito, adattandolo a ciascun person&gio

Eppure proprio nei testi classici e nelle poetiahiche, oltre che nella pratica dei giullari eleel

rappresentazioni medievali — le quali avranno utevale influsso sull’identificazione tra coro e

164 Johann DrumbiQuem Quaeritis. Teatro sacro dell’Alto Medioewi., p. 234.

1%51vi, p. 234.

186 Franco PerrelliStoria della scenografiait., p. 41.

17 Mario Apollonio, non a caso, recuperera il dramitagico come esempio su cui fondarsi per la c@s di un
teatro con funzione sociale attraverso la defimgidel coro-pubblico, come vedremo piu avanti. @&ario Apollonio,
Storia dottrina prassi del cordMorcellania, Brescia 1956, pp. 59-71.

188 | uigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Medioe\ait., p. 271.

189 gj tratta del commento affercules furengdi Nicola Trevet, autore trecentesco. Il testdatino — posto come
didascalia della miniatura del codice Vaticano dabé 355, raffigurante, appunto, la situazione rittsaal Trevet e
contenuta in E. Franceschini (a cura di ommento di Nicola Trevet al Tieste di Seneddano 1938 — € riportato in
italiano in Luigi Allegri, Teatro e spettacolo nel Mediog\wait., p. 270.
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allegoria — era rimasta una testimonianza concdefa personaggio collettivo per eccellenza

impossibile da ignorare.

Il. 3. Riflessioni intorno al coro tragico e la stiavenzione’ nel Cinquecento

Alla fine del Quattrocento e per tutto il Cinquetterdunque, la cultura classicista degli eruditi
umanisti tenta di ridefinire il teatro, di riscopoi attraverso gli esempi dell’antico quali Ole
Architectura di Vitruvio da una parte e le poetiche di Aristet€ e di Orazio dall'altra. Una
riscoperta del teatro che si dispiega sotto formeafa, recitata all'interno di cortili e palazzi,
presso le corti o le Accademie le quali darannaatevole impulso alla scelta del repertdtio

La consapevole riflessione intorno al coro teategdpare prepotentemente quando si ‘riscopre’
la tragedia, per una logica evoluzione, in quaotone affermato precedentemente, nel caso della
Commedia — gia a partire dall’ellenistidi@a— le parti corali erano state eliminate.

Un’analisi di questi tentativi non deve indurre eraare gli slittamenti rispetto ad un nucleo
originario, proprio per non cadere nell'ingannoudio sguardo a posteriori che indugi su errori in

realta logicamente inesistenti:

La biga alla locomotiva, e non viceversa. Si padiaincomprensioni di Vitruvio, come se
I'«<invenzione» del teatro non fosseffettoanche di quelle incomprensioni. Si parla di traghin come se
la traiettoriaversoil teatro antico fosse invece una traiettata teatro antico. Si parla di difetti ed errori,

come se non si trattasse, com’ owvio, di scopigzonosciuto ma, al contrario, di rilevare il gigtd "2

Lo sconosciuto, il coro tragico diviene, quindijnwentio come ritrovamento e come
creazione¥®. Una creazionex novorafforzata dalla mancanza di dati, e, si ribadisizdla stessa
natura ibrida di questo strumento come apparevatsa le sue rimanenze materiali, per cui, a
partire proprio dal XVI secolo inizia il filone dahvenzione del corahe ci portera fino ai giorni
nostri secondo una formulazione ogni volta divegezzie alla natura del rapporto tra il concetto
rappresentativo teatrale e I'ambito sociale inquesto ritorna.

Il tardo Rinascimento europeo guarda soprattuttesaimpio dell’opera senechiana pur quando

riflette sul repertorio classico, al primato deinkento rispetto all’azione, secondo una mentalita

170 a prima traduzione in latino delRoeticadi Aristotele appare nel 1498 a cura di Giorgidla/a

1 Le commedie di Plauto e Terenzio e le tragediSeatieca in latino, le cui rappresentazioni furononmsse, ad
esempio, dall’Accademia di Pomponio Leto a Roma.

172 Franco Ruffini,Teatri prima del teatro. Visioni dell’edificio e tie scena tra Umanesimo e RinascimerBalzoni,
Roma 1983, pp. 23-24.

173 Fabrizio CrucianiPresentazional fascicolo monografico dedicato allo spettacdé Cinquecento, «Biblioteca
Teatrale», VI, 1974, nn. 15-16, p. 3.
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allegorica di derivazione medievale che identifedragedia comexemplunda cui apprendere il
dominio delle passioni e come prodotto d'ingegnaasderiversi, nonostante i tentativi di messa in
scena, in primo luogo alla sfera letteraria esattamr come la trattatistica cinquecentesca, sia a
causa delle affermazioni dello stesso Aristotedeardo ad una completa autonomia letteraria della
poesia drammati¢4 che in seguito all'evoluzione della teatralitaaatise dall’epoca latind’.

Nella prima tragedia scritta in volgare senza rila&ofonisbg1514/1515), dal fisico, architetto
e letterato Giangiorgio Trissino — stampata nel4lB2messa in scena nel 1562 nella Basilica di
Vicenza da parte di Andrea Palladio — vi & un lango del cort®, il rispetto delle tre unita e la
compresenza di non piu di tre personaggi dialogaartivolta mentre la trama € di origine latina, da
un episodio della seconda guerra punica raccodtatavio (Sofonisba € la figlia del comandante
Asdrubale), quindi & gia presente quella contanimez fra il mondo classico e latino che si
ritrovera, a partire dalla nascita del teatro mndem tutte le riflessioni e le modellazioni inor al
tragico.

Difatti € proprio I'Ars Poeticaoraziana, piu che |&oetica di Aristotele, ad influenzare la
drammaturgia posteriore, anche attraverso occdsi@fasi in alcuni commentari. La convinzione,
ad esempio, che anticamente il corifeo fosse lu@aeclamare le parti corali deglpeisodiain
versi giambici, € dipesa anche da una specifi@pnétazione — a partire da Bernardino Daniello
nel 1536 — di un passaggio orazianoofficium(que) virile’”, «l'ufficio individuale» inteso come
il compito di un singolo uomo e non come I'aziore cbro all’'unisond’®.

Robortellg nel suoln librum Aristotelis De Arte Poetica Explicaticsi€, del 1548, differenzia
ancora affermando che il corifeo greco declamavaddi parlate, mentre il coro cantava, e
Alessandro Piccolomini, nel 1572, nelle surenotazioni nel libro della Poetica d’Aristotelgiunge
alla definitiva formulazione del coro come unioniedde diverse componenti performative, un

declamatore singolo in qualita di rappresentant iokeragisce con gli altri personaggi e i canti

174 «efficacia della tragedia infatti si conservacha senza la rappresentazione e senza gli attaricdle per la
messa in scena € piu autorevole I'arte della sgafiagche non quella della poetica», in Aristot&leetica cit., p. 71.

75 Su questo cfr. Marco De Marini8ristotele teorico dello spettacqlin AA.VV., Teoria e storia della messinscena
nel teatro anticoCosta & Nolan, Genova, 1991, pp. 9-23.

176 Gia dopo qualche decennio il coro viene isolatiwetto funzione di mero interludio, con carattécke allegoriche,
come il «Coro delle Virtu» neHloratia di Aretino (1546).

17 «Actoris partes chorus officiumque virile», Quitmazio FlaccoArte poeticaintroduzione e commento di Augusto
Rostagni, Loescher, Torino 2002, p. 57.

178 «Il coro sostenga la parte e I'ufficio individualein attore» in Quinto Orazio Flacddarte poetica G. Fiandra (a
cura di), cit., p. 28.

179 Nella stessa opera sono contenuti altri cinquigatian cui Robortello applica i principi aristditd a generi poetici
non trattati dallo stesso Aristotele, presenti @ditolo di Explicationes de satyrale epigrammatede comoediade
elegig de salibusin Bernard Weinberg (a cura dijfattati di poetica e retorica del Cinquecen¥ol. |, Laterza, Bari
1970, pp. 493-537.
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eseguiti all’'unisono dal tutto il grupp8 Friedrich Klein riporta un esempio ancora pitaémhte,
estratto dal compendio di Robortello: Orazio, irc@do con quanto affermato da Aristotele,
descrive il coro come «actoris partes», quindi ftorzione di attore, in Robortello questa formula
diviene «authoris parte8% da qui un decisivo rafforzamento del coro secoiidonodello
senechiano, con funzione di commento e portavot¢epadeto di vista dell'autore, eliminando
definitivamente una sua possibile interazione attiggli accadimenti.

Una serie di invenzioni e slittamenti dovuti prapal rapportarsi con un elemento ignoto, come
ricorda Giraldi Cinzio, nella dedi rivolta al Duca Ercole d’Este di Ferrara — appastinizio
della sua tragedi®rbecchemodulata non sul modello antico greco ma su que#inechiano,
soprattutto nella ricerca di effetti orrorifici ch@ seguito andranno ad influenzare il teatro
elisabettiano e spagnofd— datata 1541

E posto che cio sia difficile in ogni sorte di camsjzione, egli € sommamente difficile quando altiia
a scrivere in quella maniera de’ poemi che sontb [ tanti secoli tralasciati. [...] et appressd@reci, che
la tragedia trovaro, et appresso e’ Latini, togligla da essi, senza alcun dubbio, assai piu geafexéro. Et
ancota ch’Aristotile ci dia il modo di comporle,liegltre la sua natia oscuritade, la quale (conEets) e
somma, riman tanto oscuro e pieno di tante tenelpper non vi essere gli auttori de’ quali egli ackelu
l'auttoritadi e gli essempi per confirmazione degidini e delle leggi ch’egli impone agli scrittatiesse —

ch’a a fatica & intesa non dirod I'arte che egleisa, ma la diffinizione ch’egli da della tragéetfia

Cio porto, a causa soprattutto di uoama mentiscortigiana, ad integrare i precetti aristotelici
con quanto indicato nei testi latini maggiormerdmiliari, creando sorte di parafrasi riscontrabili

ad esempio nella V e VI parte deRaeticadel Trissino (1549 ca.):

Il coro poi si introduce di uomini o di donne sawibuoni e compassionevoli et amorevoli agli aifle
guasi rappresenta la persona del poeta. Ma quarduih@letto coro si introduca ne tragedie di quaide

persone [...] nondimeno una sola di esse persoeepddare e dee essere parte della tragedia eareper

180 |n Friedrich Klein,Der Chor in den wichtisgen Tragddien der franzéisést Renaissanc&rlangen, Leipzig 1897,
p. 128.

181 Robortello,ivi, p. 132.

182 Contenuta, con il titolo ddedica all'«Orbecchesn Bernard Weinberg (a cura dijattati di poetica e retorica del
Cinquecentpcit., Vol. I, , pp. 409-413.

183 |n Spagna l'interesse nei confronti della tragestiage a meta del Cinquecento attraverso, applatiflessione
intorno al trattato aristotelico e a quello orapiaoltre che alle tragedie senechiane; particaldit una maggiore
liberta nel seguire i precetti, ad esempio una sigldne in tre atti piuttosto che in cinque, eglaasi totale scomparsa
del coro, fatta eccezione per rarissimi esempi. Ofiniela Capral Secoli d’Oro del teatro spagnglon Roberto
Alonge e Guido Davico Bonino (a cura dftoria del teatro moderno e contemporan&maudi, Torino 2000l.a
nascita del teatro modern®ol. I, pp. 669-803.

184 Giraldi Cinzio, Dedica all«Orbecchepin Bernard Weinberg (a cura diJrattati di poetica e retorica del
Cinquecentgcit., p. 411.
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insieme con gli altri, come si vede che fanno aggweSofocle et Euripide. Le altre persone poi débdcoro
denno tutte entrare nei luochi opportuni, cioé fireidegli atti o vero degli episodii, e cantar dencose

appertinenti alla azione et alla favola e non dieas discrepanti da essa, il che specialmenteSefule®.

Il Trissino, classicista, unisce entrambe le formidni e indica come imprescindibile la sobrieta
e l'istanza morale sino ad indicare chiaramenteecdnooro sia rappresentante dell’autore stesso,
ribadendo la presenza di una sola persona declarmhatinteragisca con gli altri attori attraverso |
legittimazione degli esempi dell’antico, mentreiéro gruppo, composto da quindici coreuti come
indicato da Aristotele, puo intervenire unicamemdéa conclusione dei singoli atti — da lui
identificati come identici agkpeisodia- e cantare unicamente cio che e pertinente ecgichmenti
narrati. La consapevolezza che i greci cantassdiigsce sulla scelta di un linguaggio in versi che

si adatti all'esecuzione delle tipologie canoreiacbntemporanee:

Vero é che si come gli antiqui poeti nelli loro icponeano ditirambi et anapesti, i quali si cantevea
me é paruto in vece di quelli usare nella lingustr@ocanzoni e rime che sono cose attissime arsarta

quali perd denno essere convenienti alla matéchella tragedia tratti.

Il percorso non fu, pero, scevro da diatribe e ngaenenti fra chi piegava all’occorrenza i
precetti stilistici e chi, invece, desiderava uma profonda attinenza filologica. Il Cinzio, in una
lettera® (1543) al duca — scritta dopo che un cenacolo bdigk ingegni e nobili spiriti%®,
intervenuto alla letturarécitatio) della Didone gli aveva mosso diverse obiezioni — delinea una
serie di precetti da seguire nella composizionéadehgedia, come il I'obbligo di affidarsi sia ad
Aristotele che a Orazio, giudicati identici, I'esse&onsapevoli pero della superiorita della tragedi
romana senza dimenticare la necessaria innovaeagmplicita cio che accomuna il pensiero tra
Cinquecento e Seicento ovvero una diffidenza darigy nei confronti del popolo per cui il coro
greco, identificato appunto con la plebe, divielsento indecoroso.

Riguardo alla scelta della suddivisione in attgigata nella poetica oraziana e contestata dai

puristi aristotelici, egli afferma:

i Greci questo artificio non usarono, perché masdana non rimaneva vota appresso a loro. Perché

sempre vi era il coro, come oltre all’auttoritdAdistotele si vede manifestatamente nelle favokxige che

185 Trissino, Poetica in Bernard Weiberg (a cura diJrattati di poetica e retorica del Cinquecentit., p. 23. Intero
brano, pp. 6-90. Vol. II.

180 \vi, p. 44.

187 Contenuta, con il titolo diettera sullatragedia in Bernard Weinberg (a cura dijattati di poetica e retorica del
Cinquecentgcit., Vol. I, pp. 469-486.

188 vi, p. 469.
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hanno superata l'ingiuria del tempda tengo certo che in questa parte molto meglicessdro i Romani
[che] i Greci, imperd che non € punto verisinglee le grandi e signorili persone vogliano tragde azioni
di molta importanza, come sono quelle che vengatie tragedie, nella moltitudine delle genti, quamjue

famigliari*®®.

A causa, quindi, della suddivisione netta dei gea¢ragedia, commedia e favola pastorale — che
andava cristallizzandosi, fra sperimentazioni emgamenti, nel corso del Cinquecento, il coro
subisce nuovamente un isolamento in conseguenia sie irriducibile natura ibrida; in quanto
rappresentante del popolo non pud essere contemmddia tragedia, intesa come «imitazione di
una azione nobilé¥®, dainquadrarsi nell’aura cortigiaffa lontana dal quel volgo che & soggetto
specifico della commedia, mentre puo al contrantegrarsi perfettamente all'interno del genere
misto, la tragicommedia e la favola pastorale amgtazie alla sua natura multimediale. Il coro
lentamente ritorna ad essere intermezzo — o favsesnallontand mai da questo stadio — ovvero
frammento virtuosistico da inserire durante le paua un atto (o quadro) e l'altro, in quello spazi

della rappresentazione per tradizione votato a aggiore liberta spettacolare, mentre:

il vedere ivi molte fiate stare una moltitudinepdirsone, come € quella del coro, muta e senzagiigges

occupare la scena, arreca noia e fastidio agliatpet™.

Il. 4. Una caso paradigmatico:Edipo tirannoa Vicenza

L’'imbarazzo verso il coro teatrale si ripresentpaatire dalla nascita del teatro moderno, nel
momento stesso della sua re-invenzione: esso @smicbn la massa di comparse, oppure con gli
intermedi spettacolarsviluppatesi a partire dalla fine del Quattrocemi@l diretto legame istituito
fra coreutica e danza teatrale mentre conosce nudeaappresentativa grazie alla scaturigine del
teatro gesuita, a partire dal Cinquecento e potyie il Seicento.

Prima, pero, di analizzare questa proteiforme earohe, preme analizzare in modo approfondito
cio che avvenne in occasione della prima messadnasdi una tragedia greca tradotta in volgare

in un teatro permanente.

189 Giraldi Cinzio, Lettera sullatragedia in Bernard Weinberg, cit., p. 477. Corsivi nstr

190 Aristotele, Poetica cit., p. 67. Non si ripercorre in questa sedengndoli appurati, I'evoluzione e definizione dei
tre generi nella trattatistica cinquecentesca.

191 paolo Beni da Gubbio esplicita nel suo commentalimPoeticaaristotelica, nel 1613, un giudizio negativo nei
confronti del coro antico, stigmatizzandolo cophebaglia Cfr. Friedrich KleinDer Chor in den wichtisgen Tragddien
der franzdsischen Renaissanci., p. 137.

192 Giraldi Cinzio,Lettera sullatragedia in Bernard Weinberg, cit., pp. 478-479.

193 Helmut Flasharnszenierung der Antikeit., p. 27.
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Nel 1580 I'’Accademia Olimpica di VicenZadecide di costruire uno spazio che sia residenza
degli Accademici e «insieme teatro et scena peblpitspettacoli a perpetua conservation{&)»
una struttura progettata sul modello vitruvianon dtarea dell’'orchestra a semiellissi e un
imponentefrons scaenaecontaminata gia da alcuni elementi del posteriea¢ro all’italiana, quali
un loggiato sviluppato in verticale e, soprattuttiimserimento ai limiti dellacavea— per volonta
dello Scamozzi, di formazione peruzziana e serliandi due ali murarie che permettessero
I'inserimento di un sipario a caduta, come nettddstisione tra lo spazio della scena e della'Sala
Particolare che contribuisce non poco al trattameiel coro nella rappresentazione in quanto lo
spazio di raccordo, I'orchestra, viene eliminateostituito da un ampio proscenio aggettante quasi
sino al limite dei gradoni.

Per battezzare il luogo si opta per la rappresemtazdellEdipo redi Sofocle, in base a quanto
indicato nellaPoeticaaristotelica®, tragedia della quale Orsatto Giustiniani elabora riduzione,
intitolata Edipo tirannq in volgare e in versi endecasillabi con il precssopo di non «allontanarsi
dalla facilita, et purita del parlaré

Il coragochiamato ad impegnarsi in questa difficile imprds@rima messa in scena tragica in
uno spazio originale creato per I'occasione, elqueesso Angelo Ingegneri che in seguito redigera
(nel 1598, a distanza di dodici anni dalla rappmesgone®™) il trattato Della poesia
rappresentativa e del modo di rappresentare le lagoenich®&’, che diede un notevole impulso al
definirsi ed evolversi della spettacolarita baroddaona parte delle formulazioni e descrizioni in
€sso contenute sono gia presentiRrelgettodi messa in scena détklipo tirannq elaborato con lo
scopo di costituire umxemplumper i posteri oltre che pretesto per una difedagdaere misto,
unione di tragico e comico, ovvero della favolatpede. Cid non stupisca in quanto la nascita del
dramma per musica, di li a poco, si originera arddda convinzione di una restituzione della vera
tragedid™ secondo il mito dell’Arcadia che, in ambiente @pano, aveva gia ricreato le premesse

per la scaturigine dedalletto attraverso spettacoli mitologici ed allegoricipartire dalla seconda

19 Fondata nel 1555.

19 ionello PuppiBreve Storia del Teatro Olimpicdleri Pozza, Vicenza 1977, p. 22.

1% Teorizzato da Andrea Palladio e completato dafigiio Silla e Vincenzo Scamozzi. Non & questa éales per
ripercorrere le tappe della progettazione e costngzdi un teatro che costituisce il prodromo deldeilo all'italiana.
Per approfondimenti si rimanda, fra gli altri, ahello PuppiBreve Storia del Teatro Olimpic®eri Pozza, Vicenza
1977, Ludovico Zorzi, liteatro e la citta Saggi sulla scena italianaEinaudi, Torino 1977, Stefano Mazzoni,
L'Olimpico di Vicenza: un teatro e la sua «perpetnamoriax» Le Lettere, Firenze 1998.

197 Come & noto Aristotele indica pit volteEtlipo come esempio massimo feripezia riconoscimentoe fatto
orrenda Cfr. Aristotele, Poetica, cit., pp. 81-83.

198 Alberto Gallg La prima rappresentazione al Teatro Olimpico, dqorogetti e le relazioni dei contemporanei, il
Polifilo, Milano 1973, Introduzione, pp. XLIII-XLIV.

199’ Edipo tirannoandd in scena il 3 marzo 1585.

200 pypblicato la prima volta nel 1598, Baldini, Fearal trattato & contenuto anche in Ferruccio Miarbo spettacolo
dall'umanesimo al manierismait., pp. 271-308.

21 Tessaril.a drammaturgia da Eschilo a Goldonmit., p. 123.
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meta del Quattrocento. La tragedia greca, esatt@meme il dramma satiresco, € multimediale e

la sua rappresentazidffe«consta di tre parti: d’Apparato, d’Attione, et Bliusicas®

, mentre
«L'attione consiste in due cose, nella voce et gettos® — sono definizioni dell'Ingegneri
contenute all'interno delProgetto che si ripresentano praticamente identiche nettatma
posterioré”, esattamente come il riferirsi con orgoglio allagnificenza del seguito di Edipo e di
Giocastd”, il primo costituito da ventotto figuranti e il ndo da venticinque, tutti riccamente
vestiti; un’ostentazione non poco influenzata datadizione dei cortei celebrati¥i secondo
I'ottica del meraviglioso e del decoro, di chiaexidazione cortigiana.

Una schiera di persone da non confondersi, pem, ilcaoro, il quale induce a riflessioni
specifiche grazie alla volonta di restituzionelbigica presente all’interno di un’'operazione nata i
seno accademico. Il cenacolo degli studiosi € qunsae della natura a sé del coro tragico e
dell’'esigenza di una riflessione specifica sullatodéeca rappresentativa, per cui si nomina, ad

esempio, una commissione di sei accademici coodtino di:

determinare se fia meglio inserir concerti di masiocale et instrumentale in ciascuno de’ coripa f
che serva per intermedij, o per lasciar i corigntiet la Tragedia continuata, introducendoviltroamodo la

musica®®

A un’altra commissione di sei accademici e affidatwece, il compito di sovraintendere alla
composizione della «musica sopra li cori con acatm imitatione3°, appunto perché il testo
pronunciato dal coro risulti comprensibile, in qgteanirettamente integrato nello svolgersi degli
accadimenti e, in seguito anche alla volonta dejBigneri convinto che il coro greco fosse

costituito da sole voci umane, si opta per il cant@appella.

~

La composizione e affidata, dopo la defezione dippd® de Monte, ad Andrea Gabrieli,
organista della Cappella ducale di Venezia, cHe,s@lopo di rendere intelligibili i versi, scriva
melodia in modo da far corrispondere ad ogni silldbl testo una sola nota di uguale durata, cosi

da agevolare l'intonazione delle singole parole cmhto contemporaneamente e al medesimo

202 | "altro fondamentale trattato in materia di rapgEetazione scenica, del quale non tratteremo istgusede — che
ebbe, pero, minore fortuna e diffusione — & LeagieSdmmi,Quattro dialoghi in materia di rappresentazioni seehe
Ferruccio Marotti (a cura di), Il Polifilo, Milan©961.
ingrogetto di Angelo Ingegnein Alberto Gallo,La prima rappresentazione al Teatro Olimpicd., p. 8.

Ibidem
205 Cfr, Ferruccio Marottil.o spettacolo dall’'umanesimo al manierisnei., pp. 271-272.
2% Furono impiegati attori non professionisti, con desiderio di verosimiglianza tale che fece impiegan uomo
cieco nel ruolo di Tiresia, mentre nel caso di @&ia vi furono aspre critiche, perché troppo gievaenformosa e,
quindi, non adatta.
27 Eranco PerrelliStoria della scenografiecit., p. 70.
28 \/icenza, Biblioteca Civica Bertoliana, ms. Accademlimpica, busta I, libro E, f. 22, in Alberto (B La prima
rappresentazione al Teatro Olimpicait., p. LII.
209)vi, p. LIIL.
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210

ritmo~™. Riguardo al movimento in scena, la convinzioneegale € che la danza del coro greco sia

molto simile allamorescd"’, antica danza pantomimica eseguita in ambito giarto da ballerini

professionisti, come confermato ad esempio dall@iGinzio:

Et mi credo io, che que’ momenti fussero, come lgdelle moresche, che si fanno hoggidi da noi a

misura del suorfd®

L’Ingegneri, invece, richiede che il passo del ¢caib momento della sua entrata abbia una
gualita di movimento assimilabile né alla danzaanén quotidiano procedere, secondo un’ottica di
sobrieta e di decoro che lo introduca a direttotatbm con gli altri personaggi, senza assumere

guelle movenze ballettistiche che lo estranieretddeontesto spettacolare:

devrebbe essere con gravi giri, et etiando conchealarga; et riposata rivolta, si ch’il suo motonn

havesse gia del ballo a fatto, ma non fosse arseorplice caminaf&’.

Il corago €&, quindi, influenzato dagli assuntiziaai che inducono a suggerire un atteggiamento
del coro, e in particolare del corifeo, che siamgse verso tutti abondantissimo di rispetto e
d’ottimo desiderio¥*, accentuato anche dall’aspetto fisionomico, peir icaoreuti non solo
debbono essere di eta matura ma anche presentardlifierente altezza cosi da offrire la

percezione di una moltitudine variegata:

il coro devria esser di quindici persone secondo@®, ma sara di piu se cosi parra a chi fararesggmtar
la tragedia; in ogni caso tutti saranno vecchia'etvenerandi di presenza, ma dell’'una cosa eatedl’
variati fra di loro, e anco di statura, ciascun@sii perdo devendo ecceder la mediocrita. E & ditive che
quel di costoro il qual quasi guida e capo degti &dra la parte parlante overo istrionica, ragprdi in tutte

le cose maggior gravita dei quattordici rimarfeénti

201y, p. LV.

21| amorescag la danza piu citata nei documenti a partireXdakecolo e diviene la protagonista per eccellatelte
feste di corte, ma «si tratta di uno di quei tetincime nella storia della danza sfuggono ostinataenarogni precisa
definizione e spiegazione», tanto da divenire léadione generale per danze pagandyldesco, nome spagnolo che
sta per moro. Cfr. Curt Saclttoria della danzacit., p. 368-369 e pp.376-377.

#2pjscorsi di M. Giovambattista Giraldi Cinthio intno al comporre de i Romanzi, delle Commedie, e dethgedie,
e di altre maniere di Poesi@d554), in Alberto Gallo, citl.a prima rappresentazione al Teatro Olimpji@it., p. XLIX,
nota 22. Uguale conclusioni anche da parte di Nic&ossi, accademico vicentino: «Entrava il chonticamente...
con un saltar e con leggiadria a guisa di moredaaeprsi di Nicolo Rossi vicentino academico Olingpintorno alla
Tragedia (1590)in Alberto Gallo, cit., p. XLIX, nota 23.

213 Angelo Ingegneri,Della poesia rappresentativa e del modo di rappnésee le favole scenichén Alberto Gallo,
cit., p. XLVI.

214 Angelo IngegneriProgettq in Alberto Gallo, cit., p. 25.

23 i, p. 12.
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Un’aurea grave e ieratica che emani anche dalbalpér cui i coreuti indosseranno abiti con
sottane lunghe e «cappelletti alla greca», rosszzeirri in quanto sono i colori che identificano i
cittadini, mentre il corifeo, l'unico a «ragionaelta favola, dovera esser piu riccamente e piu
maestosamente vestifd%in quanto a diretto contatto con i protagonisti.

Il corteo celebrativo induce ad una visione dellessa in scena secondo la tradizione del quadro
vivente per cui il coro, una volta entrato in sges@vra formare «un mezzo ovato, e quivi cantera la
sua canzoné¥, mantenendo questa disposizione per tutto il teamgorimarra in scena o, una volta
rimasto solo, «saria ben ch’ei sedes$¥exlisponendosi secondo figure fisse, coadiuvatdadal
ripartizione del pavimento in quadrati di marmidiie differenti colori, espediente utile anche per
ottenere un maggiore inquadramento prospéttico

La rappresentazione non riscosse, pero, partictdanena e molte furono le critiche lanciate dai
puristi aristotelici. Antonio Riccoboni in parti@k — professore di eloquenza greca e latina a
Padova, che pochi anni prima, nel 1579 aveva pediblile traduzioni latine delloeticae della
Retorica di Aristotele (accompagnate, nello stesso anna anini successivi, da comméfttie
parafrasi) — mosse, nella suetterascritta all'lngegneri come commento alla rapprészsone, una
serie di aspre critiche. In particolare, nel casb tthttamento scenico del coro tragico, un grave
errore fu che il personaggio collettivo fosse da@th «da una sola sorte di istrioni che hanno
solamente cantato, e cosi & stato defraudato ®oftell ballo e del suon&> intendendo con
guest’ultimo 'accompagnamento strumentale spexifiell’auleta.Riguardo al corifeo ecco che si
ripresentava la problematica della suddivisond’&mabito cortigiano e il volgo assieme al dubbio

che non fosse unicamente il corifeo a declamareamohe coreuti secondo l'ottica della folla:

pareva molto strana a discostarsi molto affettataendalla moltitudine corica e mettersi a pari r@eldi
maniera che rappresentasse un particolare intéol@ce non una persona del popolo [...] Oltrach® sano
certo che fosse una sola persona del coro e nodglig quali con maggiore similitudine ora l'unadaltra

parlass&?

2% 1yi, p. 16.

27 i, p. 23.

28\vi, p. 24.

219 Ingegneri in Alberto Gallol.a prima rappresentazione al Teatro Olimpiait., p. XLV. Cfr. Ferruccio Marottil.o
spettacolo dal’'umanesimo al manierisnoit. p. 304.

220 Cfr. De re comica ex Aristotelis doctrind579), anonimo, in Bernard Weiberg (a curp @rattati di poetica e
retorica del Cinquecentait., pp. 255-276.

221 Antonio Riccoboni, Lettera, in Alberto Gallo, ¢ip. 48. Peculiare che il Riccoboni affermi chedsté fu il primo
ad inserire «tre maniere di istrioni del coro»jdghdosi come fonti alla Poetica di Aristotele, dam realta non vi é
traccia di questa indicazione, e a Diogene Laerilauale visse nel 11l sec. d.C. — nel qualetifamente, nella parte
dedicata alla vita di Platone, si indica questadsusione, in realtd da ascriversi alla teatralgéina. Cfr. Giovanni
Reale (a cura di), Diogene Laerzio. Vite e dottrited pit celebri filosofi. || pensiero occidentaBompiani, Milano
2005.

222 |vi, p. 48.
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Inoltre lo spazio scenico era inadatto ad ospiter@ schiera di persone per cui la dislocazione

scenica sia durante I'esecuzione canora, ma andinzio, risultava forzata:

avendosi acconci quelli del coro in forma di lufiajto il canto, per dar luoco agli interlocutosj

allargavano assai bruttamente e poi si mettevasierite oltre quella persona che si discostava dHgf.

Il coro, quindi, si spostava sul proscenio quandoilesuo turno per poi schierarsi nuovamente
sullo sfondo una volta muto, proprio perché lo spamon contemplava la presenza in
contemporanea di tale strumento performativo eiéaisterazione fluida con i protagonisti, mentre
il canto a cappella si discostava notevolmente’atdito greco per avvicinarsi all’'esecuzione
liturgica:

un canto sempre uniforme, che non lasciava inteledaatrole, [...] rosembrava frati o preti che eastero

le lamentazioni di leremf&".

In definitiva il rapportarsi con lo sconosciutoeaa causato, in questo caso, adnugnzione
fallita. Il coro tragico aveva assunto connotazioni che cunvincevano sul piano scenico e da qui
ebbe inizio la mera identificazione con il drammea musica e glintermedialmeno fino ad una
nuova riflessione sulla natura della tragedia rettegento. Uguale destino subiscono lo spazio e la
scenografia (che non verra rimossa) creathovoper la sperimentazione rappresentativa. Il «<sogno
pietrificato di Andrea Palladid% cadde in disuso sino al 1847 quando, complice ailatlima di
rinnovato interesse nei confronti dell’'epoca cleassecondo un’archeologia rappresentativa,

I'Olimpico di Vicenza ospitera nuovamente una ragentazione defEdipo re?.

Il. 5. Seicento e Settecento: Dramma per musiceragedia

Da un progetto di messa in scena concreta di agedia greca tradotta in volgare, I'lngegneri
prese spunto per formulare le basi della messeeinasdel nuovo genere della favola pastorale dove
limbarazzo scaturito dall’utilizzo di un coro cdsito da cittadini scompariva di fronte alla

tradizione deglintermedj ovvero intermezzi cantati e ballati di atmosferacolica, modulati su

22 |vi, p. 49.

224 |bidem.

22> | udovico Zorzi,|l teatro e la citta cit., p. 314.

226 Cfr. Gino NogaraCronache degli spettacoli nel Teatro Olimpico dé&fiza dal 1585 al 197ntroduzione di Neri
Pozza, Accademia Olimpica, Vicenza 1972.
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soggetti mitologic¥’ senza azione drammatica che presentavano coigutiefallegoriche, quali
Virtd, satiri e ninfe. Il dramma pastorale — I'ang del genere letterario & da ricondurre all'egffdg
dalle Bucoliche virgiliane — trovo piena legittimazione a fine Cuegento, attraverso la
formulazione del ridicol@® in Aristotele, e la descrizione del dramma sativeim Orazio con una
decisa virata verso tlelectaré® al quale ben si confacevano i generi misti, dagrdare con gli
effetti spettacolari dei macchinari scenici e lechiezza dei costufil. Si pose fine, cosi, a un
dibattito che era gia iniziato a partire dal Quaténto con lgFavola di Orfeodel Poliziano, nel
1480, e che era arrivato a definitivo compimento keopubblicazione a Venezia destor fidodi
Giovan Battista Guarini nel 1590, definita dallessto autore una «tragicommedia» (senza rispetto
delle unita aristotelicH&).

Non bisogna dimenticare, inoltre, I'apporto dellan@&rata de' Bardi, un cenacolo di nobili,
musicisti e letterati fiorentini che, a partire d&73, iniziarono a riunirsi con l'intento di rigare
in auge la tragedia antica e, soprattutto, la p@&@ulunione di parola, canto e musica delineando,
inconsapevolmente, le basi deltro in musica dal semplice accompagnamento musicale della
recitazione airecitativi, per poi giungere infine allarie, con una netta egemonia della musica
rispetto alla parola. In quel periodo, quindi, awe una decisa virata versaeakitar cantandanon
solo per mezzo dell’elaborazione in sede accadenacalell’evoluzione di altre forme
rappresentative musicali (come l'oratorio) ma anghezie all’apporto di alcuni specifici percorsi
attorialf®,

| temi d’ispirazione provengono soprattutto da @wjchonostante il preciso appello agli esempi

dell'antica tragedia:

E come se nellatto di rigenerare le facoltd paiejche della musica, nel momento stesso della
creazione di un linguaggio musicale capace di eggrtare e muovere gli affetti, la fondazione deivio
genere musicale e teatrale venisse collocata rtemladutela della catarsi tragica dei miti era@csacrificali

[...] bensi nel territorio incantato e propiziatodi una mitologia metamorfica e origingfia

227 (]...] ma ‘favola’ e ‘mito’ sono allora perfettir®nimi», in Lorenzo Bianconl| Seicentg EDT, Torino 1991, p. 188.

228 Cfr. Francesca BortolettEgloga e spettacolo nel primo Rinascimento. Da tfiieealle corti Bulzoni, Roma 2008.
229 Aristotele,Poetica cit., p. 121.

230 Cfr. Roberto Tessari,a drammaturgia da Eschilo a Goldomit., pp. 110-112.

21 0ltre agli effetti luministici. Cfr. Ferruccio Matti, Lo spettacolo dallumanesimo al manierisnei., pp. 300-301.
232 Come ribadito anche nel s@mpendio della poesia tragicomi¢E580-90).

233 Cfr. Siro FerroneAttori mercanti corsari Einaudi, Torino 1993 e Gerardo Guccitimelodramma e il teatro
dell’attore, in «Teatro Festival», nn. 10-11, Parma 1987, attydgto per gli apporti della Famiglia Andreini questo
senso.

%34 orenzo Bianconill Seicentg EDT, Torino 1991, p. 188.
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Ancora oggi permangono divergenze riguardo allaté¥fa data di nascita del teatro musicale, o
teatro d’'opera: se da una parte, infatti, c’e abippnde per 'anno 1600 con la messa in scena del
primo dramma interamente cantatd;utidice di Ottavio Rinuccini, musicata da Jacopo Peri e
rappresentata a Firenze il 6 ottobre, in occastatle nozze di Maria de’ Medici con Enrico IV di
Francia — un’opera che mantiene ancora le veldiitetagedia — altri invece propendono per il
1637%* con la nascita del primo teatro a pagaméhty quindi, per la forte identificazione fra il
nuovo genere e i prodromi dell’imprenditoria defipettacolo. Gli intermezzi, come sottolineera

I’Algarotti a posteriori, furono assorbiti dal neelramma:

Ma perché troppo nuda ed uniforme non si rimanéssappresentazione, si introdusse tra un Atto e
I'altro, a ricreazion del popolo, gl'Intermezzi,dgoi i Balli, e venne I'Opera a poco a poco pigta la

forma, in cui la vediamo al di d’odgl.

Simbolo materiale di questa fase di passaggidreatro Farnese, costruito all'interno della Sala
delle Armi del Palazzo della Pilotta a Parma, ptiage da Giovan Battista Aleotti (1546-1636), ed
inaugurato nel 1628 con l'opera torneo di Claudichiflini, musicata da Claudio Monteverdi; il
teatro si presenta ancora uno spazio fluido predispper ospitare tornei e naumachie circondato
da una cavea rettangolare mentre il palcosceniadtorrampio, € inquadrato da un enorme
boccascena utile per nascondere i maccHfialli coro, appunto, era confuso con I'attivita deg|
intermezzi e questo si evince anche dal trattabmiamo Il corago, databile poco dopo il 1630, dove
si sottolineava il bisogno, per incedere verso &gnificenza e il meraviglioso, di un largo uso di
elementi spettacolari quali «cori, balli, moreschighattimenti$?°. Si evince come il coro teatrale si
ergesse ormai ad esempio per eccellenza del te@atrousica, mero elemento virtuosistico e
spettacolare avulso dal contesto della narraziormaaprio a causa di questa identificazione con
guella vuota spettacolarita dalla quale si volevengere distanza, escluso dal dibattito volto a

rifondare la tragedia sul piano drammaturgico.

235 Nello stesso anno si celebrano, a Firenze, leendet Granduca Ferdinando Il de’ Medici e Vittodiella Rovere
con la rappresentazione a Palazzo Pitti della éapaktoralé e Nozze degli Detesto dell’abate Giovan Carlo Coppola,
musiche di Francesco Saracinelli, scene e macdidfonso Parigi e balletti di Agnolo Ricci, indiluata come
«I'estremo apice della festa di corte baroccasiivia Carandini,Teatro e Spettacolo nel Seicentoaterza, Bari 2003,
p. 142,

23¢ Ad esempio Lorenzo Biancori,Seicentocit., p. 176.

%7 Francesco AlgarottiSaggio sopra I'opera in musicae edizioni di Venezia (1755) e di Livorno (1768)cura di
Annalisa Bini, Libreria Musicale Italiana Editriceycca 1989, p. 16.

238 Cfr. Roberto Ciancarelll] progetto di una festa barocca. Alle origini di Teatro Farnese di Parma (1618-1629)
Bulzoni, Roma 2003, pp. ss. 41.

239 | orenzo Bianconill Seicentgcit., p. 190.
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La dicotomia tra la tragedia e il dramma per musmadusse, comunque, esiti peculiari come
nella Francia del XVII secolo, ove da una partsviluppo la cosiddettiragédie lyriqué® di Jean
Baptiste Lully, spettacolo musicale modulato suitelassici con un uso massiccio di intermedi
danzati e ballati, e dall’altra il classicismo fcase — i cui massimi esponenti sono Pierre Coeneill
(1606-1984) e Jean Baptiste Racine (1639-1699k-pobducevaragedie senza cagrnonostante la
fedelta alle tre unita aristoteliche, fedeli alagmile e al decoro e promotrici di una forza n®ra
ottenuta attraverso la catarsi delle passioni ¢regi Lo stesso Corneille affermava nei stais
Discours e sulla sua scia molti altri tragediografi, checlze anticamente solo una figura si
prendeva carico delle parti parlate, in quantojnaéinti, non sarebbe stato compreso dal pub#fico
e, a riprova di cio, scrisse uiMedeanel 1634, sul modello senechiano, sopprimendaia porali
ed incentrandola sul «conflitto di due volontavef*.

Il coro sembra, pero, persistere e trarre nuova Impresenza di tematiche bibliche, delineando
una fortissima unione fra questo strumento teateal&argomento religioso. Racine scrisse due
tragedie sacrefEsther e Athalie appositamente per rappresentazioni private prasscollegio
femminile di Saint-Cyr. Nel caso #@isther rappresentata nel 1689 e portata sulle scendiplieb
solo nel 1721, furono utilizzate 24 coreute, camtarofessioniste, sulla partitura musicale di Jean
Baptiste Moreaumaitre de musiqueélel re, a rappresentare il popolo israeliano. Brakt vasto
consenso da parte del pubblico cortigiano, su cdtenza del re, lo scrittore compose quindi
Athalie messa in scena in forma privata nel 1691 e rapptata in pubblico all@omédie
Francaisesolo nel 1716, una tragedia che mantiene l'unita@o anche grazie alla funzione del
coro che circonda il luogo scenico, incarnando reemto all’'interno di un altro recinté®. Le due
opere rappresentano esempi a sé nelllambito detldugione tragica di questi due secoli, non
inquadrabili in specifici ambiti letterari, tantoadessere definite a posteriori dall’Alfieri
melotragedi&”, ovvero «una specie di poema in cui la melodiméscolata alla recitazione, il tutto
legato da un’azione che rendeva la cosa pill viveeo capace di annoiaré&»

Un forte legame fra coro e ambito religioso — arégo anche dalla sua specifica potenzialita
didattica nell'avvicinamento dell’allievo ai pretietorali attraverso I'esperienza spettacolare — é

ravvisabile nel Teatro Gesuita. Il teatro della @agnia di Gesu, oltre alla messa in scena delle

201vi, p. 254.

241 Friedrich Klein,Der Chor in den wichtisgen Tragddien der franzdisist Renaissanceit., p. 235.

242 Roberto Tessarl,a drammaturgia da Eschilo a Goldonmit., p. 149.

23 George Steinet,a morte della tragediaGarzanti, Milano 1999, p. 88. Steiner mette afftomo questa tragedia con
le Supplicidi Eschilo, in quanto in entrambe «un luogo santdifeso contro le incursioni della violenza. Urellel
ultime grandi tragedie classiche della letterabgeidentale sembra ricollegarsi di proposito atiap»,ibidem

244 Alfieri in Guido Davico Bonino) maestri del Grand Siécle: Corneille, MoliérRacine in Roberto Alonge e Guido
Davico Bonino (a cura difstoria del teatro moderno e contemporanEmaudi, Torino 2000, Vol. IL.a nascita del
teatro modernpCinquecento-Seicentp. 663.

2% bidem
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commedie di Plauto e Terenzio, promosse, a scagaitiio, traduzioni in lingua latina di tragedie
greche a partire dal Cinquecento, focalizzandoralppo interesse sulla figura del martire, eroe
positivo, esempio di virtu etica e politica e, antempo, si impegnod nella produzione di una
trattatistica volta a conciliare il meravigliosoncéa catarsi di ascendenza aristotelica, ovvero
l'intento educativo con il genere sublime. All'imt® di un teatro pedagogico svolto dalla solerte
attivita dei coraghi la formazione dell’allievo aniva anche per mezzo di attivith mondane come
canto, ballo, azioni ginniche che si incanalavamdlanmessa in scena di cori e intermezzi
estremamente spettacolari, fra cui battaglie e @i, dislocati per tutto lo spazio, come nel caso
del Crispusdi Bernardino Stefonio, rappresentato a Napolil&€3*®, che potremmo definire una
sorta diGesamtkunstwengrewagneriana.

Nel caso del teatro elisabettiano non possiamoaggarti coro — anche se ne rimase una
massiccia presenza neiasquedi Ben Jonsofi’ (1572-1637), allestiti da Inigo Jori&s(1573-
1652), ancora di natura allegorica e inquadratli’ambito della festa cortigiana — ma di un
espediente drammaturgico, ovvero di un collettigppresentato da un singolo. Ad esempio nel
Troilo e Clessidradi William Shakespeare una figura chiamata cordtaeil prologo mentre
nell'epilogo Enrico VIII, o nellEnrico V e presente anche durante lo svolgimento dell’&ion
mentre inPericle si indica proprio nell’elenco dei personaggi «Ggvas chorus», ovvero un certo
John Gower che interviene improvvisamente — corzibne metateatrale — a commentare,
riassumere e, talvolta, addirittura anticipareeifqmrso degli accadimenti. Proprio in Shakespédare s
cristallizza una metamorfosi del coro drammaturgiddotto ad un unico personaggio, in un
rapporto privilegiato di relazione diretta con uhblico che lo avvicina maggiormente Riologo
delle commedie romane, con funzione allegorica @cimento, simile alla figura del «Tempo» in
Racconto d’Invernoche si distacca dal suo essere eversivo secondiogiea antica tanto da
divenire una sorta di chiusura formale influenzsitadagli spettacoli allegorici medievali che dal
teatro romano. Allo stesso tempo, sempre nell’opbi@kesperiana, torna in modo prepotente la
figura del ‘popolo’, in veste di sostrato da cudstaccano i personaggi principali, come Gallio
Cesare Se pensiamo che nell'Ottocento proprio la messacena di questa tragedia sara lo
spettacolo di maggior successo dei Meininger, cemgiamo come questo sia in realta una figura
astratta, una dramatis persona ‘popolo’ che intscagautonomamente con gli accadimenti, volta a

ricreare un’atmosfera di costume attraverso singetsonaggi caratterizzati nel costume e nella

246 Mark Fumaroli,Eroi e oratori. Retorica e drammaturgia secentesdh&lulino, Bologna 1990, pp. 221-228, con
interessanti illustrazioni dei movimenti del coro.

247 Cfr. Stephen Orgelhe Jonsonian Masquelarvard University Press, Cambridge Mass. 1965.

248 Cfr. John PeacocKhe Stage Designs of Inigo Jones. The Europeanep@ambridge University Press,
Cambridge 1995.

58



mimica coadiuvata da qualche voce che si levardoten tanto, quanto di piu lontano da un gruppo
compatto di individui tutti uguait®.

In Germania, a partire dal Rinascimento, nacqtenibmeno dei cosiddefideyen canti corali,
spesso in rima, indipendenti rispetto al drammabeagori di precetti morali. Una tradizione che
influi sullo stesso concetto di coro in ambito eme tanto che Martin Opitz (1597-1639) — nel
1625 aveva dato alle stampe la traduzioneLdeTroiane (Troade$ di Seneca — nella sua
traduzione delAntigonein lingua latina, completata durante la GuerraTent’anni, compose i
cori in rim&®. Una riflessione sul tragico che non si stacc@aaponenti spettacolari a carattere
didattico di ascendenza medioevale e che influisgversalmente sia sugli esiti della tragedia
francese, sia nella Germania luterana che, da art@ pcoprira, nonostante la condanna protestante,
una proliferazione ddrastnachtspielgin ambito cattolico e protestante) con Hans S4&H94-
1576) e i suoi cori allegorici e, dall’altra, padeall’evoluzione delrauerspiel(dramma luttuoso),
come definito da Walter Benjamin, secondo un’analige prende origine dall’evoluzione della
tragedia dai fondamenti dell’allegofiae si concentra sui massimi esempi nell’opera dirAas
Gryphius (1616-1664), in particolareLlito Armeniusome dramma di piena attuazione del tragico
attraverso il concetto di sacrifiéld Drammi luttuosi che si allontanano dalla sferéturale del
Teatro Gesuita e delineano la peculiarita del dnanslesiano — Daniel Caspar von Lohestein
(1635-1683) e i suoi epigoni — per affondare in pgssimismo di ascendenza senechiana,
ravvisabile anche nella natura dei cori, con il pdm specifico di obbligare il fruitore alla
meditazione.

In ambito religioso ebbe origine anche la formattselare delbratorio®™? grazie ai cosiddetti
esercizi spirituali costituiti dal racconto di una serie di precattraverso I'arte dell'oratoria e una
lauda a conclusione di tutty elaborati da San Filippo Neri durante il suo sogw nella
parrocchia romana di S. Girolamo della Carita. Ng88, causa il costante aumento dei partecipanti
a tale pratica religiosa, si rese necessario sféranento presso il solaio collocato sopra la tava
destra della chiesa e, a partire da questa daiajzg a chiamare oratorio (luogo adibito alla
preghiera) non solo lo spazio ma anche tale nuowad spettacolare. Gli oratori iniziarono quindi

a differenziarsi nella struttura e qualita compeaitsecondo i periodi dell’anno e i singoli giorni

249 per una formulazione precisa della differenzaatriigura del popolo, gruppi corali di figurantilecoro vero proprio
si vedalll. 3. Il desiderio di ‘popolo’: Victor Hugo, Meinger, I'opera liricain questo stesso capitolo.

20 Helmut Flasharnszenierung der Antikeit., p. 37.

#1\walter Benjamin|l dramma barocco tedesc&inaudi, Torino 1980, p. 42.

%21vi, pp. ss. 51. Tesi confermata anche da Szonditer BeondiSaggio sul tragicpEinaudi, Torino 1999, p. 100.
23 «An extend musical setting of a sacred text mamefudramatic, narrative and contemplative elemefxsept for a
greater emphasis on the chorus throughout mucksdiistory, the musical forms and styles of thetmta tend to
approximate to those of opera in any given peraod, the normal manner of performance is that afrecert (without
scenery, costumes or action)»,Tihe New Grove Dictionary of Music and Musicidwiacmillan Publisher Limited,
London 1980, vol. XIIl, p. 656.

4Howard E. SmitherStoria dell’oratorio. Italia, Vienna, ParigiJaca Book, Milano 1986, p. 5.
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della settimana in cui venivano eseguiti. D@thtorio vespertinpspecifico delle feste d’inverno, si
sviluppo l'oratorio musicale secondo il modello Hietro Metastasio (1698-1782), a noi piu
familiare:

la musica, stante la brevita degli esercizi (vi@nasolo sermone) e la possibilita di avere ogmado e
ogni mezzo di esecuzione, poté passare in priraa,li@, in rapporto all’ambiente, liberamente edapiente
svilupparsi, seguendo i progressi della musicagmafdel tempo, e riuscendo, a un certo punto, Haque

forma che fu poi detta Oratorio musicafe

L’oratorio musicale e costituito da un sermone, evovl’antefatto, e due laudi, contenenti le
azioni e i precetti morali, modulati su un episodelle Scritture, da qui la cosiddetta struttura
bipartita (anche se non esclusiva, in quanto viosamche oratori tripartiti 0 senza suddivisioni,
come quelli viennesi) che lo distingue dal melodraan Le laudi, eseguite da un solista o da un
coro, erano inizialmente molto semplici per pomano a mano, divenire sempre piu articolate e
con innesti drammatici, quali dialoghi fra piu pmwaggi, storici o allegorici, secondo uno sviluppo
che guardava allo stile della musica profana, iel qaso del melodramma, per ottenere forme
spettacolari che potessero attirare il maggior monpessibile di fedeli. L’'oratorio si caratterizza
per la maggiore brevita, I'esecuzione del canto aooompagnato da coreografie, 'assenza di
scenografie e costumi e proprio la mancanza dimoeméi visivi portera ad uno sviluppo della
‘spettacolarita’ attraverso un massiccio uso di soritti in versi endecasillabi liberamente ablina
a settenari per i recitativi, 0 a versi ancoralpivi come senari o quinari per le ariette.

Risulta chiaro come questo tipo di coro — pur ageinfluenzato alcune riflessioni a posteridri
e per questo e stato oggetto di una approfondaisin non presenti assolutamente caratteristiche
avvicinabili al coro teatrale da noi analizzatoziarl suo impiego dovuto allimbarazzo nel
trattamento di uno sconosciuto provoca esiti infeli

A fine del XVII secolo scaturi, in seno #itadémie francaiseda cosiddett@uerelle des Anciens
et des ModernegLa polemica degli Antichi e dei Moderni) che agitambiente letterario e
artistico francese e non solo. Sempre nello stpssiodo, in Italia, parti da parte dell’Accademia
letterale d’Arcadia, fondata a Roma nel 1690, uneettiva contro il dramma per musica,
considerato ibrido, lezioso e incline al cattivostyy a favore di un recupero dell’antica musica

greca e romana, ideale di purezza e bellezza.

2> Domenico AlaleonaStoria dell’oratorio musicale in ItaliaBocca, Milano 1945, p. 80.
28 All'oratorio ci si appellera per la messa in scelet’antico, soprattutto nell'Ottocento. Cftl. 2. La messa in scena
del dramma antico nell’Ottocenti questo capitolo.
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Con Apostolo Zeno e Pietro Metastdsisi dara avvio ad una riforma contro 'egemoniaalell
musica sulla parola, in quello che avrebbe dovesere lasera tragedianegli intenti dei precursori
cinquecenteschi e alla produzione mdiovi soggetti epurati da elementi soprannaturatiaéa
commistione di tragico e comico. Sul modello delfarma metastasiana, si innesto I'attivita di
Christoph Willibald Gluck (1714-1787) che, propsecondo l'ideale di semplicita, naturalezza e la
vericidita, si opero, in collaborazione con il Htista Ranier Calzabigi, verso una maggiore
identificazione fra libretto e dramma — sui libresttttecenteschi molto spesso € indicata la daitur
di «tragedia» — inserendo non piu di tre persongggivolta e utilizzando i cori secondo i dettami
oratoriani, in opere modulate sui temi antichi piidiani che tragic®,

Se da una parte si condannava l'intera apparaterdc del teatro in musica — non si dimentichi
che, comunque, durante questo secolo scaturi dadtelizione dell'opera buffa; tra i compositori
che contribuirono al suo sviluppo, Wolfgang Amad#iazart (1756-1791) o Domenico Cimarosa
(1749-1801) — che guardava solonadravigliosoe all’'ostentazioré®, dall’altra 'intento ando a
incentrarsi sulla ricerca di un nuovo linguaggioefia come nel caso di Ludovico Antonio
Muratori, autoreDella perfetta poesia italiangd1706), che si appellava al ripristino di una
drammaturgia tragica di tipo aristotelico e soutadt Jacopo Martello, autore d@ella tragedia
antica e moderng1715), che recupero l'alessandrino usato daiciane lo trasformo in versi
settenari e rimati a due a due, oltre alla compas&z di una tragedia quaMeropedi Scipione
Maffei, nel 1714, Riforme che ebbero comunque un minore impattta gituazione nazionale

rispetto agli altri paesi, in quanto:

Attivando dei modelli di dramma e di teatro estiaadla situazione italiana, gli intellettuali rifiovatori
provocarono infatti uno scollamento di lunga durfaéala drammaturgia regolare e quella funzionfie)a

riflessione sul teatro e la vita spettacolarejlfteatro della cultura e quello redie

Proprio a causa del deciso rifiuto del teatro irsioa, quindi, si tende ad eliminare il coro foriero
dell’'unione fra danza, canto e recitazione, incaioree del genere misto e quindi troppo ‘basso’ per

un innalzamento dell’arte attraverso il ritorncaailagedia. Cosi ancora in Franci@ddipe(1717)

%7 Metastasio aveva redatto, inoltre, Hstratto dell’Arte poetica d’AristoteJeove indica come punti nodali della
tragedia la compassione e il terrore. Cfr. EzionReidi, Alfieri 1782: un teatro “terribile”, in Gerardo Guccini (a cura
di), Il teatro italiano del Settecentdl Mulino, Bologna 1988, p. 396.

258 Ad esempidOrfeo ed Euridice1762. Cfr. Helmut Flashainszenierung der Antikeit., pp. 44-45.

29 Cfr. Benedetto Marcelld] teatro alla moda introduzione di Sergio Miceli, Castelvecchi, Rot#93. Non bisogna
dimenticare, comunque, che in realta la riformacdstume nel Settecento € partita dagli attorve8ia Paola Bignami,
Storia del costume teatraleit. pp. 121-173.

20 Cfr. Gerardo GucciniPer una storia del teatro dei dilettanti: la ringiga tragica italiana del XVIII secoloin
Gerardo Guccini (a cura dil),teatro italiano del Settecentoit., p. 195.

%1 Gerardo GucciniPer una storia del teatro dei dilettanti: la rindtz tragica italiana del XVIII secoloin Gerardo
Guccini (a cura di), cit., p. 203.
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di Voltaire® & riscritto senza cori mentre gli illuministi, arpire dallaEncyclopédigtentano di
dare una definizione dei generi secondo una bé&itagindotta a colpi di drammi per ricreare
esempi di commedie serie, corhe Fils natureldi Diderot (1757), attuando una riforma della
recitazione, della drammaturgia come della messaéna attraverso lo sguardo plilosophe¥?®,

In Germania Johann Christo@ottsched (1700-1766, il padre della rifondazioaktdatro tedesco
contro I'egemonia del repertorio francese,), affaven di riscontrare negli antichi cori, a cui
attribuiva lo scopo di collegare tra loro i vartiadella tragedia, dei meri «intenti mor&f%
sottolineando come nel repertorio di lingua tededazori non sono [siano] familiari%. Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781) fin dal 1767 elimin@adro dal suo tentativo di rinnovo del teatro
adducendo che «nei nostri spettacoli 'orchestrasfoale) ha sostanzialmente preso il posto dei
cori antichi»®®. Ancora in Italia, Vittorio Alfieri attuo una rifona del tragico tra il 1773 e il 1798 e
per la rappresentazione déltitigonein un teatro all'interno del palazzo delllambasuia di
Spagna (il 20 novembre del 1782) mantenne il «doppolo di regista e di attor&%; in una
tragedia ridotta a quattro personaggi tra i qualiiesediavano due eroine tragiche nella duplice
funzione patetica di figlia e di mogli&%accanto a un «linguaggio melodrammatico e romaazes
di una aristocrazia femminile internazion&f@»Rifacendosi all’esempio del Classicismo francese,
diede forma a drammi suddivisi in cinque atti, connumero ridotto di personaggi — senza coro —
secondo la ricerca di una lingua lirica priva dntoa imperniata sul conflitto individuale tra tiram

e vittima, ripiegato interiormente nonostante i rewosi appelli ad un teatro che, come quello di
Atene, dovesse essere ammaestratore dei cittadini.

Alla fine del Settecento, per reazione al drammaylbese da una parte e all'opera dall’altro,
quindi a due differenti modi rappresentativi detlgali una ‘mortificata’, secondo l'ottica dei
Romantici, dalla volonta di resa del reale e laltta una superficialita vezzosa soggiogata alla
vanesia degli interprétf, lentamente, come abbiamo visto, giunge a complwsurazione la
riflessione intorno al tragico, intorno a quellanf@a drammatica che portava in sé il sublime e che
poteva costituire il punto di partenza per unandf@zione del teatro. L'esempio della tragedia

aveva prodotto la riforma alfierana in Italia erieerca di un linguaggio lirico consono mentre la

%2 Helmut Flasharnszenierung der Antikeit., p. 39.

23 35econdo I'ottica di una storia del coro si & -vitailmente — costretti a procedere per salti teral.

%4 «moralische Betrachtungen» in Johann ChristophtsGluéd, Versuch einer critischen Dichtkunsp Johann
Christoph Gottsched Joachiiusgewahlte Werkdoachim e Brigitte Birke (a cura di), fortgefukian P. M. Mitchell,
De GruyterBerlin/New York 1973Anderer Besonderer TheWol. VI, p. 312.

25 «Bey uns sind die Chére nicht gewshnlichv, p. 329.

2% «das Orchester bei unserem Schauspielen gewis3emttie Steller der alten Chére vertritt», in GoithEphraim
Lessing,Werke Vol. I, Suhrkamp Frankfurt am Main 1976, p. 224.

%7 Ezio RaimondiAlfieri 1782: un teatro “terribile”, cit., p. 381.

28 vi, cit., p. 386-387

29 bidem

210 gj pensi aglevirati cantori Cfr. Paola Bignami, Storia del costume teatreite, p. 124.
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critica verso il Melodramma era stata raccolta prida Metastasio e poi da Gluck nella ricerca di
una musica e canto purificati da abbellimenti sfipati e leziosi.

Una riflessione che divenne, in realta, il tentatidi comprendere cosa il tragico potesse
rappresentare nel presente, in rapporto ai cambituseciali in atto, aprendo la possibilita di un
riutilizzo — ereinventio— del coro tragico.

In Germania, negli ultimi decenni del secolo XVIHj fece ancora piu forte il desiderio di
riscoperta degli antichi modelli drammaturgici, daa parte appellandosi agli esempi della
drammaturgia inglese, portata a fine Cinquecentofel@omeno della cosiddettd&/anderbihne
(teatro itinerantéj* esente dalle rigide suddivisioni dei generi, iretlo contrasto con il repertorio
francese, dall’altra, attraverso le teorizzazioniLdssing, maturd un’esplicita direttiva. L'autore
della Drammaturgia d’Amburganetteva sullo stesso piano Shakespeare e Sofalle@tempo
rifondava I'esempio del classico affermando «coroe sia possibile allontanarsi di un sol passo
dalla norma aristotelica, senza che quella si tluiraltrettanto dalla sua perfeziofé»

Shakespeare e Sofocle come due estremi drammatangicobbligavano alla rifondazione del
teatro per il teatro, scevro da intenti realistiei quotidiani, costituendo all’interno del
Neoclassicismo tedesco, anche a causa della RigokRizFrancese, un primo strappo delle
convenzioni rappresentative — come preparaziordraahma romantico — attraverso I'appello al

coro quale strumento teatrale per eccellenza.

2’1 Termine coniato nell’Ottocento per indicare il éemeno dei comici itineranti di origine inglese cHalla Danimarca
e Olanda, erano giunti nell’'ultimo quarto del Cieganto nella Germania Settentrionale per trovdle pesso le corti
dei vari principati e che avevano portato con ,corso di un secolo, tutto il repertorio dramm@atinglese, da
Marlowe a Kyd ai soggetti shakesperiani

272 Gotthold Ephraim Lessin@@rammaturgia d’AmburgoPaolo Chiarini (a cura di), Laterza, Bari 1956482-433.
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[1l. Ottocento: la metamorfosi del coro

Gli dei esistono, gli dei esistono.
Essi ti circondano formidabili.
Riconoscili!

Friedrich SchillerLa sposa di
Messina Coro

[ll. 1. Da una scena reale ad una scena possibile

Il periodo neoclassico costitui un momento di tiznge fra Settecento ed Ottocento, dalle
istanze aristocratiche a quelle borghesi e popatan scevro da involuzioni e autocompiacimenti.
Un percorso maturato lentamente che subi un caiae a causa della Rivoluzione Francese e
delle annesse forme spettacolari che assunserrtiatgo di pura propaganda, anche nel rifiuto del
repertorio tragico classico. Tra il 1789 e il 184noltiplicano i teatri a Parigi, con il «costitsii di
troupesimprovvisate, la comparsa di impresari professibd un’intensa attivita di rinnovamento
architettonico delle sedi di spettacoi»come luogo di riflessione e di autorappresenteziti una
comunita. Di certo, anche il dramma per musica avassunto tale scopo e lo stesso teatro
all'italiana, con la sua struttura ad alveare,alcp reale e il punto di vista privilegiato, indicala
gerarchia della scala sociale a cui non si eraagtsztnemmeno la scaturigine della commedia e del
dramma borghese — inteso come tragedia priva diopaggi nobili —, ma e con la Rivoluzione
Francese che il processo prende una nuova direaonbe a causa del precipitare verso la
sanguinarieta del Terrore prima di una restaura&zidel potere monarchico. Al di sotto della
tensione filologica del Neoclassicismo, in realianascondeva un connubio particolare fra
intellettuali che, una volta abbracciate le istade#llluminismo, si ritrovavano spaesati di frent
agli orrori della deriva rivoluzionaria, di un everstorico che costituiva una cesura fra un prima e
un dopd™ e che portava ad un radicale mutamento dell’agpwawei confronti del teatro e del suo
rapporto con la societa. In questo clima di cambiatm si fece nuovamente forte una riflessione sul
tragico, ma le istanze erano totalmente mutate:

Y BN

Fin da Aristotele vi € una poetica della tragedialo a partire da Schelling vi & una filosofia del

tragicd .

23 p_ Luciani,Tragedia e rivoluziongin Paolo Bosisio (a cura di)p spettacolo nella Rivoluzione franceBeilzoni,
Roma 1989, p. 288.

27 Dal punto di vista della sociologia applicataesdtto si rimanda alle interessanti riflessioni.ddduvignaud riguardo
gli effetti della Rivoluzione Francese sul teatmalean Dauvignaudle ombre collettiveOfficina, Roma 1974, pp. 379-
414,

27> peter SzondiSaggio sul tragicpEinaudi, Torino 1999, p. 3.
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| philosophesel corso del XVIII secolo si erano appunto avvéti al teatro, avevano guardato
alla creazione di nuove istanze attoriali e dranumgathe, alla rappresentazione della borghesia e
dei suoi ideali sulla scena. Dopo la Rivoluziorentio in modo prepotente il significato tragico
dell'esistenza e la tragedia come unico strumerdamthaturgico di rappresentazione del reale unito
all'ideale. Con Schelling, quindi, il compito peccellenza del genere diviene l'uniformazione
(Ineinsbildung di reale ed ideale nella tensione verso l'asspluha strada che — fatta eccezione
per Holderlin e il suo paradosso come unica pd#sildi comprensione della tragetifa— sara
seguita da tutti gli autori posteridfi

Paradigmatico il periodo di amicizia tra Friedicbhiler e Wolfgang Goeth€& — definitoHoch
Klassik (alto classicismo) dalla critica tedesca — tra7i94 e il 1805, considerato come il momento
culminante di un processo iniziato da Johann JaadWinckelmann (1717-1768) a meta del
Settecento, in particolare con la pubblicazionestel compendio intitolatGeschichte der Kunst
des Altertun?® (Storia dell'arte nell’antichita) che delinea unaova estetica dell’arte tesa alla
ricerca dell’assoluto e della bellezza ideale inata dalla grecita classica.

Durante questo breve lasso di tempo, Goethe misgamente in scena la siyzhigenia auf
Tauris® dopo averla riscritta nel 1787 in Italia, un’opaer@dellata sul tema greco ma ancora
strutturata secondo I'esempio raciniano — quindppo secondo quel Classicismo Francese che la
Rivoluzione aveva rifiutato in quanto simbolo deltgre aristocratico — ovvero con un rigoroso
rispetto delle tre unita e con sole cinque figuremtagonisti senza la presenza del coro, con
costumi, come testimoniato dal disegno di Angeld@uffmann, assolutamente in linea con le
direttive reperibili dai reperti scultorei classiquali corte tuniche e pepli bianco avorio. Ancle
caso dell’allestimento nel 1803 — sempre a Weimdel-Iphigenia auf Taurigli Gluck, voluta da
Schiller, si ricerchera questa perfezione filol@gtccon costumi realizzati da Heinrich Meyer sotto

la consulenza dell’archeologo Karl August Boettitfequindi veri e propri &biti pedagogici$®.

278 proprio per questo sara riscoperto nel Novecento.

277 Cfr. Peter SzondBaggio sul tragicpcit., p. 13 e seguenti.

2’8 Nell'ottica delladeutsche KlassjkGoethe portera in scena alcune traduzioni dettagclassiche, durante il periodo
di carica come direttore del Teatro di Corte di kiVai a partire dal 17 gennaio 1791 fino al 1817 13489 al 1805 sara
affiancato da Schiller. Cftll. 2. La messa in scena del dramma antico netboéntoin questo stesso capitolo.

"9 n Italia fu pubblicato in due edizioni tradotregl 1779 e nel 1783-84, con il titolo Storia delle arti del disegno
presso gli antichi

%80 Gja messa in scena da Goethe nel 1779 pressuri @i Ettesburg.

21| realta viziata da una serie di errori come rlaninenza del bianco come ideale di purezza, doaflaastatuaria
greca rinvenuta, la quale aveva perso, a causasieh, la presenza dei colori.

%2 M. L. Angiolillo, Storiadel costume teatrale in Europhaucarini, Roma 1989, p. 83.

23 papla BignamiStoria del costume teatraleit. p. 141.
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Il teatro non assumeva piu il compito di sempligettb ed intrattenimento ma diveniva
definitivamente il portatore per eccellenza di ng@ morali e civili, recuperando sia dalla
drammaturgia greca che latina ma anche da temaiibliehe alcuniexempladi virt(®*,

Schiller fu il primo ad indicare il coro tragico o@ unione tra ideale e reale in antitesi al
realismo piccolo-borghese e a cristallizzare icptto all’'interno di una tragedia compostanovo
oltre che nella prefazione a questa. Scriveva at@denel 1797, «in questi giorni mi sono dato
molto da fare per trovare la materia di una tragedie sia del tipo defdipo re»*®® ed infatti la
trama prende origine dalla rivalita dei due fratielbani, frutto dell'incesto, i quali si contendola
sorella sconosciuta, da cui il titola sposa di Messing i Fratelli Nemici, riportante la dicitura di
«Tragedia con corf¥, allo scopo di ribadire uno scarto rispetto atladenza a lui contemporanea.
La vicenda e ambientata nella Sicilia del XIlI secosotto la denominazione normanna, in
un’atmosfera variegata e ricca di influenze cultudhverse che gia ricorda, leggermente in
anticipo, la tendenza del primo Romanticismo —osbimflusso dei testi shakesperiani — verso la
ricerca di colori e usi di un lontano Medioevo en&iciment&® non sempre filologicamente
ricostruiti ma pretesto per ymout pourricomunque tendente all’evasione spettacolare.rth cé
suddiviso in due semicori che incarnano la rivadigafratelli, speculari non solo nelle affermazion
ma anche negli stessi gesti, mentre nell’elencqdeonaggi € indicato anche la presenza gruppo
di anziani messinesi, muto per tutto il dramma. Uil@rmulazione, pero, fermatasi allo stato
embrionale ancora influenzata dalle istanze ora&zipar cui rimane ancora portavoce del pensiero
dell'autore, e non come ulteriore agente negli aiwenti, avvicinandolo comunque alla funzione

metateatrale:

Coro: dopo un profondo silenzidto li commosso, e non so se io debba compiangelddarlo. Una

cosa sola chiaramente riconosco: la vita non épitesno dei beni, ma il piti grave dei mali & la eBth

| due semicori non ebbero una concreta esisternlma stena, come testimoniato dalla effettiva
rappresentazione a Weimar il 19 marzo 1803: nontst&chiller avesse proposto la riduzione del

coro a «5 0 6 individuf® e lintroduzione di un parlato ritmico al postol dmntd®, Goethe

284 Cfr, Luigi Allegri, La drammaturgia da Diderot a Beckeltiaterza, Bari 2005.
25 E difatti Goethe si era votato ad un progettodiicazione estetica e civile attraverso il teatro.
2:‘75 Friedrich SchillerLa sposa di Messinia Friedrich SchillerTeatrg Einaudi, Torino 1994, p. 899.

Ibidem
28 Intorno agli anni Venti dell’'Ottocento decisamesiefece avanti la «nuova moda del Medioevo» in aMBazio,
Francois Joseph Talma, Primo divo. Teatro e Stér@aRivoluzione, Impero e Restaurazipheonardo Arte, Electa,
Milano 1999, p. 285.
29 Eriedrich SchillerLa sposa di Messinait., p. 971.
29%5 oder 6 Individuen», Schiller, lettera a Kérnet & febbraio 1803, cit. in Detlev Baur, Déhor im Theater des 20.
Jahrhundertscit., p. 41.
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sperimento nel terzo atto una formula completameritgnale, una formazione corale ad indicare
una piccolo gruppo di popolani, dal quale si levayatalvolta, alcune voci corali. Schiller,
comunque, apprezzo l'espediente e, in una leti@ffermo che Goethe era entrato in diretta
competizione con gli antichi tragféi mentre la messa in scena ebbe un successo talduth a
riflettere su una possibile traduzione detlipo refedele all’'originale, tranne che per le partiador
da rendere pill libere nel verso cosi da esseresadlil al momento della messa in sé@haesto,
pero, un progetto incompiuto.

Dal punto di vista teorico, invece, nella prefasaala Die Braut von MessinglLa sposa di
Messina),Sull’'uso del coro nella tragedj&chiller afferma chiaramente come il coro abhibite
un declassamento fino alla sua definitiva scomparsambito tragico a causa della perdita di
memoria del suo modus rappresentdtimentre «se [...] fosse recitato sulle nostre scenee si
deve, si potrebbe affidargli il compito di difendese stessé% mentre, in seguito all’eliminazione
della musica e della danza, completamente dal sgpurmneo teatro in musica, la tragedia e

divenuta pura poesia cosi da far intendere il é@gico come:

un intruso, uncorpo estranepun indugio buono solo a interrompere I'aziongugbar lillusione, a
raffreddare lo spettatore. Per restituire al corsud pieno diritto bisogna dungue trasportarsiadatena

reale ad una scena possibite

Da una scena costruita attorno a conflitti quohidiad una scena che incarni il sublime, la

catarsi, il sogno:

L'introduzione del coro sarebbe l'ultimo passo,pésso decisivo, e se ad altro non servisse che a
dichiarare apertamente e lealmente la guerra aralsmo in arte, intendiamo che sia il nfifdi cui la
tragedia si cinge per separarsi nettamente dal moedle e preservare il ruolo ideale, la sua paetic
libertaf®®,

291 ettera a Iffland del 24 febbraio 1803, cit. inlifeit Flashar)nszenierung der Antikeit., p. 42.

292 ettera a Iffland del 22 aprile 1808i, p. 53.

293 ettera a Iffland del 12 luglio 180%hidem

29 Mentre «nella tragedia antica [...] il coro era phe altro un organo della natura» in Friedrichil&s, Sull'uso del
coro nella tragediacit., p. 901.

2% Ipidem.

2% |hidem Corsivi nostri.

297 secondo Borchmeyer proprio questa definizionecded come «muro», come difesa vivente dipendetaoto da
una riflessione sulla tragedia antica ma da uneptesper lui esteticamente estran€fr. Dieter BorchmeyerPas
Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung — WirkuReclam, Stuttgart 1982, p. 168.

2% Eriedrich SchillerSull'uso del coro nella tragedjait., p. 904.
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In opposizione al naturalismo si evidenzia comeoito non sia rappresentabile da un unico
personaggio singolo e come non sia possibile a#idatera parte declamata solo al corifeo, in

quanto:

il coro non & un individuo, & un concetto univezSal

Un elemento astratto da rappresentarsi attraveraanassa piena di sefSpla quale «purifica
la tragedia sceverando la riflessione dall'azioeeridando cosi a quest’ultima tutta la forza
poetica’’ e che costituisce un momento di liberta per ldtapere, che «deve sempre oggettivare
davanti a sé, con serenita e chiarezza, la commezie prova¥-.

Il ritorno o linvenzione del coro era impedito [alstessa natura dei luoghi deputati alla
rappresentazione, costruiti secondo la logica defjala suddivisione fra palcoscenico e sala,
dell'inquadramento rigido della scena a favore mlunivoca visuale frontale. E cosi Lord Byron
(1788-1824), ancora nel 1821, si auspicava unnataiella tragedia inglese attraverso la negazione

della pesante eredita shakesperiana a favore ntetha esempi greci:

ma non imitando, semplicemente seguendo la lorealirmdattandola a tempi e situazioni attuali e,

naturalmentesenza cort®

August Wilhelm Schlegel (1767-184%) definendo il coro della tragedia come «spettatore
ideales®, come una figura astraitdlontana dall’azione, diede origine ad una spegifinea di

pensiero che professava una mera identificazioae pitbblico e coro; un errore derivante

29vi, p. 906.

%90 Ihidem

%% Ihidem

302 1vi, p. 907. L’appello schilleriano & colto da Goetifee, nelFaust II, inserisce un coro femminile. Un gruppo
fortemente attivo, che si esprime sia in prima geassingolare che plurale e che fluidamente paska suddivisione
in due opposte schiere ad un unico insieme con‘f‘Béttoon una continua metamorfosi dell'atteggiamentm um
personaggio collettivo cosi attivo e indipendenté movimenti risulta di difficile attuazione sulkcena tanto che é
stato quasi sempre eliminato, anche ai giorni ho&tt esempio, in un tentativo di rappresentazitguele, attuata nel
1876 da Otto Devrient a Weimar, la coefora eraitara parlare mentre le altre coreute erano soiopeose. Cfr.
Detlev BaurDer Chor im Theater des 20. Jahrhundeds., p. 43.

393 |ord Byron in Georg Steinei,a morte della tragediacit., p. 176. Nella composizione, invece, delfacre
rappresentazioni” inserisce cori, ad esempiGamao. Ivi, p. 182.

341n una sua rielaborazione di un testo di Euripldeg elimina sia il coro che la matrice politica. Hellt Flashar,
Inszenierung der Antikeit. p. 52.

305 August Wilhelm SchlegelCorso di letteratura drammaticaraduzione di G. Gherardini, Nuova ed. a curddi
Puppo, Melangolo, Genova 1977, p. 132.

308 | o stesso Nietzsche confuta questo assunto, yeéilp52
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dall’analisi di questioni rappresentative secormisduardo del filosof§’ che portd a confusioni ed

incomprensioni.

[ll. 2. La messa in scena del dramma antico netboento

Dopo secoli di riscritture dei miti greci, di modizioni e decise rielaborazioni della struttura
drammaturgica, durante I'Ottocento, grazie anchauavo interesse nei confronti della Storia e
dell’Archeologia, il dramma greco ricomparve sulieene attraverso declinazioni filologiche. Si
potrebbe affermare che i tempi erano ormai mater pn ritorno del coro, di una forma
performativa frutto della partecipazione attiva wha comunitd — politica o artistica — che
autodetermina se stessa di fronte ad un pubblisnaarolta di uguale pensiero.

Una comunita come, ad esempio, fu quella creatadcdshe nella sua Weinidt in quanto luogo
di educazione intellettuale e civile dell’individiibattraverso il teatro.

In questa congerie intellettuale nacque, infatha importante collaborazione tra Goethe e
Friedrich Rochlit?®, scrittore e critico musicale, tesa a ‘riesumamnescena il sapore della tragedia
greca, anche attraverso la ricreazione dell’antragsica teatrale. Rochlitz, che aveva studiato
composizione e contrappunto allaomasschuldi Leipzig, gia dal 1802 aveva pubblicato unaeseri
di saggi sull’argomento e, dal suo scambio epistatan Goethe, & possibile ricostruire quale fosse
lo scopo da lui inseguito, ovvero «trovare unadizone dalla declamazione alla vera musita»
lasciando visionare a Goethe, a titolo di esempita scena dakEdipo re di Sofocle tradotta
secondo un linguaggio lirico ritmico, sia nella geadialogica che corale. Presto prese piede il
progetto di riscrivere Antigone la cui prima messa in scena avvenne a Weim& gehinaio 1809:

il coro era suddiviso in due semicori (anche grafiitmflusso della scrittura schilleriana), dispios
ai due lati del palcoscenico mentre unicamenteei clrifei declamavano a turno e solo in alcuni
momenti l'intera schiera scandiva versi all'unisoBal piano compositivo Rochlitz aveva sostituito

i trimetri giambici con versi a cinque piedi, danatigine ad un ritmo semplificatd L'accoglienza

307 A maggior ragione se si pensa che lo stesso Aeglstera un filosofo, quindi un destino della taibne del coro sin
dalle sue origini, ma proprio un filosofo, a findt@ento, dara nuovi impulsi, Nietzsche. Si vélla3. Wagner,

Nietzsche, il ritorno del ritén questo stesso capitolo.

398 Goethe accetto I'invito del principe ereditarior@aAugusto di Weimar a raggiungerlo alla sua conts 1775.

399 Come non pensare Wilhelm Meisters Lehrjahreun romanzo redatto da Goethe nell'arco di pigidguant’anni,

che percorre I'educazione teatrale, e di vita,rdpiccolo borghese figlio di un commerciante; essbprimo esempio
di Bildungsroman(romanzo di formazione) e rappresentazione clda@o che la parol®ildung indica, ovvero non
solo formazione, educazione, ma anche istruziondtara.

%19 5j conobbero grazie all'intermediazione di Karlglst Béttiger, direttore del Gymnasium di WeimancRlitz

aveva fondato nel 1798 un giornale dedicato allsicmlogia, I'«Allgemeine Musikalische Zeitung».

311 «einen Ubergang von der Declamation zur eigergticMusik zu finden». Rochlitz in Flash&rszenierung der
Antike cit., p. 53.

312 |vi, p. 56.
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da parte del pubblico fu fredda per cui I'espergenan fu piu ripetuta nonostante il proseguireadell
corrispondenza fra entrambi.

Solo nel 1813 Goethe riportd in scena una risgetdi un dramma antico greddedipus und
lokaste, Tragddie in funf Acten frei nach SophoKEdipo e Giocasta. Tragedie in cinque atti
liberamente tratta da Sofogledi August Klingemann, — gia rappresentato ndl2L8IKéniglichen
Schauspielhausdi Berlino — il quale nel 1803 aveva redatto uattato intitolato Einige
Bemerkungen Uber den Chor in der Tragodie, bes@ndeBeziehung auf Schillers «Braut von
Messina$*? (Alcune considerazioni sul coro nella tragedia, aedpecifico in relazione a la «La
sposa di Messina» di Schillemel quale si indicava come unica strada possihilriduzione del
coro ad un unico personaggio. La scelta di Goethebsd essere dettata, quindi, da una profonda
delusione per il fallimento del primo tentativo tarda indurre a scegliere una riscrittura ove il
personaggio collettivo fosse stato eliminato; dqpesta seconda esperienza non prese piu in mano
una tragedia greca.

Il dibattito intorno all’opera classica nel mententinuava a pieno ritmo. Schlegel nelle sue
Vorlesungen uber dramatische Kunst und Literggaritte tra il 1809 e il 1811) si era incentrato
sull’opera dei tre tragediografi dando nuovi impuiguardo alla loro forza drammaturgica e
pedagogica, indicando come conflitto per eccellegaallo incarnato dalkntigone ovvero fra
stato e famigli&*. Hegel ribadi questa riflessione incidendo in medstanziale sull'interpretazione
dell’Antigonecome dramma della collisione fra le ragioni deitato e della famiglia, trpathose

ethos

Antigone onora il legame di sangue, gli déi sotteraCreonte onora solo Zeus, la potenza che gavarn

vita e il benessere pubbfiti

O, ancora:

Ella invoca in tal caso la legge degli dei; madgi che onora sono gli deéi inferi dell’Ade [...Jue]li
interni del sentimento, dellamore del sangue, gibdei della luce, della libera ed autocoscierita statale

e popolar&™.

313 |n «Zeitung fur die elegante Welt 1803», Nr 57/B8Hellmut Flashar, cit., p. 58.

314 Cfr. August Wilhelm SchlegelCorso di letteratura drammatigaraduzione di G. Gherardini, Nuova ed. a cura di
M. Puppo, Melangolo, Genova 1977, p. 86-87.

31> Georg Wilhelm Friedrich HegefEstetica Tomo | e Il, Einaudi, Torino 1997, Tomo seconpo]356.

%1% Georg Wilhelm Friedrich HegeEstetica cit., Tomo |, p. 522. Poco prima formula: «Tultoquesta tragedia &
conseguente; la legge pubblica dello Stato € intapmonflitto con I'intimo amore familiare ed il gere verso il
fratello; I'interesse familiare ha come pathos @i, Antigone, la salute della comunita, Creokiiemo. Polinice,
combattendo contro la propria citta natale, erautadi fronte alle porte di Tebe; Creonte, il ssmaaminaccia di
morte, con una legge pubblicamente bandita, chieirdja I'onore della sepoltura a quel nemico deitacMa di
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Grazie alle riflessioni hegeliane intorno alla daroia fra le ragioni governative di ordine
pubblico e le ragioni individuali, con un giudiZiavorevole da parte del filosofo nei confronti dell
prime rispetto alla qualita egoistica delle seconigio la fortuna di questa tragedia che ritoener
in modo prepotente durante I'esperienzaahgspi¢ nazista, in pieno clima autoritario, 0 come
modello di liberta individuale inseguita ancheatérso il suicidio — come neihtigonedi Anouilh
scritta durante I'occupazione nazista in Frarotasecondo riformulazioni vicine e lontane sia negl
intenti di Brecht che del Living Theatre, dopo lstdizione e il vuoto lasciato dagli orrori del
secondo conflitto mondiale e cogliendo il nuovariento della contestazione giovanile.

Uguale deciso influsso ebbero le riflessioni heggedi intorno al trattamento del coro, in primo
luogo dal punto di vista performativo. Nella sfetalla rappresentazione il filosofo afferma che
Schiller, nellaDie Braut von Messinanon era riuscito a riprodurre I'atmosfera deltiao, in
guanto aveva eliminato la componenti fondamengllicdro, ovvero la danza, il canto e la musica,

e ribadendo lo stesso assunto gia presente nes&ddlo, ovvero:
Solo I'opera lirica pud avvicinarsi alla tragediacg™".

Difatti, I'interesse verso un recupero della trageahtica porto, nel corso di questo secolo, ad
alcune interessanti collaborazioni nel solco dafrtemusicale, secondo nuove ibridazioni.

La prima messa in scena di una traduzione fedeleradi reinterpretazioni — per volere anche
dello stesso imperatore, Federico Guglielmo 1V disBia e diretta da Ludwig Tieck — €, appunto,
un’Antigoné*® rappresentata il 28 ottobre 1841 a Potsdam, tradezli Johann Jacob Christian
Donner, con la supervisione di August Boéckh, figmoclassico, il quale si rivolse a Felix
Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) per l'introduAatella musica. | canti corali furono musicati
dal compositore secondo un’ibridazione tra oraterraelodramma, mentre le parti declamate erano

lasciate solo al coreuta. In una lettera al sucaricollega Ferdinand David, scrive:

Vi sono 16 voci maschili, come il coro di quei teanguddivise in due semicori, che a turno cantano |
strofe e l'antistrofe, e la conclusione nellusuaknto a otto voci [...]. In tutti i punti dove Orge e

Antigone hanno da declamare le strofe e l'antisfraono resi alla maniera melodrammatica, e il coro

quest’ordine che riguarda solo il bene pubblicdod&tato, Antigone non si cura, e come sorella gderal sacro
dovere della sepoltura, per la pieta del suo amperaél fratellox.

317 Georg Wilhelm Friedrich HegeEstetica cit., Tomo Il, p. 1063. Cid & ribadito anche dadersonali conclusioni su
come il coro potesse essere intellegibile soloigralzcanto. Cfr. p. 1059.

318 Cfr. Erika Fischer-LichteBerliner Antikenptojekte — 150 Jahre Theatergeduijdn Erika Fischer-Lichte, Matthias
Dreyer (a cura di)Antike Tragtdie Heute. Vortrdge und Materialien zAmtiken-Projekt des deutschen Theaters
Henschel, Berlin 2007, pp. 112-115.
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risponde cantando. Invece dove vi sono i trimeiinpici, € solo il corifeo a declamare tutte legsile

parole, che avrebbe dovuto dire l'intero ¢oto

Mendelssohn inseri, quindi, la logica del melodrafihsoprattutto nelle sezioni epirrematiche,
per cui il coro (o il coreuta) canta¥a mentre lattore gli rispondeva declamando, takvolt
accompagnato da musica strumentale. Lo stessoggaltico — all'interno del castello di Sansouci a
Postdam, presso I'Hoftheater — era stato ricdstié un punto di vista filologico secondo cio che
era stato teorizzato in base ai reperti archedfB§iona con declinazioni tipiche del teatro
all'italiana, per cui fra orchestra e palcoscenigoera un deciso dislivello mentre lo stesso
Mendelssohn prendeva posto nello spazio dell’'otchesu di un pulpito, a dirigere il complesso
degli strumentisti, disposti subito sotto la riball successo di questa messa in scena porto ad un
ulteriore isolamento del coro greco per cui nelocdsspazi tradizionali, come appunto il teatro
all'italiana, esso era collocato direttamente andduca dell’'orchestra con l'unico compito di
incarnare un tappeto sonoro vocale, senza unocpiaie di azione, e con una decisa virata verso
la natura di spettatore ideale, come annunciatSadegel, che ne «descrive solo un aspetto [...] e
lo astrae (‘ideale’) in una dimensione lontana dellg teatrale3®,

L’esperienza di Mendelssohn detto i principi dellassa in scena antica nel teatro in musica: nel
1844 I'Antigonegiunse allOdéondi Parigi, leggermente modificata, e nel 184%allent Garden
di Londra, tradotta in inglese, ma in questo casoro fu sostituito da un balletto femminile inlest
persiflage con lo scopo di attirare il pubblico maschile, 1867 giunse anche in Gretia
riscuotendo sempre un largo consenso. Questa esparirilancio nuove direttive nella
composizione del teatro lirico su temi greci eattif nel 1844 apparve uedipo a Colonanusicato
da Gioacchino Rossini, a meta fra opera e oratémaora nel 1893 ando in scena Antigonealla
Comédie Francaiseon musiche di Camille Saint- Saéns, composte serms@condo i principi

dettati da Mandelssohn e modulati su canzoni popgilache:

319 «Es sind 16 Manner Stimmen, wie in damaligen Cliorzwei Chére abgetheilt, die wechselnd Strophd un
Gegenstrophe singen, und den Schluf? gewdhnlichstichtnig. [...] Alle Stellen, wo Kreon und Antigor&trophe und
Gegenstrophe zu sprechen haben sind melodramatiedhder Chor antwortet singend. Au3erdem wo diendter
sind, spricht der Chorfuhrer alle die Worte, die @eor zu sagen hat ». Lettera a Ferdinand Daeld2d ottobre 1841,
in Hellmut Flasharinszenierung der Antikeit., pp. 69-70.

320 per approfondimenti si rimanda a Ernesto NapdaitAnAntigone senza tragedia di Mendehlssghn Roberto
Alonge (a cura di)Antigone, volti di un enigma. Da Sofocle alle Btey®osseEdizioni di Pagina, Bari 2008, pp. 225-
234.

321 Georg Steiner giudica I'adattamento musicale dei, a<soave e notevolmente mellifluo». In Georgirge Le
Antigoni Garzanti, Milano, 2007, p. 189.

322 Hand Christian GenellDas Theater zu Atherd818. Ivi, p. 71. Anche i costumi erano statifeaionati con criteri
filologici in base alla statuaria e alla pitturssaaa.

323 «beschreibt nur einen Aspekt [...] und abstraldezsen (“der idealisierte”) auf eine theaterfeEimne», in Detlev
Baur,Der Chor im Theater des 20. Jahrhundeds., p. 12.

324 Cfr. Hellmut Flasharinszenierung der Antikeit., pp. 87-88-89.
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composizione dei canti corali per puri cori di vagaschili, configurazione melodrammatica per lensce

epirrematiche, nessuna musica nelle parti paffate

Nel 1866 appaiono le traduzioni di alcune tragetli&ofocle, compiute da Adolf Wilbrandt,
filologo, secondo una resa fedele della metricaligluaggio originale cosi da renderle atte al
teatro di prosa. | testi furono subito messi innscelal duca Herzog Georg Il. Von Sachsen-
Meiningen durante la sua prima stagione e, pre@séal’Edipo re il 3 gennaio del 1867 e, grazie
al consenso del pubblico, nello stesso anno ari@wpb a Colono(14 aprile) e |Antigone(15
aprile). Avvenne un vero e proprio paradosso, dadtautore in seguito di un forte rinnovamento
della scena, anche attraverso il massiccio usiguligti, si affido a testi ove il coro era forteme
ridotto, in quanto secondo lo stesso Willbrandbgssnza musica, divenivanceorema smortds
per cui il personaggio collettivo fu dissolto imgoli individui caratterizzati, come tre onesti
borghesi nelEdipo re o0 una inserviente giovane e una anziana Eiettra. A causa

dell’'eliminazione di ogni componente simbolica kgiesa:

i resti del coro vengono insediati nel mondo app@mente innocuo della borgheéfa

Questo tendenza della riscrittura della tragedinibpteatro di pros&, fece si che il duca di
Meininger perse lentamente interesse per rivolgengece a un repertorio che, effettivamente,
contemplasse un quadro storico e di genere, lordalfaniverso piccolo-borghese.

A fine Ottocento, Wilbrandt optd per la messa ierec autonoma delle le proprie tragedie,
inserendovi nella realizzazione pratica — probaéiitae influenzato proprio dell’enorme successo
dei Meininger— alcuni cori assimilabili a grupgi @bmparse. Nel 1886, ando in scena la prima
dell’Edipo re® al Burgtheaterdi Vienna, uno spettacolo che riscosse un enornzeesso con
repliche che proseguirono fino alla fine del secdl@oro era sostituito da un elevato numero di
mimi, ognuno impegnato a rappresentare singoligpexggi differenti, che eseguivano scene corali
mimetiche, per cui I'antico strumento teatrale ssdlse in altri gruppi corali che non agivano

semplicemente tramite il linguaggio o il canto, atiraverso una nuova arte ritmica coadiuvata

325 «Komposition der Chorlieder fiir reinen Mannerchmelodramatische Gestaltung der ephirrhematisclzemes,

keine Musik bei den reinen sprechpartielwi,. p. 88.

326 «ein blasses Theorem», Adolf Willbrandtin Hellnflashar, cit., p. 96.

327 «Reste der Chores in der scheinsicheren Welt degeBums angesiedelt werdetisidem

328 Anche nella seconda stagione si optod per la tiadaze I'adattamento di Wilhelm Rossmann, sostamzate con

lo stesso processo di Willbrandt, dal tit@oest. Tragédie von Aeschyldsa decaduta del coro porta ad una perdita di
senso del titolo originale d@oefore

329 Sigmund Freud vide la prima di questo spettachi® probabilmente, lo influenzd nei suoi assunsitggori.
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anche dall'illuminotecnic®’, dando inizio ad un filone specifico rappresemtatihe, a partire da
guesto periodo e poi per tutto il Novecento, teaderisolvere il coro in scena non con la musica e
la danza, ma con gruppi corali simili tendentiedlismo, totalmente avulsi dal dialogo diretto a co

mera funzione decorativa e spettacolare.

lll. 3. Il desiderio di ‘popolo’: Victor Hugo, Meinger, I'opera lirica

Hegel avvicino il coro al popolo, come terreno simito che fa da contrasto allo stagliarsi in

primo piano dei protagonisti, degli individui:

il coro in effetti esiste come la coscienza sostdezsuperiore, che distoglie dai falsi conflitprepara la
soluzione. Esso non e tuttavia un personaggio seenpénte esteriore e inoperoso come gli spetthtdre
invece la sostanza reale della vita e dell'azidie@mente eroica, €, di fronte ai singoli eroipdpoloquale
terreno fecondo da cui gli individui, quali fioriptante tese in alto, nascono dal loro proprio IBedéstenza

di esso sono condizionti

Il coro-popolo comeexemplumetico, secondo la visione oraziana, che maleppada con la

tragedia romantica, intesa come dramma storico:

per la tragedia romantica il coro non si mostretad#..] non pud trovare il suo giusto posto ci@usi

tratta di passioni, fini e caratteri particolarijeando I'intrigo ha da dispiegarsi liberaméffte

Victor Hugo, nella su®&refazione al Cromwell1827), si inseri nellguerelletra chi difendeva
la forma tradizionale drammaturgica e chi guardavdramma come genere letterario adatto per
'epoca moderna, propugnandone una riforma attsavBeliminazione della divisione dei generi e

delle tre unita aristoteliche:

la poesia ha tre eta, ciascuna delle quali comidp@ un’epoca della societa: I'ode, I'epopearahuma.
| tempi primitivi sono lirici, i tempi antichi sonepici, i tempi moderni sono drammatici. L'ode @ant
I'eternitd, I'epopea solennizza la storia, il dramrdipinge la vita. |l carattere della prima poesia

l'ingenuitd, il carattere della seconda & la seaitdlj il carattere della terza, la verita

330 Hellmut Flasharlnszenierung der Antikeit., p. 102.

31 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, cit., Tomo II, [B53.

332 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, cit., Tomo I, 835. Corsivi nostri.

333 victor Hugo,Sul grottescpEdizioni Angelo Guerini, Milano 1990, p. 60.
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Sempre secondo Hugo, il Cristianesimo porto altada divisione tra corpo ed anima e,
improvvisamente, 'umanita divenne consapevoleadedimpresenza del bello e del brutto, dell’alto
e del basso, del sublime e del grottesco, questoilt

ha un ruolo immenso. E ovunque; da una parte tdefarme e l'orribile; dall’altra il comico e iluffo.

Attribuisce alla religione mille superstizioni oingli; alla poesia mille immaginazioni pittoreséte

La verita e solo nella consapevolezza dell'indhilga di grottesco e sublime e I'unica forma in
grado di armonizzare questi contrari e il dramrhapi piu grande rappresentante € Shakespeare.
Un ritorno alla commistione dei generi che, attraed’'appello al grottesco, richiese una invasione
della scena da parte dell’'universale come insiemmmfohiti particolari, appunto un ritorno del
‘popolo’ inteso come elemento pittoresco lontanibekperienza spettacolare medievale innestando
lo stesso concetto di Bachtin riguardo al grottesenanticd®®, ovvero di un’assenza di fiducia nei

confronti della collettivita e della sua corporeitame cartina di tornasole delle azioni individual

come in Shakespeare, la folla doveva avere il rdoédtore, di coro e di forza elementife

Il Romanticismo riscopri un rapporto nuovo con taria, con la ricerca filologica e una
conseguente originale nuova dinamica tra scenaerogcafia che non poteva piu limitarsi a
trompe-I'oeil ma avere tridimensionalita materica:

Il palcoscenico tende a diventare sempre piu vojuaneiché semplice superficie, puro schermo contro

cui si staglia I'agire pittoric’.

Uno spazio tridimensionale sempre piu invaso mawmero elevato di figuranti che, come nel
caso dei Meiniger, non solo costituivano un quadvente ma anche un tappeto sonoro, ottenuto
attraverso il cosiddettoRhabarber-Gemurme] ovvero mormorio unito al termine rabarbaro per
indicare, quasi in maniera onomatopeica, il rumsraturito dalla particolare sonorita della erre
tedesca. Una serie di bisbigli e mormori che rica@® dando quell’effetto dLebendigkeit

strenuamente voluto, ma:

34 1vi, p. 51.

335 Bachtin, infatti, distingue il «grottesco romamticdal «realismo grottesco» per cui, a differenegbadtradizione
medioevale e rinascimentale dove si viveva il @satb tramite la comunione con il popolo grazietacarnevaleschi,
il grottesco romantico si presenta come un “grotiea camera”, in quanto € avvenuto uno spostanaatifaniversale
allindividuale. Cfr. Michail Bachtin,L’opera di Rabelais e la cultura popolare, risoroavale e festa nella tradizione
medioevale e rinascimentalgit., p. 24 e p. 45.

3% George Steinet,a morte della tragediaGarzanti, Milano 1999, p. 139.

337 Roberto Alongell teatro dei registj Laterza, Bari 2006, p. 40.
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Questi inserimenti devono naturalmente essere nidntaliverse sequenze e non devono mai essere

eseguiti uniformemente all’'unisotid

Una effetto di realtd, di vita quotidiana lontarel garlato all'unisono del coro; la scena reale,
quotidiana, mal si concilia con uno strumento @a@on i Meininger si materializzdo un prodromo

della regia, un ruolo demiurgico teso verso:

una tessitura d’insieme che riproduceva la dinmeesicorale, popolare della storia [...] all’asselo

sostituiva il concerto, la sinfonia, il contrappoicoralé®,

Una modulazione dell’apparato scenico e coreografite parte dal concetto di quello stesso
contrappunto introdotto Mendelssohn nella suddivisidella strofe e dell’antistrofe fra i differenti
coreuti, per cui non vi e la ricerca dell'unifor@jtdella massa compatta di individui 'uno uguale
all'altro, ma un passaggio alla ‘regia’ &insembleovvero alla orchestrazione di una massa di
singoli atteggiamenti peculiari e variopinti. Landasione fra popolo e coro e il frutto di una
impossibilita di relazione con uno strumento perfativo fortemente dinamico ed attivo. Se nel
Novecento si tornera al coro per indicare una masdigtinta che agente allo stesso medesimo
ritmo possa creare un’esperienza cerimoniale tolino alle origini, mentre nel caso di Meininger
era ancora viva la lezione romantica del desiddirfpopolo inteso come scenografia vivente, come
sostrato universale, comieathrum Mundi alla maniera dei quadri di Bruegel, un brulicldio
individui ognuno diverso dall’altro, ognuno in poslaversa, appunto per dare un ritmo della
composizione inteso nel senso figurativo, spesaticet quanto di piu lontano dal ritmo ricercato
per mezzo del movimento.

Uguale destino subisce il coro nell’opera liricecui compito € appunto la creazione di un
contrappunto sonoro agli interventi dei solistitrelalla creazione di coreografie spaziali che si
uniscano a canti all’'unisono eseguiti dall'interohigramento come da alcuni singoli gruppi,
andando a collocarsi sullo sfondo senza averereiagione esclusiva con il pubblico, mentre la
tendenza alla magnificenza perseguita attraversezdaografia e la costumistica, spesso induce —
anche oggi — alla confezione di costumi non unifoma con una evidente ricercatezza nel
particolare. Cio dipende anche da una particolataera del repertorio lirico italianoehe a partire
da questo secolo avra poi enorme diffusione fingiaini nostri — che si puo riassumere nelle

seguenti caratteristiche:

338 «Diese Einfligungen miissen natirlich in verschieBlassungen gehalten sein und diirffen nicht gleichiet
Uniform vorgetragen». Herzog Georg von MeiningerMax Grube,Geschichte der MeiningeDeutsche Verlags-
Anstalt, Stuttgart 1926, p. 57.

339 Mara Faziol.o specchio il gioco e I'estasBulzoni, Roma 2003, p. 27.
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I'assetto poetico, metricamente organizzato, dsfotelrammatico (I'opera italiana ignora, o poco ci
manca, le forme miste di prosa recitata e versiatdnil prevalente realismo degli assetti drammgaf...]
l'individuazione del personaggio nella sua vocdléhgerarchia estetica dell’opera italiana il castdistico,
anche nella fattispecie del concerto a piu vo@ppndera su tutti gli altri fattori dello spettazahusical-

teatralej*.

Per cui, preme ribadire, il coro teatrale deve resséenuto uno strumento performativo a sé,
assolutamente da distinguersi dalla regia d’ensemmlblalla regia corale, nel teatro di prosa come in
quello lirico, le quali hanno avuto e hanno, cooum il merito di aver dato un notevole impulso
alle metodiche di dislocazione e azione nello spdzun numero elevato di figuranti.

lll. 4. Wagner, Nietzsche e il ritorno del rito

A partire da Seneca il coro subisce un isolamestie,lo conduce da un lato alla dissoluzione in
un unico personaggio, dall’altro a una legittimaeaata dalla personificazione di forze naturali 0
arcaico-religiose, come nel caso degli intermezziebFaust di Goethe, o dalla integrazione in
ambiti spettacolari ibridi caratterizzati dall’'umie di stilemi del teatro musicale e del teatro di
prosa, come nellenelotragediedi Racine o nella messa in scena dell’antico @#iicento che
dettera principi e stilemi almeno fino al primo dgperra, con la specifica commistione di oratorio
musicale e declamazione ritmica.

Schiller — nel passaggio dalla poetica alla fif@sdella tragedia — € il primo ad affermare come
il coro, questacorpo estraney’, possa essere uno strumento utile per modifieam@ohvenzioni
rappresentative, per mezzo di una dissoluzionea dedfidicita piccolo-borghese a favore di una
scena ideale slegata da convenzioni di riproduzaeiereale, quale quella incarnata dal dramma
romantico; allo stesso tempo l'altro elemento cdatche irrompe sulla scena ottocentesca é il
‘popolo’, inteso come quadro di costume, insiemdegato di singoli individui particolari che
ricrea uno sfondo corale sul quale spicca, perastd, il grande attore ottocentesco.

Il ‘popolo’, l'insieme di individui, ognuno divecsdall’altro diviene, quindi, il contraltare per
eccellenza del coro teatrale nelle sue declinaziappresentative. Nella messa in scenal de
tessitoridi Hauptmann per la regia di Otto Brahm, presddelitsches Theaterel 1894, la lezione

dei Meininger irruppe nel teatro naturalista ditestazione, anche per mezzo di voci fuori scena:

340 orenzo Bianconill teatro d’opera in Italig il Mulino, Bologna 1993, p. 47.
341 Eriedrich SchillerSull'uso del coro nella tragedjait., p. 901.
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le scene di massa si risolvevano in un contrappdintaterpretazioni individuali che, evitando og@&nso
di uniformita e appiattimento, lasciavano che ognoonservasse la propria soggettivita personajerolpria

differenza, apparendo simultaneamente massa, papalopo sociale e individd®.

Secondo la tesi formulata da George L. Mosse, @eet la diretta conseguenza fra la tensione
verso una ‘liturgia’ di massa che, nata nel Settereassieme al culto del popolo, sara poi
perseguita da tutta la vita culturale tedesca eresolo — attraverso feste, cori, spettacoli aliego
e la conseguente creazione di nuova estetica @ellidica, con la successiva virata verso i
totalitarismi e le forme spettacolari da essi pgyati*

Nell’Ottocento inizido a svilupparsi in area tedesicéenomeno delaienspiele degliSprech-
chore (cori parlati) di ascendenza politica — all'intermella nuova situazione sociale creata
dall'irrompere della classe operaia — con la fomolaz del nuovo partito socialdemocratico operaio
(SDAP, Sozialdemokratische Arbeiter Pafjtethe al motto di Wissen ist Macht, Macht ist
Wissem® (Sapere & potere, potere & sapere), propugnavimiato di un’educazione comunitaria
anche attraverso nuove forme teatrali di propagande era frutto di un progressiva
allontanamento dalle opinioni di Marx rispetto apporto tra cultura e lavofd a favore
dell'ideale di creazione del’'uomo socialista, sdtinflusso di due testi di Richard Wagner (1813-
1883), Die Kunst und die RevolutiofArte e rivoluzione, 1849) eDas Kunstwerk der Zukunft
(L'opera d'arte dell'avvenire, 1849). Nel primo Weg pose in modo deciso l'unione tra la
rivoluzione dell’arte e dell'identita individualeome una lotta da condursi contro la decadenza
dell'epoca a lui contemporanea, allo scopo di damigine ad un «uomo piu forte e pit befiy
ovvero forgiato su un’ideale d’armonia sull’esemplella purezza dell’antichita greca come
espressione della liberta assoluta. Il secondeermes aOper und dramasi inseriva in quel gruppo
di scritti volti alla creazione di una nuova teodell’'arte (pubblicati tra il 1849 e il 1852)
nell'ottica di quella che fu definit&esamtkunstwerkUn’opera d’arte totale fortemente legata agli
effetti della fallitaMarzrevolution(la rivoluzione di marzo) del 1848-49, ma anchHenzata agli

342 Mara Faziol.o specchio il gioco e I'estasiit., p. 60.

33 George L. Mossd,a nazionalizzazione delle masgeMulino, Bologna 1974, pp. 242-243.

34 Titolo dell'opuscolo di Liebknecht del 1888. Cfiancarlo BuonfinoLa politica culturale operaia. Da Marx e
Lassalle alla rivoluzione di Novembre 1859/19E8ltrinelli, Milano, 1975, p. 93, nota 195.

345 per una ricognizione delle differenze di opinicngl'uso della cultura e dell'arte nella propagamutditica tra
Lassalle, Marx e Engels, che confluiranno nell’ogipione fra la socialdemocrazia e il comunismorisianda a
Giancarlo BuonfinoLa politica culturale operaia. Da Marx e Lassalldaarivoluzione di Novembre 1859/1916it.,
pp. 16-143.

34 «starken, schénen Menschen» Richard Wadbesammelte Schriften und Dichtungkeipzig 1888, Vol. IV, p.34,
in Dieter Borchmeyeas Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung — Mvigk Philipp Reclamjun., Stuttgart 1982,
p. 56.
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assunti di Arthur Schopenhadfér come dall’estetica romantica, che era da inteideome
«necessaria e concepibile opera comune degli uodehifuturos3*® Il Manifesto del partito
comunista di Karl Marx era stato pubblicato nel 8&4 certo, le istanze di critica sociale erano
allordine del giorno in quegli anni, ma in Wagnkr riflessioni si agglutinano nella sfera
dell'estetica, nella volonta di creazione di uneapura, esente da quella ricerca del guadagno
intravista nell’evoluzione dellimprenditoria dellspettacolo nell’Ottocento, in particolare
nell’opera lirica. Nonostante cio, proprio per latura di alcune affermazioni, il lascito teorico
wagneriano subi un doppio destino in quanto ismieatdi una forma rappresentativa come
strumento di manipolazione delle masse che di igifmle forma di spettacolo antinaturalista
formulata sullunione delle arti. Grazie a quesséamze, il coro teatrale — nel Novecento — si
sleghera dall’'univoca relazione con la tragediacanper divenire uno statuto a sé con scopi, con
scopi differenti in base alle specifiche dinamielséetiche e sociali.

Prima di affrontare le mutevoli declinazioni cordélla prima meta del Novecento, lo sguardo
deve necessariamente incentrarsi ancora una wdltaterno del rito, in quanto sara questo il
legame inscindibile con il personaggio collettiver utto il secolo proprio a partire dall’anelito
verso le origini unito alla riteatralizzazione datro e all’esigenza di rifondazione di una
comunita, sino alle declinazioni pessimiste chelémgeranno come medium atto a rappresentare la
sfiducia nell'unione tra linguaggio e senso e fdentita e corpo fisico divenendo strumento
postdrammatico per eccellenza. Assunto di questa tehesia proprioil ritorno in primo piano del
rito a originare unalegittimazione del coré’, in quanto mezzo teatrale a sé da potersi utikizza
con declinazioni diverse secondo scopi precisi ubva compartecipazione attiva del pubblico,
discostandosi, in questo dalle conclusioni di Baguale afferma che in realta cio si origina dal
nuova problematica della «relazione tra il sing®lib gruppos3*° per cui il coro dopo aver perduto
il suo speciale statuto nellinquadramento deb@édia antica greca, deve trovare ogni volta nuove
legittimazioni attraverso il suo «rapporto conrigeli personaggi, 'azione e gli spettatdtt»Sono
conclusioni derivanti da una visuale puramenteotesitrica, che ignorano cido che appunto avviene
nel XX secolo, ovvero un lento e inesorabile sesiladell’ambito performativo-spettacolare

dall’'ambito testuale, con l'introduzione di variégaompetenze artistiche nell’'ottica di una nuova

347 per un approfondimento riguardo agli influssi tirdella filosofia schopenhauriana nell’elaboramadi Wagner si
rimanda a Giovanni Pian&goria del sogno e dramma musicale. La metafiselladnusica di Schopenhayésuerini

e Associati, Milano 1997, pp. 69-122.

348 «nothwendig denkbare gemeinsame Werk der MensdteZukunft». Richard WagneGesammelte Schriften und
Dichtungen Leipzig 1888, Vol. IV, p. 62, in Dieter Borchmey®as Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung —
Wirkung Philipp Reclamjun., Stuttgart 1982, p. 72.

349 «Legitimation des Chores», Detlev BaDer Chor im Theater des 20. Jahrhundertit., p. 46.

30 «Das Verhaltnis des Einzelnen zur Gruppleislem

%1 «Verhaltnis zu den Einzelfiguren, der Aktion um deschauernsipidem
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riscrittura della scena secondo i presupposti dinascita della regia. Proprio questo scollamento s
agglutinera per eccellenza nel post-drammatico.

Figura cardine della cesura fra le due nature deb,cdalla funzione demiurgica-rituale di
coinvolgimento dello spettatore dopo la definitin@ttura della suddivisione fra scena e sala a
simbolo della sfiducia nella istanza comunicativallal rappresentazione teatrale, e Friedrich
Nietzsche (1844-1900), che indico per primo I'angidal rito nell'analisi dell’antica tragedia e si
fece vero e proprio «precursore del postmoderrasdiico» attraverso I'enucleazione di nuovi
concetti quali «prospettivismo, polisemia, critizayuistica e deconstruziong%

La sua riflessione intorno alla natura dello stratoecoro nasce, appunto, in diretta polemica
con gli esiti dello spettacolo wagneriano. Rich@fdgner cerco di ricreare uzesamtkunstwerk
ovvero un’armoniosa unione sia delle arti del coche della parola, della musica, del canto, dello
spazio e del tempd, a partire dalle riflessioni sul teatro greco, temite proprio nel suo, gia
accenato, compendidie Kunst und die Revolutiofi.’arte e la rivoluzione) — pubblicato ventitre
anni prima delleDie Geburt der Tragtdie aus dem Geiste der Muflila nascita della Tragedia
dallo spirito della musica, 1872) elaborato da diehe — dove aveva imposto la severa dicotomia
tra apollineo e dionisiaco, in base alle riflessi@ulla musiké sull’unione di piu ambiti
performativi, sul ritorno del mito. In particolar#g,compositore istitui un parallelismo fra coro e

orchestra, per cui quest’'ultima & in un:

rapporto con il dramma da me concepito press’a poote quello tenuto dal coro dei greci nei confront
dell'azione drammatica [...] questa partecipazidekcoro era ininterrottamente di qualita riflessie egli

stesso rimaneva estraneo sia all'azione che altvazioni*>*.

Il coro subisce ancora il pregiudizio di origineapiana, € isolato e nuovamente indicato come
«estraneo» all'azione mentre in Nietzsche la sflmse si incentrd sul coro viverteche, un
tempo, agiva nello spazio dell'orchestra. Una déffea di posizione che portera il filosofo a
muovere un’aspra critica — nel 1888, nel libellditodlato Der Fall Wagner— verso un’arte

considerata decadentécadent®, che aveva perduto ogni rapporto con la forzaisaete! teatro

32 «Wegbereiter der philosophischen PostmoderneseespBktivismus, Polysemie, Sprachkritik und Dekariston,

Till Maller-Klug, Nietzsches Theaterprojektionemve, Berlin 2001, p. 9.

353 Cfr. Marvin CarlsonTeorie del teatro. Panorama storico critiddMulino, Bologna 1988, pp. 283-284.

%4 «dem von mir gemeinten Drama in ein dhnliches Hinis treten, wie ungefahr es der Chor der Griecher

dramatischen Handlung einnahm. [...] diese Teilrales Chores durchgehends mehr reflektierendeuAdter selbst
blieb der Handlung wie ihren Motiven fremd», Riath&WagnerGesammelte Schriften und Dichtungkaipzig 1888,
Vol. VII, p. 130 in Dieter BorchmeyeBas Theater Richard Wagners. Idee — Dichtung — Mvigkcit., p. 156.

%% Borchmeyer parla di una dicotomia fra due conadzteatrali, nate sostanzialmente contemporaneameft.

Dieter Borchmeyem)as Theater Richard Wagnerst., p. 33.

#%vi, p. 6.
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greco a favore dell'odiataGiickkastenbihneovvero del palcoscenico a visione frontale e
rigidamente incorniciato, secondo una decisa iagitne verso una maestosita spettacolare fallace
sul piano della innovazione, stigmatizzando chey®ah>’ € una grossa opera, non una buona
opera$®. Una delusione nei confronti delle riforme wagaeé che scaturiva, come sottolinea
Lehmann, da una sopravvalutazione del ruolo delissica nell’opera lirica come mezzo di
coesione delle arti rappresentative a causa deliiea identificazione con l'anticeusiké di
ascendenza greta Una visione estrema e originale dell'ideale dtas® ravvisabile ancora in
alcuni frammenti scritti quasi in contemporane&klborazione de Laascita della tragediaove
Nietzsche enuclea la peculiarita tridimensionalé téatro greco, arrivando a affermare come

Eschilo debba «essere considerato un compositaséiq» e, soprattutto, I'obbligo di incentrarsi:

[sul]l'utilizzo plastico del coro e il suo modo dilazionarsi con i personaggi sul palcoscenicoi cosie

[sul] rapporto del gruppo plastico con I'architett circostant®’.

Un’egemonia performativa e demiurgica del coro redat testimoniata, inoltre, da alcuni
frammenti pervenutici di una tragedia compostarimdalla figura di Empedocle (1870-72), rimasta
solo allo stato progettuale, ove la narrazioneadeitenda e prima suddivisa in tre atti e poi in
cinque, senza una struttura drammatica e senzaudttivisione delle singole azioni dei personaggi
ma puro continuum narrativo elaborato in un linguaggio lirico, lamuilo intendere l'origine
predrammatic&’ del postdrammatico, proprio nel fatto che il fofs «<non consideri il dialogo
come I'elemento teatrale sostanziale, ma il prazessales®, ovvero la narrazione collettiva prima

della rigida suddivisone fra coloro che domandanolero che rispondonid.

%71 teatro di Bayreuth & stato costruito fra il 28 i1 1876, sulla base delle concezioni di GaitirSemper (1803-
1879), sviluppate dall'architetto Otto BruckwaldulSnodello dell'antico teatro greco, Wagner insegisina cavea
semiellittica al posto dei palchetti, e per coadiavlidea del sogno, sprofonda I'orchestra finoom renderla visibile
cosi da ricreare un golfo mistico, rafforzato dafegnimento delle luci in sala durante la rappregéone, e dall’'uso
del sipario fra un atto e I'altro per nascondecarbiamenti di scena. Cfr. Franco Manclrigvoluzione dello spazio
scenico, Dal naturalismo al teatro epickdizioni Dedalo, Bari 2002, pp. 49-56, e per terpesse teoriche, Richard
Wagner'ideale di Bayreuth (1864-1883a cura di F. Amoroso, Bompiani, Milano 1940.

8&Bayreuth ist grosse oper — und nicht einmal gyter®, Friedrich NietzscheKritische Studienausgabd5 volumi,
Giorgio Colli e Mazzino Montinari (a cura di), Waitde Gruyter, Berlin-New York 1980, Der Fall Wagnéol. 6, p.
42.

%9 Hans-Thies LehmaniTheater und Mythos. Die Konstitution des Subjekt®iskurs der antiken TragodiMetzler,
Stuttgart 1991, p. 123.

30als plastischen Komponisten zu verstehen» e aditipthe Benutzung des Chors zu verstehen, setmélei zu
den Buhnepersonen: sodann die Beziehung der plastisGruppe zur umgebenden Architektur», Friedieizsche,
Kritische Studienausgabel5 volumi, Giorgio Colli e Mazzino Montinari (a audi), Walter de Gruyter, Berlin-New
York 1980,Nachgelassene Fragmente 1869-18vdl. 7, p. 569.

361 «pradramatisch»in Hans-Thies Lehmahfheater und Mythosit. p. 2.

32 «Nicht den Dialog halt Nietzsche fiir das wesehdi@heaterelement, sondern den chorischen ProzdRMiiller-
Klug, Nietzsches Theaterprojektionenit., p. 71.

353 Come gia accennato all'inizio di questo capitdléermine per attore in grecohypokrités- & traducibile secondo le
formule “colui che declama” o “colui che risponde”.
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La nascita della Tragedjaquindi, fu pubblicata nel 1872, inizialmente wrrha ridotta ed in
seguito ampliata su esplicita richiesta di Wagnemanostante Nietzsche avesse riposto in questo
testo rivoluzionario la speranza di un avanzament@rriera in ambito universitario, in realta ebbe
come conseguenza il suo isolamento nelllambientademico e un’aspra condanna dalla schiera
dei grecisti sino alla perdita della reputaziShe

Lo scandaloderivava dalla tesi dell'inequivocabile originelldgragedia dal rito sacrificale, lo
sparagmoslo smembramento del corpo del dio, nello spezibéoniso, la quale causava un deciso
allontanamento dall'ideale neoclassico di un’orggidel’uomo occidentale da una grecita pura,
culla della piu alta cultura ed etica, a favoreidiprimitivismo crudele. Nell'opera dei tre massimi
tragici greci Dionisioknon cess0 mai di essere I'eroe tragico» e, sopi@ttutte le figure famose
della scena greca, Prometeo, Edipo, eccetera, sutanto maschere di quell’eroe originarf»

Nella narrazione degli eventi drammatici non sidarce altro che il ripetersi del sacrificio e:

questo sbranamento, la vera e progo#erenzadionisiaca, € come una trasformazione in ariayacq
terra e fuoco, e [...] dobbiamo considerare loosthtindividuazione come la fonte e la causa prdnagni

sofferenza, come qualcosa in sé detest&bile

Da notare come «la lacerazione geincipium individuationis dia origine a «un fenomeno
artisticos®’, attraverso «l'intero simbolismo del corpo, naftanto il simbolismo della bocca, del
volto, della parola, ma anche la totale mimica alelanza che muove ritmicamente tutte le
membras*® ovvero un atto performativo nutrito da musicaitme che trasforma, che crea una
comunita estatica, eliminando I'individuazione eritlficazione nel singolo personaggio tramite un
procedimento catartico di smembramento dell'iospguito attraverso il coro. In Nietzsche si attua,
per la prima volta, una decisa affermazione digfi@logica identificazione tra gli spettatori ed il

personaggio collettivo:

34 Uno dei piti acerrimi oppositori fu Ulrich von Witeowitz-Moellendorff (1848-1931), filologo tedesco ahiara
fama, traduttore di tutta I'opera tragica greca ebbe un’influenza decisiva sulla messa in scefiauatico nel primo
Novecento. Cfrll. 2. 1900-1920: Tragedia Greca in Germaniifensore delle posizioni di Nietzsche fu invétravin
Rohde (1845-1898), altro filologo tedesco, stinddtia corrente dei Cambridge Ritualist; &€ evidemime questo testo
abbia sancito la rivalita fra due opposte tendditaegiche e, anche a causa di cio, Nietzschediple tesi contenute
nela nascita della tragedia

3% Eriedrich Nietzschd,a nascita della tragediaAdelphi, Milano 2000, p. 71.

38 vi, pp. 71-72.

37 |vi, p. 29.

3% vi, p. 30. Lo riconosce anche nelle schiere dei Halian Giovanni e San Vito, p. 25.
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Senonché bisogna tener presente che il pubblida ttabedia attica nel coro dell’orchestra ritrcaase
stesso, e che in fondo non c’era nessun contraastpubblico e coro: giacché il tutto € solo un gee

sublime coro di satiri danzanti e cantanti o di irorohe si fanno rappresentare da questi 8tiri

Un’intuizione chiara dell'infinite possibilita offee di questo strumento teatrale proprio nella
ricerca di una profonda e diretta relazione cquubbblico, come ponte per eccellenza fra la scena e
la sala, anche in contesti teatrali tradizionatiosi anche quegli spazi archeologici deputati alla

rappresentazione assumono nuovo significato:

mentre I'orchestra davanti alla scena rimanevanpersempre un enigma, ecco che siamo ora giunti a
capire che la scena assieme all'azione fu pensdtando e originariamente solo come visione, chaita
realta €, appunto, il coro il quale produce fudrsél la visione e parla di essa con tutto il sirgmobd della

danza, del suono e della paréta

Una nascita dalla visione, dal rito che produce takione, ribadita anche da una serie di
pubblicazioni a posteriori comEhe Golden Bough: A Study in Magic and Relidfipia cui prima
edizione usci nel 1890 con una chiara evidenzaritteho ciclico dei miti di nascita, morte e
resurrezione in riti e leggende che abbracciarto ilbacino mediterraneo o anche nel lavoro dei
cosiddettiCambridge Ritualistla cui caposcuola era Jane Ellen Harrison (188}, coadiuvata
dagli allievi Gilbert Murray (1866-1957) e FrandiacDonald Cornford (1874-1943). Gia a partire
dalla prima pubblicazion&lythology and Monuments of Ancient Ath€I890), Harrison delineava

1372

in modo chiaro un parallelismo fra I'origine deltmie il “practical ritual”*", un’intuizione che

diverra il fulcro della sua pubblicazione fondana@t Themis. A study of the Social Origins of
Greek Origing™ ove si dimostra in modo inequivocabile il legama ifr ditirambo e il mito di
rinascita primaverile nata nel 1912 sulla sciaadidttura di Nietzsche, di Van Gennep, di Frazer ma
anche del lavoro di William Robertson Snifth orientalista scozzese che, nel 1889, per primo
affermo come il mito derivasse dal rito e non ihtario. Nello stesso volume, Gilbert Murray

inserisce un capitolo intitolatBxcursus on the Ritual Forms Preserved in Tragedsntre Mr. F.

%91vi, p. 58. Poco dopo continua: «Questo processoadeldella tragedia & il fenomeno drammatico origmavedere
se stessi trasformati davanti a sé e agire poi ceengl fosse davvero entrati in un altro corpoyrnaltro carattere.
Questo processo sta all'inizio dello sviluppo derdmas.lvi, p. 60.

30vi., pp. 61-62.

371 G. Frazer)l ramo d’oro, cit.

32 Jane Ellen HarrisorMythology and Monuments of Ancient AthedsicMillan, London-New York 1890, p. iii, in
Erika Fischer-LichteTheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of Rickl Theatre Routledge, London-New York
2005, p. 40.

373 Jane Ellen HarrisonThemis: a Study of the Social Origins of Greekdiefi Cambridge Univ. Press, Cambridge
1912 (sec. ed 1927).

374 Cfr. Robert SmithThe Religion of the Semits. The Fundamental Iritita. Burnett Lectures 1888-8®leridian
Books, New York 1957.
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M. Cornford, un capitolo intitolat®rigin of the Olympic Gamedin dall’inizio, quindi, si era
consolidata la convinzione dello stretto legame rita e tragedia. Intuizione che portera allo
sviluppo di un nuovo interesse nei confronti deloce della quale influenza nei confronti della
danza, possiamo leggere nel saggio di John Matmatteri della danza modernél933), ove

indica un diretto parallelismo:

il coro greco che nei momenti di massimo empitgit@ trovava conforto cantando e danzando canti di
grande intensita, era usato, come ha detto Gilertay, per esprimere I'«inesprimibile fondo di exrane»

che la razionalita da sola — parola e pantomiman-ara in grado di comunicéfe

Il coro teatrale, nucleo rituale, irrompe come siobper eccellenza dell’origine teatrale,
dell’'espressione antinaturalistica della visiortejreento di una nuova relazione teatrale e, per tal
motivo, assumera originali declinazioni nell’artgppresentativa dei primi decenni del XX secolo
anche se, paradossalmente, la sua natura evemsivia pnessa in scena antica verra compresa

interamente solo nel secondo dopoguerra.

37> John Martin,Caratteri della danza modern@d933) in Eugenia Casini Ropa (a cura @i)e origini della danzall
Mulino, Bologna 1999, p. 34.
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Capitolo secondo

L A RISCOPERTA DEL CORO NELLA PRIMA META DEL NOVECENTO

l. Ritmo e sangue

Siamo dunque sinceri. Non abbiamo
pill un teatro, cosi come non
abbiamo piu un Dio. Perché per
'uno e per laltro, occorre una
“comunita”.

Reiner Maria Rilke

l. 1. Appello al coro primitivo

Il Novecento porta con sé la riscoperta del cotomamente legata a una nuova centralita del
corpo, del movimento, dell'identita collettiva. Uomdi teatro e non si appellano ad un ritorno del
dionisiaco, ad unitmo modulato medianteorpi danzanti vestiti allo stesso modo, o attraverso
spazio modulari, scale, parallelepipedi, schermvibyib mentre la festg il rito chiamano la
partecipazione delleomunita del nuovo soggetto nato all’alba del secolo.

Ritmo e sanguesono le nuove ossessioni: la ricerca di un movimehe sia nella modulazione
della voce, nella costruzione dello spazio scenmala coreografia unita al concetto di sangue,
come ritorno alle origini o come ricerca di un nagvathos, di un modo peculiare di esperienza
performativa sino alle derive violente dei totaigeni viziati da nazionalismo.

Una riscoperta del personaggio collettivo che digenon solo dagli impulsi dati da Wagner
riguardo la messa in scena lirica e dalle critiolesse da Nietzsche attraverso la sua enucleazione
della «lacerazione derincipium individuationis come «fenomeno artistico>ma anche da una
modifica strutturale del rapporto fra individuoacieta nel periodo storico dellahrhundertwende
caratterizzato da un ripiegamento interiore veistirito primordiale che spinge ad una ricerca
delle origini, di un uomo scevro dalle costriziguciali e liberato grazie alla danza e il canto. E
cosl, se da una parte nascono e maturano i pespmsifici della regia, del disegno della scena, di
nuove peculiarita attoriali, dall’altra si insemscappunto, ildesiderio di irrazionale Non poco
avevano influito i nuovi percorsi dello studio deltonscio, della psicoanalisi, e delle

sperimentazioni intorno all'ipngsicome strumento per liberare gli istinti, testinaini anche

! Friedrich Nietzschd,a nascita della tragedizit., p. 29.

2 Nella seconda meta dell’Ottocento ebbero enorrseesso gli esperimenti di ipnosi condotti dal doftean-Martin
Charcot allo scopo di guarire pazienti affette steéria femminile, presso I'ospedale parigino dé&llaé-Salpétriére.
Queste sedute assunsero connotazioni spettacaasoitarono l'interesse non solo di alcuni intéliali ma anche di
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dall’erompere, nel 1904 prima a Monaco e poi itatlsa Germania e I'Europa, del fenomeno della
danzatrice sotto ipnosi, Madleine’Ghe tanta parte avra nella ricerca di una nuevaal libera.
Un intimo legame fra inconscio e coro sancito damga scrive Sigmund Freud nel 1912:

Una schiera di persone, tutte con lo stesso noo@ndo stesso vestito, circondano un unico indigidu
dal discorrere e dall'agire del quale tutte diparalcsi tratta del coro e dell’attore, originariarfennico,
che rappresenta I'eroe. L'evoluzione successivapoott un secondo e un terzo attore per rappregentar
I'antagonista dell’eroe e le diverse figure in egji si scindeva. Ma il carattere dell’eroe e ibsapporto
con il coro rimasero immutati. L'eroe della tragedioveva soffrire: questo € ancora oggi il contenut
essenziale di una tragedia. Egli aveva assunta sé k& cosiddettaolpa tragica che non e sempre facile

motivare; spesso non & colpa nel senso della ighesé

«Una schiera di persone, tutte con lo stesso nooom ¢o stesso vestito», ovvero un insieme di
persone che non sono distinguibili I'uno dall’ajtgerturbanti doppiche intrecciano un rapporto

privilegiato con I'eroe, con colui che si € macathidi un delitto. E ancora:

la colpa tragica & quella che egli deve prenderdi s@ per sgravare il coro dalla sua colpa. Laseil
palcoscenico scaturisce dalla scena storica mediaribpportuna deformazione o, si potrebbe an=s, @ir
servizio di una raffinata ipocrisia. In quella téabntica erano proprio i membri del coro che ameva
causato la sofferenza dell’eroe; qui invece essbesumano nella partecipazione e nel compianteree
stesso é colpevole del proprio soffrire. Il crimictee gli viene addossato, I'arroganza e la ribedlicontro
una grande autorita, & precisamente lo stessonaiofie, in realtd, opprime i membri del coro, Bies@ dei

fratelli. Cosi I'eroe tragico — a dispetto del suo volergene trasformato in liberatore del cdto

Ancora una volta si accenna al concetto di sawjfcome losparagmos del dio, il capro
espiatorio che porta su di sé la colpa della comunicome sottolineato da René Girard nel suo
trattato intitolatoLa violence et le sacté1972) che tanto influsso avra nella messa in stragica
del secondo Novecento — purificata grazie al samifdell'individuo, che diviene l'inquietante

martire o vittima sacrificale Il desiderio di vivificante liberazione avrebberfato all’entusiasmo

attrici, come Sarah Bernhardt. Fra gli allievi diltcot vi fu Sigmund Freud. Cfr. Comte C- Saint«@ain, Professor
Charcot and his school on Hypnotiskessinger Publishing, Kila (MT) 2005.

3 Cfr. anche Clara Gallini.a sonnambula meravigliosa. Magnetismo e ipnotisraiOttocento italiang Feltrinelli,
Milano 1983.

* Sigmund FreudTotem e tabgiMondadori, Milano 2004, pp. 182-183.

® Come gia indicato nel primo capitolo, tra le comti appartenenti alla schiera del perturbadteheimlich vi & il
tema del doppio o dedosia Cfr. Sigmund Freud) perturbante(1919), p. 286, contenuto in Sigmund Fre8dggi
sull'arte, la letteratura e il linguaggiocit.

®lvi, p. 183.

" René Girardl.a violenza e il sacroAdelphi, Milano 2000.
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per la guerra come strumento purgativo e al bisadjncostruzione di un nuovo popolo, sano e
forte, dalle ceneri della sconfitta e della recassj attraverso la programmatica eliminazione degli
elementi disturbanti.

Una catarsi che doveva prodursi anche nel singaate spettacolare:

Luogo dell’e-stasi, dove la storicita &€ provvisam@nte abolita in un mistico itinerario di morteAstita,
o tracciato esemplare dove, di questa storicitajisiccultano i fili che la muovono verso il futuria

teatralita posteriore fa i conti corritmao®.

Il teatro diviene, quindicontenitore di riti di morte e rinascifduogo di culto ove perdere
l'identita nell’'estasi della comunione ottenutantite la rottura della suddivisione fra attore-
danzatore e spettatore, tra il sé e l'altro da sé.

Tra i primi a cogliere il messaggio nietzschian®@enrg Fuchs (1881-1944) che propugn&ie
Schaubihne der Zukunfta scena del futurol905), IErlebnis I'esperienza, intima e profonda
ottenuta attraverso I'immersione nell’ebbrezzaa@stica e la conseguente catarsi che altro non e se
non «la purificazione e il distacco degli impuldiali attraverso un’estrinsecazione (di se stasslh)
coro superiore, incondizionata e senza rigusttd®ancora:

L'essenza dell'arte drammatica € nel movimentoidtndi corpi umani nello spazio, adempiuto con lo

scopo di inebriare e trascinare via con sé altminonell’esecuzione del medesimo moviméfito

Sostanzialmente una ripetizione dell’'intuizionetzsehiana:

Questo processo del coro della tragedia e il femonteammatico originario: vedere se stessi trasditirm
davanti a sé e agire poi come se si fosse davvdratiein un altro corpo, in un altro carattere.eSto

processo sta all'inizio dello sviluppo del dranifa

Larelazione teatral&, quindi, diviene il primo scopo dell’evento spetikare — inscindibilmente
legato alla fondazione di un nuovo testo — secamdmtento manipolativo del pubblico che deve

appunto esperireErlebnis I'esperienza e non una fruizione distaccata sipas L attivita teatrale

8 Umberto Artioli, Il ritmo e la voce. Alle sorgenti del teatro detirudelty Laterza, Bari 2005, p. 14.

® «Reinigung, Abspannung des Lebensdranges duratestioses, riicksichtsloses Ausleben im hoheremesh&eorg
Fuchs,Die Schaubtiihne der Zukunft (1904)Peter SimhandBildertheater. Bildende Kinstler des 20. Jahrhutsler
als TheaterreformerGadegast, Berlin 1993, p. 37.

10 «Die dramatische Kunst ist inrem Wesen nach rhigbine Bewegung des menschlichen Kérpers in Raunsggedibt
in der Absicht, andere Menschen in dieselbe Bewggurnversetzen hinzurei3en, zu berauschiaicem

M Friedrich Nietzschd,a nascita della tragedizcit., p. 60.

12 Cfr. Marco De MarinisCapire il teatro. Lineamenti di una nuova teatrageit., pp. 25-28.
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del Duca di Saxe-Meiningen aveva portato nuovalelfruolo deimetteur en scend quale era
divenuto l'unico centro propulsore dello spettacotmtro I'egemonia dell’attore (il grande attore
dell'Ottocento) e del testo, secondo una funzioemidrgica e cerimoniale. Non stupisca, quindi,
che qualche anno dopo Max Hermann, uno dei foniddétia Theaterwissenschafsi appelli — in
alcuni scritti del 1920 e del 1931 — al primatolaledpettacolo rispetto al testo, alla peculiarita
dell’evento teatrale comeumerlebnis esperienza dello spazio grazie alla particolanpatia del
pubblico nei confronti dell'azione in scena, caatfizata da un’urgenza intima di eseguire gli stess
movimenti e di riprodurre gli stessi suoni nelldagd

Ancora Georg Fuchs, nel suo compendio teoricooiatib Die Revolution des Theatefta
rivoluzione del teatro), pubblicato a Monaco ne®99appone sul frontespizio il motto in francese
rethéatraliser le théatre per cui I'appello al coro primitivo e inscindibiente legato alla
riteatralizzazione del teatro, attraverso una nicaliflello spazio e delle capacita attoriali allopse
di ottenere un effetto immersivo. Fuchs prende cesempio i Misteri medievali, costituiti da un
inizio corale da cui fuoriescono gli interpretimeipali e, con la morte dell’eroe, ritorna il coro
secondo un eterno ritorno di individuazione e lazieme dell’identita — ove il perdersi di se stess
avviene anche attraverso il fluire del proprio samdplutige Ritmik(ritmica del sangue), di una
divina euritmia* che testimonia il grado di «socialita d’'una st

A tale scopo il teatro abbisognava di nuovi spampvi edifici, € Peter Behrens (1868-1940),
architetto amburghese, nel suo comperithste der Lebens und der Kunst. Eine Betrachtumy Ub
die Kunst des Theaters als héchsten Kultursymfadsta della vita e dell’arte. Una riflessione sul
teatro come massimo simbolo di cultura) pubblicataipsia nel 1900, a formulare, oltre a un

appello al ritorno nella natura, uno spazio idopebplo «spettatore partecipe»:

una struttura ad anfiteatro che circonda un patiso piatto, una scena per un effetto in rilies@n un
proscenio sporgente. Davanti, simile all’orchesfraca, si trova in basso lo spazio per la musiem@e
che questa — come nell'opera — sia in relazioneilcdramma [...]. Il passaggio dallo spazio dellatpa a
guello della scena, che finora era impedito datks@nza dell’'orchestra e della ribalta, lo si odtdramite

una terrazza ascendefite

13 Max Herrmann,Das teatralische Raumerlebnisn Bericht vom 4. KongreR fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft 1930ontenuta irZeitschrift fur Asthetik und Allgemeine Kunstwissdvaft 25 vol. Il, Ferdinand
Enke, Stuttgart, pp. 152-63, in Erika Fischer-Lgfitheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of Rictl Theatre
cit., p. 26.

1 Un'arte del movimento teorizzata in quegli stessii da Rudolf Steiner; I'accostamento & una pdeg@sizione da
parte di chi scrive. A inizio Novecento, in amlptralleli — in particolare nei paesi di lingua teck — si punta alla
creazione di nuove forme di linguaggio corporeguagto nel desiderio di creazione di una nuova arapsico-fisica.

15 Georg FuchsRevolution des Theatelis Umberto Artioli, Il ritmo e la vocecit., p. 10.

16 peter Behrenngesta della vita e dell’artein Mara Faziol.o specchio il gioco I'estastit., p. 204.
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Uno spazio continuo, circolare che sancisce landefa rottura della divisione fra scena e cavea,
secondo un recupero dellesempio dell’antico, lzatedo fin da subito il nuovo percorso del
Novecento che prevede linvasione della scena daieatda parte degli artisti visiVie delle
Avanguardie artistiche. Nel 1901, a Darmstadt (bwganduca Ludwig aveva fondato Golonia
degli artisti, divenutail centro propulsore delldugendstiltedesco) Behrens e Fuchs mettono in
scenaen plein airil testoDas Zeichenun testo composto proprio da Fuchs costituitama&oro e
un singolo declamante (un vero e proprio ritorre afigini), dislocati lungo il vasto scalone posto
all'ingresso dell'atelier, quindi un elemento atekionico di fortuna che impose la nuova
concezione del ritmo legato allo spazio modulamne ravvisabile in Appia, Craig o il regista
espressionista Leopold Jessner e la Stidenbiihnela struttura a scaliffi Dopo una serie di
fiaschi, Georg Fuchs rompe la collaborazione cohr&es e decide di trasferirsi a Monaco ove,
assieme all’architetto Max Littmann, si applicaaatbstruzione deMunchner Kinstlertheateuno
spazio ad anfiteatro con una fossa per l'orchestran proscenio aggettante — derivato dalla
fascinazione per il teatro giapponese ove il paleogo irrompe nella platea grazie al cosiddetto
hanamichi (cammino dei fiori) — affiancato da due torri, clmpone I'eliminazione della
Guckkastenbiihnedella scena a scatola ottica, a favore dBidiefbihn€, ovvero la scena a
rilievo, modulata secondo un «colorismo ritmitoteon particolare propensione per il rosso, quale
colore salvifico del sacrificfd) e prodromo di un nuovo spazio privo di tutti quEinnotati
falsamente scenici del teatro all'italiana:

Percio: via i graticci! Via le luci di ribalta! Vigli elementi mobili, i fondali, i soffitti, le quite e i tessuti
ovattati! Via la scena a scatola ottica! Via iltteacon palchi! Tutto questo mondo di cartonedfiferro,

tela di sacco e lustrini & maturo per scompdfire!

L’edificio teatrale deve, quindi, liberarsi da tuguegli ostacoli materiali che lo rendono pura
finzione per divenire luogo di culto — intimameitggato all’atmosfera dellesta— ove fondare una

7 Gia a fine Ottocento in Francia, il Simbolismo eerodotto alcuni esempi di eventi ove si univdmaittura,
l'lluminotecnica e la musica, e, di li a pochi arna partire dal 1907 — vi saranno le esperiergdepdtore Oscar
Kokoschka e dello scultore Ernst Barlach che bageznno il nuovo percorso del teatro espressiaonista

18 «I gradini sono l'idea al posto dellimmagine».dpsld Jessner in Mara Faziop specchio il gioco e I'estastit.,
nota 13, p. 375.

19 Diretta propagazione delBtilbiihne ovvero la scena creata secondo la modulazioteripi delle pitture vascolari
antiche e pervasa dalla scansione ritmica del mewto nello spazio.

20 «rhytmischen Kolorismus» in Peter Simhandildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als
Theaterreformercit., p. 32.

2L Umberto Artioli, Il ritmo e la voce. Alle sorgenti del teatro detleudelt3 cit., pp. 58-59.

22 Georg FuchsLa scena del futuro (Die Schaubiihne der ZukpinftMara Faziol.o specchio il gioco I'estastit., p.
224,
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nuova identita del’'uomo e della raZzattraverso I'immersione in un tempo ideale. L'dfpal

coro primitivo sancisce, prima ancora dell’atmoafeultuale, il ritorno alla qualita detovimento
ottenuto attraverso l'unione di piu elementi periativi ed estetici — movimento che per Gordon
Craig (1872-1966) «era alle radici del Teatro Amticrimarra sempre la vera Essenza dell’Afte»

In questo caso sotto l'influsso delle riflessiontarno allaGesamtkunstwerkvagneriana, dalla
fusione delle arti sorelle quali la poesia, la mmase la danza, Craig delinea come questa debba
spostarsi verso un’elaborazione di un’Arte del Teatvvero un’Arte Totale che:

non si identifica con la recitazione o con il tesmeppure con la scenografia o la danza, mat@seit
tutti gli elementi che compongono quest’insiemeazibne, che € lo spirito della recitazione; dig&rche
formano il corpo del testo; di linea e di coloregcsono il cuore della scenografia, di ritmo, chessenza
della danz&.

Un ritmo intriso nella materialita della scena, @nel caso di Adolphe Appia (1862-1928) che,
colpito dalla musica wagneriana ma deluso, comdzblibe, dagli esiti scenici di Bayreuth, nel
1906 delineo tra l'altro, i cosiddet8pazi ritmict®, una serie di schizzi secondo la triplice
suddivisione di «velario dipinto (piano verticalg),.] suolo (piano orizzontale)» e «attore
('elemento mobile)¥, verso la creazione di una scenografia «prafieatsl corpo dell’attore
ovvero l'attore-danzatore. In collaborazione conilEmdaques-Dalcroze (1865-1950), il pedagogo
svizzero fondatore deduritmica Appia portera in scena del secondo atto d&pheus und
Eurydike (Orfeo e Euridiceli Christoph Willibald Gluck, ad Hellerau (1913pedtacolo simbolo
del Novecento, ove, grazie al lavoro di Alexandam $alzmann, si riusci ad ottenere un dispositivo
tecnico che originava un’illuminazione diffusa, saterata ideale per rappresentare la classicita
greca, che sommergeva interamente lo spazio oardpain alto scalone e da praticabili.

La scena delle Furie suscitdo un particolare scelpimterpretate dagli allievi della scuola, le

quali:

% |n Fuchs ancora non vi & la deriva razzista deifascismo.
4 Gordon Craig in Giovanni AttoliniGordon Craig Laterza, Bari 1996, p. 27. Il desiderio di ritoral Teatro Antico
promuove anche 'uso della maschera, in Craig esatm
% Edward Gordon Craigll mio teatrq Ferruccio Marotti (a cura di), Feltrinelli, Milan1971, p. 83-84. Questo
frammento & contenuto netimo Dialogq deL’Arte del Teatrg pubblicato nel 1905.
ij Franco Mancinil.’evoluzione dello spazio scenico, Dal naturalisah¢eatro epicocit., p. 52.
Ivi, p. 51.
% Mara FazioRegie teatrali. Dalle origini a Brechtaterza, Bari 2006, p.77.
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vestite di maglie nefé erano in un movimento continuo coordinato attewtate con il fluttuare della
musica. Disposte su gradini e sulle piattaformejol® braccia e gambe nude sembravano serpenti e
formavano una vera montagna mobile di forme mosgywima di essere vinte e soggiogate dal suono di

Orfeo e dalla forza delle sue supplithe

Una scenografia vivente che apriva la strada aa mmova concezione del rapporto fra
performer e musica, ma, soprattutto, a nuovi mesfiper l'unione della danza, della musica e
della poesia sullesempio della classicita greceopfo dall'osservazione dell’antico Isadora
Duncan (1877-1927), ib’arte della danzapubblicato nel 1911, rifonda la qualita del nognto
sulla «costante, assoluta uniformita di forma e contenUtata ritmica che si ritrova in tutte le
manifestazioni di naturd attraverso I'osservazione della pittura vascolarecg e della
chironomia.

In questa temperie artistica ecco che, pero, aeviara sovrapposizione fra la natura dell’antico
coro greco e la creazione di una nuova danza, masgente rappresentato nella confusione, nella
nostra lingua, fra la coreutiaerivata dal terminehoreutiké? (téchre), ovvero arte della danza
corale (quindi di uno solo dei mezzi di espressideecoro teatrale antico, per di piu indicante
danze circolari mentre, come si & gia ribaditogcdlo teatrale antico assume anche posizione
frontale) e il terminechoreutics introdotto da Rudolf von Lab&h(1879-1958) per indicare il
sistema di analisi del movimento, anche attravi&asmsiddettd_abanotation E proprio in questo
nuovo interesse verso la danza, Curt Sachs — icemipendio storico e pubblicato nel 1933 —

afferma che:

possiamo chiamare danza ogni movimento ritmico cawndizionato dal lavoro [...] come qualcosa che
da forma e sostanza alle esperienze inafferrabitiagionali dell'inconscio e che nel processo tixeafa

provare la divinita felicita dell'estasi e dell'abldi s&*.

Mentre Fritz Bohme, ilDer Tanz der ZukunfiLa danza del futuro), porta avanti il concetto di

danza comservizio sacro

% Nel volere di Appia, le Furie avrebbero dovutodssare tuniche bianche o grigie, utili per gli gffehiaroscurali,
ma Dalcroze impose I'uniforme abituale degli alliev

% Ricard C. Beachan\ppia, Jacques-Dalcroze e Hellerau, poesia in mewim(1985), in E. C. Ropa (a cura dille
origini della danzall Mulino, Bologna 1999, p. 289.

31 |sadora Duncanl'arte della danzain Silvia Carandini e Elisa Guzzo Vaccarino (aaculi), La generazione
danzante. L'arte del movimento in Europa e nel prijovecentoDi Giacomo, Roma 1997, pp. 86-87.

%2 Derivato da choros=cerchio, danza + eu = buon@aimso, quindi indica le danze circolari ricordatinizio del
capitolo, dalle quali deriva il coro teatrale, megoyopdc.

3 Fondatore, tra I'altro, dei cosiddeBiewegungschoreori di movimento, che analizzeremo in seguito.

34 Curt SachsStoria della danzacit., p. 24.
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Per noi non é piu pensabile il gioco delle artinsalato dalritmo della pulsazione e del respiro, dalla

poralita della leva delle articolazioni, della fim®e muscolare, del baricentto

Sono, quindi, da distinguersi due filoni differentispetto alla riscoperta dell’arte del
movimento. Da una parte, la corrente artistica dheSchopenhauer a Nietzsche, da Wagner ad
Adolphe Appia (1862-1928), ricerca la liberaziomd'thconscio attraverso la priorita della musica
(in seguito alla fascinazione per tausikégreca), I'estasi dionisiaca ottenuta grazie dlB&a-
demiurgo, in contrasto con la tradizione derivatad-rancois Delsarte (1811-1871) dedthétique
applique che, nella trasmissione diretta maestro-allievogpplicava alla creazione di un corpo
perfetto secondo una visone trinitaria di inteietinima e pari dignita del corpo, oltre che nella
strenua ricerca di una corrispondenza tra motoriare e gesto esteriofe Una dicotomia
ravvisabile anche tra I&reie Tanz(Danza Libera) di Rudolf Laban e I'euritmica dilBraze”’

by

(1865-1950), ove se da una parte e il performeroeer ricercare il ritmo nei suoi impulsi
fisiologici, corporali, dall’altra & la musica esta che obbliga una nuova educazione del ¢arpo
Nel nuovo clima dell&Kdrperkultur, della cultura del corpo trasformato attraversa wnforma
ritmico-educativa’®, che avra poi esiti nelle manifestazioni sportev@elle parate militari, ecco
apparire negli anni Venti il concetto #iorperseel& come nucleo indivisibile di corpo e anima:

parola, voce, movimento, sotto le tre specie #&tistdi recitazione, canto e danza (o ginnasticaica),
sono strumenti fondamentali in unione ad una coptgamea educazione del volere, del sentire,
dellimmaginare e all'esperienza delle leggi dedfrito, per il percorso verso I'agognata verital senso

dello spirito della natufa

La ricerca di una armonia, di un ritorno alle amigporta all'allenamento completo degli

individui, dilettanti o danzatori-attori e all’esidi nuove forme spettacolari di massa e non, ove s

% Fritz B6hme Movimento ed espressioli£926), in Eugenia Casini Ropa (a cura dije origini della danzacit., p.
48.

% per approfondimenti e notizie bibliografiche shainda a Alessandro Pontremdla danza. Storia, teoria, estetica
del NovecentolLaterza, Bari 2004, pp. 5-14.

37 Forse meno noto & che Dalcroze ebbe notevoli isnplalgli spettacoli di massa in Svizzera, comedtival Vaduois
per il centenario della fondazione del cantone Waad ausanne nel 1903 con oltre 2000 comparse. H&nning
Eichberg, Thing-, Fest- und Weihespiele in Nationalsozialisméirbeiterkultur und Olympus. Zur Geschichte des
politischen Verhaltens in der Epoche des Faschisnmuslenning Eichberg, Michael Dultz, Glen Gadbei®finther
Ruhle,Massenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel upchpisches ZeremoniglProblemata Frommann-Holzboog,
Stuttgart-Bad Cannstatt 1977, p. 157.

38 Cfr. Eugenia Casini Ropéa cultura del corpo in Germanjan E. C. Ropa (a cura dij\lle origini della danzacit.,
pp. 94-99.

39 Eugenia Casini Ropa, La cultura del corpo in Geiman Eugenia Casini Ropa (a cura dilie origini della danza
cit., p. 85.

0 Da Franz Giese, Delphin, Miinchen 1924.

“1 Fritz B6hme Movimento ed espressioli£926), in Eugenia Casini Ropa (a cura dije origini della danzacit., p.
52.
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impiegavano cori teatrali nel senso moderno, conemio e inesorabile avanzamento verso la
propaganda.

Umberto Artioli pone l'accento su un’importantestitizione tra il coro orgiastico in Fuchs,
guale incarnazione della vertigine ritmica che awmgpa scena e sala, teatro e assemblea, e la
coralita interna al palcoscenico «senza riverberazul Fuori# in Tairov. Cio & applicabile anche
a Mejerchold e la sua Biomeccanica, o allo spelbasionbolo di questo periodo storidbyevisore
(1926, dal testo di GogdRevizdy ove vi € un utilizzo a sé di una forma coralenszz, data da una
uniformazione grottesca dei personaggi, i quali edgono tipi, maschere - come
nell’Espressionismo — e creano azioni all’'unisoro gpiazzare il pubblico, per rompere la finzione
attraverso effetti metateatrali, per indurlo aliflessione attraverso I'uso di tipologie corali,
esattamente come nel caso di Bertolt Brecht, eagh#nno maggiori influssi a posteridri Anche
con Mejerchold abbiamo una modificazione struteiidéllo spazio attraverso I'eliminazione della

ribalta ove:

impostando la dizione e il movimento degli attaxl stmo, [si] affrettera la rinascita della danza.

questo teatro, la parola si trasformera faciiménten grido melodico, in un silenzio melodféo

Durante questi decenni lentamente matura, quiadijcotomia fra il coro di propaganda con
funzione immersiva e il coro con funzione strarearitel caso, ad esempio, del compendio
intitolato Das ekstatische Theat@f teatro estatico, 1924) Felix Emmel denuncidikintegrazione
del corpo sociale e esalta il ruolo del drammatwgoe vaticinatore di nuove istanze, in una chiara
declinazione che lo portera ad essere uno deiHeggiatori delThingspielnazista promosso da
Goebbel®. In tal modo si chiariscono — soprattutto in Gemiaa- due opposte tendenze, il coro
come strumento di manipolazione del pubblico o cattigatore di coscienze.

Appare anche una terza via: la teoresi di RainenavRilke™ che si sofferma continuamente sul
concetto di coro proprio nel momento del congedtadailitanza teatrale, come ripiegamento su
un maggiore lirismo della scena che deve andargadartificiosita del fare scenico, esattamente
come in Jacques Copeau (1879-1949). Nei primi decdel Novecento matura e si conclude
improvvisamente, per volonta dello stesso fondatogroprio a causa del riscontro positivo del
pubblico, I'esperienza délheatre du Vieux Colombi€i913-23) — costruito all'interno di un ex

“2|vi, p. 22.

“3 Di fatti si analizzeranno solo in rapporto ad specifico fare teatrale del secondo Novecento.

“ V. E. MejercholdLa rivoluzione teatralgtrad. it. a cura di G. Crino, Editori Riuniti, R@& 1962, p. 50. Si pensi, ad
esempio, atlaktil, un esercizio fisico basato sull'interpunzioneni@ta del verso antico greco.

> Umberto Artioli, Il ritmo e la vocecit., p. 28.

¢ per approfondimenti su Reiner Marie Rilke (18724@9si rimanda la Capitolo VIlIDionisismo ed estetica della
luce nella teoresi teatrale rilkianan Umberto Artioli, Il ritmo e la voce pp. 210-237.
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cinema, allo scopo di creare un nuovo rapportafi@rialita, regia e testo, anche nella modulazione
dello spazio scenib— e Copeau si trasferisce nella Borgogna, dan@oad una comunita votata
alleducazione degli attori, definiti paCopiaus attraverso la creazione manuale di maschere,
'addestramento al canto e alla danza, alla reoit@zsenza lo scopo di produrre esiti spettacolari,
ma per la fondazione di individui migliori (secontioflusso dellaLebensreform Durante questo
periodo, nel 1926, contro itabotinage ovvero ['attore-operaio, e contro i percorsi dell
drammaturgia contemporanea, Copeau si appella adnoavamento teatrale che deve passare

attraverso l'identificazione dell’attore con I'anég secondo I'insegnamento degli antichi:

E il poeta, e solo il poeta, che detiene all’origtotta la vita del poema. E lui che ammaestraribcgli

impone le evoluzioni, determina il dispositivo sicere crea perfino I'aspetto fisico dellatt8te

L’'attore come creatore, come strumento psicofigice guida una partitura scenica e verbale,

come detentore del segreto dell’avvenimento tegtmalquanto:

e proprio dell’'essenza del dramma, all’origine,eessa volta a volta parola e canto, poesia e azione
colore e danza, e per dirla con una sola parolaectacevano i Greci: musica. Ritrovare I'essenza de

dramma @ ritrovare questa musica

L’'appello al coro primitivo nasce, quindi, ancher@fuga dalle delusioni, come ideale ritorno
all’essenza del teatro privo da esigenze econongcti@ declinazioni piccolo-borghesi, come vero
simbolo della musica e della voce come presenzaga@nergia trasfigurata, secondo formulazioni

visionare che avranno esistenza concreta solo neggnni dopo:

Esistono principi astratti, non una legge conceepdastica; la sola legge € I'energia poetica cssa dal
silenzio soffocato alla concitata rappresentazidnano spasimo, e dalla parola individuale mezzeeyo

al’ampia e greve tempesta di un coro in lentoazadd’.

" Da un primo spazio semplice e lineare, una salgdle stretta, austera e di colore prevalentengig® con il
palcoscenico sullo sfondo, privo di sipario e seszenografia, con un evidente influenza di Appiiuso della luce, e
con una forte somiglianza con Reliefbihneli Fuchs e Erler a — nel 1920 — uno spazio funiégnreddimensionale e
praticabile, direttamente legato alla scena tramiiini, modulato in seguito ai consigli sia diagrche di Appia e
Jacque Dalcroze. Cfr. Franco Mancidivoluzione dello spazio scenijat., pp. 88-89.

8 Jacques Copeat;, possibile un rinnovamento drammatic@?® Fabrizio Cruciani, Clelia Falletti (a cura ddivilta
teatrali nel XX secolal Mulino, Bologna 1986, p. 146.

9 \vi, p. 142.

%0 Antonin Artaud|| teatro e il suo doppipEinaudi, Torino 2002, p. 227.
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L’antico coro teatrale rimane, quindi, un corpora&sto nel teatro di inizio Novecento, ma
diviene centro propulsore di una riforma dell'eveim tutte le sue declinazioni, dalla scena alla

recitazione, dall'illuminotecnica al testo.

l. 2. Appello alla festa popolare

La festa popolare ha i suoi prodromi nelle man#zisini classiche, |®ionise Urbane secondo
un percorso che nasce proprio a partire dalla Barohe Francese, néiestival dell’Unita e
Indivisibilita (1793), dellEssere suprem@l794), o nel progetto di Jacques Louis David che,
secondo I'esempio dell’antica Grecia, si rivolgeaHia creazione di «un immenso teatro concepito
per permettere al popolo francese di rappreseetaissistere ai grandi eventi della rivoluziohe»
Ancora prima era stato Jean-Jacques Rosseau,sugllzettre a M. D’Alembert sur son article
Genéve(1758), a delineare il bisogno di un teatro checease dalla festa, dall’identificazione fra

attori e spettatori, ovvero di una comunita cherapentasse se stessa e i propri ideali:

E quali saranno mai i temi di questi spettacoli3&ui si potra mostrare? Nulla, se si vuole. Con la
liberta, dovunque regni I'abbondanza, regna antheriessere. Piantate nel mezzo di una piazza len pa
coronato da fiori, radunate la gente, e avretefesta. Fate ancora di piu: ponete al centro dglédtacolo
gli spettatori, trasformateli in attori; procuratee ognuno contempli sé stesso negli altri, afintliti ne

risultino intimamente unitf.

Come giustamente afferma Roberto Tessari, Rosseaungia una profezia a doppio tagft»
ovvero un uso dello spettacolo dal vivo che pucexdire manipolativo, soprattutto nel non voler
mostrare nulla se non la gente stessa, ma gidgueasta. La forza della festa popolare irrompe
nuovamente a inizio Novecento, da una parte comell@pcontro I'artificiosita teatrale, dall’altra
come momento aggregante e propagandistico, nei#afione di nuove festivita laiche a contatto

con la natura:

®1 Jeffrey T. Schnapp,8 BL Mussolini e I'opera d’arte di mass@arzanti, Milano 1996, p. 11.

%2 Jean-Jacques Rosseaaftre & M. D’Alembert sur son article Genéwecura di M. Launay, Garnier-Flammarion,
Paris 1967, in Roberto Tessdbiai lumi della Ragione ai roghi della Rivoluzionaricese in Roberto Alonge e Guido
Davico Bonino (a cura distoria del teatro moderno e contemporan€ol. Il, Il grande teatro borghese. Settecento-
Ottocento p. 272.

%3 vi, p. 273.
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Si fa strada la nostalgia di un’arte piu originarénte “naturale” [...] una recuperata accezione di
adesione profonda alla natura, di una consonarfartista con le leggi e il ritmo universali ch@eernano

le cosé”.

E cosi, nel 1900, in questo ritorno verso la naeirta comunita, come sara I'esperienza di
Monteverita, € ancora Behrens a tracciare un aletuogo di estasi teatrale:

Questa casa festiva sorgera ai margini di un bagdajorso di una montagna. Risplendera di tabriol
che sembrera dire: le mie mura non hanno bisogha ldee del sole! Le sue colonne saranno inghit¥ae
e su sette aste sventoleranno lunghe bandierehgiaisugli altri matronei, dei trombettieri in spiiégte

uniformi faranno risuonare lontano per i campbeschi i loro lunghi richiamr.

L'evento performativo assume i connotati di ufesta popolarge dove il coro €& definito
«portatore delle forme rappresentative monumehtaliindi come vero e proprio elemento di stile
inquadrato negli elementi scenici tridimensionathedulari, che tende ad avvicinarsi ad una massa
anonima come incarnazione di una nuowanumentalitd- della quale il massimo esponente sara
Max Reinhardt:

L’esigenza celebrativa di solennita e di festa coeda allo stile monumentale, ad una architettura
antiquotidiana e simbolica a cui spettava il comali rammentare il valore eterno degli avvenimenti

rappresentati.

Fuchs delinea la natura del coro come strumetdoeografico sullesempio delle
rappresentazioni pasquali, intrise da un’atmosfdea sagra rurale come Oberammergau
Passionspief, ovvero la Passione messa in scena ogni dieci danicittadini della piccola
comunita montana di Oberammergau, all'aperto e leoripetizione immutata di pantomime e
quadri viventi per I'arco di circa sette ore, daftattina alla sera sino a quando la luce del gitwno
rendesse possibile recuperando anche lideale wstldie dello spazio scenico in tre luoghi
distinti, ovvero ilProscenium(dove prende posto il coro)ittelbihne(il palcoscenico di mezzo

ove si erige la crocepinterbiihne(lo sfondo dove avvengono le azioni di massa dellaparsey.

** Eugenia Casini Ropd,a danza e l'agitprop. | teatri-non-teatrali nelleultura tedesca del primo Novecenib
Mulino, Bologna 1988, p. 19.

% peter Behrengsesta della Vita e dell’Artein Mara Faziol.o specchio il gioco e I'estasiit. p. 202.

% «trager der monumentalen Ausdrucksformen»». GEoolps,Die Schaubiihne der Zukunft (1904 )Peter Simhandl,
Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhutslats Theaterreformecit., p. 38.

" Mara Faziol.o specchio il gioco I'estastit., p. 199.

%8 Tradizione nata nel 1634, durante la peste.

%9 Cfr. Mara Faziol.o specchio il gioco I'estasp. 212, nota 18 e p. 217, nota 22.
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Questi ideali assurgono a realta concreta a patdirerimi anni del Novecento, grazie all’attivita
della comunita di Monte Verita in Svizzera, ovelnética appunto di und.ebensreformuna
congerie di anarchici fonda uno stile di vita datlical nudismo, ad una dieta vegetariana, alla
coltivazione in proprio, e ai periodici bagni dief8. Figura carismatica di questa realta che attrasse
artisti ed intellettuali del tempo, fu Gustav (sapmominato Gusto) Graser, le cui immagini del
tempo ce lo restituiscono con indosso toghe akacavariopinte e che fu fra i promotori di una
«Rhytmische TanZ5oltre che di rappresentaziosn plein airpregne d’atmosfere da sagre rurali,
da molti riportati come simili agiDberammergal. Proprio in questa temperie Rudolf von Laban
(1878-1958) fonda la Scuola d’Arte a Monte Verie&l #1913, dal cui programma si evince quali

siano gli elementi portanti:

individuali e di gruppo; 3) Composizione dell'opefarte in movimento.

Arte del suono: 1) Esercizi vocali e strumentain€ e ritmi come accompagnamento al lavoro; 2t€an
individuale e corale. Musica Strumentale; 3) Congiose musicale.

Arte della parola: 1) Esercizi meccanico-fonetitilingue diverse. Esercizi di dizione; 2) Oratoeia
declamazione individuale e in coro; 3) Composizidalopera d’arte di parola.

Arte della forma: 1) Esercizi tecnici. Lavoro temmie all’aperto e in laboratorio; 2) Lavoro in arte

applicata. Architettura. Modellaggio; 3) Composiraell’'opera d’arte della forrfta

Laban puntava alla creazione di un’arte che fossane diTanz-Wort-Tor{danza-parola-suono)
unito a Kraft-Raum-Zeit (forza-spazio-tempo) quindi un’educazione all'esgsione del corpo
inscindibilmente legata al movimento dello spaziaaleritmd®, ampliando la celebre trinita
wagnerianaWort-Ton-Drama Da qui I'evolversi in un primo tempo delleackeltanze®t, danze
con bandiere e, dal 1917, dei veri e prageivegungschdre cori di movimento. Alcuni di questi
cori furono rappresentati durante feste operaiei, ég ampi gruppi, fino a vere e proprie masse,
secondo coreografie nate dalla riproduzione dei gpscifici di alcuni mestieri. Il piu celebre fu
cosiddetto Bewegungschor di Amburgo, fondato ngt'24, che influenzo in modo preminente la
nuova natura degli spettacoli in ambito operaioaldnova forma di spettacolo che divenne utile a

fini propagandistici:

22 Robert Landmanrscona-Monte Veritalllstein Sachbuch, Frankfurt/M — Berlin — Wien7B9 p. 72.
Ivi, p. 35.
%2 Landmann riporta la testimonianza di uno dei mafitatori della comunita, Henri Oedenkoven, belga p. 100.
%3 Eugenia Casini Ropaa danza e I'agitpropcit., p. 31.
% Secondo la ricerca di un metodo di scrittura de#laza. La cosiddetlzabanotationsara portata a compimento nel
testoChoreographieDiederichs, Jena 1926.
% |vi, p. 145.
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Anche nella festa, nel gioco, nella celebraziofiedividuo € rappresentante della comunita, chéanel
stessa conformazione degli individui tende versgrinde opera di una nuova cultura. [...] Specdaio

nostri desideri sociali ed ideali pud essere solmera coral®’.

l. 3. Appello alla massa

La scena deve rispecchiare la massa attraversm ifessi massa. Dalla festa popolare si vira
verso l'esigenza di un nuovo strumento performativma moltitudine di corpi che sia
rispecchiamento della moltitudine di persone giuatk assistere all’'evento per sperimentare
I'«ipotesi di una psiche di mas$a»Una massa che gia era apparsa sulla scena, neaareatrice
di un quadro d’insieme, di costume, come effettoedilta, mentre ora assume connotati rituali di
una eversiva riteatralizzazione,

Gordon Craig, irL’Arte del Teatro(On the Art of the Theatre), pubblicato nel 191 pane in

diretta polemica con l'uso della massa da parté/ininger:

le masse vanno trattate come tali, come hanno datieembrandt in pittura e un Bach o un Beethowen i

musica, el particolare non ha nulla a che fare con la ma¥sa

Contro il naturalismo, verso il simbolismo, ecc@®d@raig da un notevole impulso al trattamento
della massa suddividendo le azioni in «necessariemutili», per evitare I'effetto di «un gruppo
[...] di uomini che si agitano e schiamazzdfioMovimenti e pose essenziali sull’esempio della

pittura:

Nelle scene di massa la messa in scena di stisteneva dal caratterizzare a una a una le comparse
raccogliendole in un coro uniforme nelle pose e mevimenti e, uniformando la recitazione allo stile

architettonico, chiedeva agli interpreti un comiegtatuario, gesti ritmici, solenni, maestosicdeamonid’.

Nel Manifesto del Futurismo del 1909, Filippo Tonsodarinetti sentenzia:

% Rudolf Laban,L’'opera corale (1928), in Silvia Carandini, Elisa Guzzo Vaccarife cura di),La generazione
danzante. L'arte del movimento in Europa e nel prikovecentoDi Giacomo, Roma 1997, p. 346.
%7 Sigmund FreudTotem e Tahgcit., p. 185.
% Edward Gordon Craidl mio teatrq Ferruccio Marotti (a cura di), Feltrinelli, Milarl971, p. 20. Corsivi nostri.
69 1\,
Ivi, p. 21.
% Mara Faziol.o specchio il gioco I'estastit., p. 200.
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noi canteremo le grandi folle agitate dal lavoral] diacere o dalla sommossa: canteremo le maree

multicolori e polifoniche delle rivoluzioni nelleapitali moderné.

La massa irrompe nell’arte con finalita immersie@me volontaria creazione di un’estasi portata
alle estreme conseguenze attraverso l'enucleazd®ienuovo protagonista del secolo XX,
rompendo la natura testocentffcalella rappresentazione, la qualita riflessiva aldhuizione

estetica per rivolgersi all’irrazionale:

Sia come sia vogliamo eccitarci insieme ad altfj Una strana ebbrezza ci assale quando ci peroepi

come massa, come massa commossa in modo oméﬁeneo

L’individuo perde il suo valore a favore della nititine — 'uomo esiste solo nel suo farsi

massa, nel condividere intenti ed esperienze,ampatia comunitaria:

Profondamente convinto che il pubblico pensa attaitton i sensi, e che e assurdo, come fa il cdasue
teatro psicologico, rivolgersi innanzitutto al stawiocinio, il Teatro della Crudelta vuole ricoeeallo
spettacolo di massa; cercare nell’agitazione disemasimerose, ma convulse e scaraventate I'unaocontr
l'altra, un po’ di quella poesia che esiste nedlsté e nelle folle, i giorni, oggi troppo rari,dai il popolo si

riversa nelle stradé

La massa come fautrice di uno nuovo «spettacolaletdt che, allontanandosi da Wagner,
prenda esempio dal cineffialal circo o dal music hall.

Il coro giunge a divenireoro di massasoprattutto dopo la prima guerra mondiale, netlarca
di nuovi ritmi e compartecipazione mentre vi € weazione opposta, ovvero ripiegamento su se
stessi. L'agitprop tese guardare al jazz, al ciedazabaret, all'insieme degli sport ma secondo una
visione piu intimistica, come la fascinazione de8mt per la boxe, mentre le riforme futuriste o

Dada con i prodromi delle performance e degli hapye sono un contraltare chiaro alla deriva

" Luciano de Maria (a cura di)eoria e invenzione futuristdMondadori, Milano 1983, p. 11.

2 Cfr. «Deve far si che nella massa ognuno si eigpial limite delle proprie possibilita, cosi densre in un unico
accordo tutti i toni della sua anima. Questa éekid che il teatro pud creare — e creera. Ma pasichavvenga, la
parola d’ordine deve essere: al di la della lettged», Rainer Maria Rilke in Umberto Artiolil, ritmo e la voce. Alle
sorgenti del teatro della crudeltait., p. 224.

3 Georg FuchslLa rivoluzione del teatro. Il teatro come probleroalturale, in Maria fazio,Lo specchio il gioco
I'estasi cit., p. 233.

" Antonin Artaud,|| teatro e la crudeltain Il teatro e il suo doppigcit., p. 201.

75 i

Ivi, p. 202.
® E difatti Benjamin puntualizza «i movimenti di rsassi presentano pitl chiaramente di fronte a uparapchiatura
che non per lo sguardo [...] i movimenti di mass&psi anche la guerra, rappresentano una forroangportamento

umano favorevole all’'apparecchiatura». In Waltemjmin, L'opera d’arte nell’'epoca della sua riproducibilita
tecnica cit., nota 32, p. 56.
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degli spettacoli di massa, secondo un’osservazioiedlettuale di cio che stava accadendo che si
enuclea anche attraverso I'appello al grottescgr(ttesco italiano e Pirandello), al rovesciamento
di temi biblici (nel’Espressionismo, da Georg Kaiéa Ernst Barlact) o ancora ad una allegoria
negativa della massa, nella lacerante contrapposzira individuo e moltitudine, come Masse
Mensch(Uomo massa) di Ernst Toller, o nel Surrealismuelta sua tensione verso I'assurdo che
ebbe il suo massimo exploit dopo il secondo caoffitondiale.

Per cui, durante questo periodo si fonderanno gpesie tipologie di coro: doro con funzione
immersiva(sino al coro di massa) egbro con funzione straniant@iscator e Brecht), che avra

massima diffusione nel secondo Novecento.

" Ad esempidDie jiidische WitwéLa vedova ebrea). Cfr. Georg KaisBig jiidische Witwein Georg KaiserWerke
Vol. |, Stiicke 1895-191 Propylaen Verlag, Frankfurt am Main 1971, pp.-198.

8 Come nel caso déler Findling (Il trovatello), dramma che recupera la strutited{’oratorio con un linguaggio ricco
di allitterazioni. Cfr. Ernst Barlacier Findling, Serie Piper, Minchen 1988.
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Il. La regia di massa

Il teatro € il solo luogo al mondo, e
I'ultimo mezzo collettivo che ci rimanga,
per toccare direttamente I'organismo, e
per aggredire, nei periodi di nevrosi e di
meschina sensualita, come quello che
attraversiamo, tale meschina sensualita
coi mezzi fisici cui essa non € in grado di
resistere.

Antonin Artaud,Basta con i capolavori

Il. 1. Tragedia Greca in Germanrinflussi in Europa

Alla fine dell’Ottocento, in diretta polemica cdmaturalismo a teatro — il cui rappresentante per
eccellenza in area tedesca, e non solo, era CéfanBal Deutches Theater — si formano una serie di
gruppi e circoli che si riuniscono con lintento lifberare la scena da quella che giudicavano
un’atmosfera stantia «Die Sezessionbiihnedie Dramatische Gesellschaft«Die Probebihne
e Der Akademische Verein fir Kunst und Litterafr (Circolo accademico per l'arte e la
letteratura). Quest’'ultima, fondata da Hans Obeld#indivenuto poi uno dei maggiori collaboratori
di Reinhardt, aveva come scopo preciso la messadna contemporanea delle tragedie antiche,
recuperate dalla traduzidhidi Urlich von Wilamowitz-Moellendoff, filologo classico In un
libello promozionale pubblicato sul «Deutsche Biilgenossenschaft», nel 1899, in occasione

della prima rappresentazione, Hdipo re si legge:

Non si tratta di un esperimento di antiquariatgaio tenuti in considerazione su larga scalaitoigzzi
dell’arte rappresentativa contemporanea.[...] I garlati (maschili e femminili), scelti per I'ab&#mento

realistico in stile moderno, sono pensati sullandezza di 60-100 persdtie

9 Cid accadde anche in Francia con i simbolisti. €fusono i prodromi del futuro avvento delle Avaaglie
artistiche.

8 Qltre che a Berlino, a Vienna si costituisce il ieWér Akademische Verein fiir Kunst und Literatuzhe mise in
scena in due anni, dal 1901 al 1903, 13 drammi tth autori diversi (Euripide, Goethe, Ibsen, Haugwtm,
Maeterlinck), con cori costituito da studenti wenisitari.

8. per un approfondimento sul rapporto tra le trashizili Wilamowitz e la messa in scena si rimandietmut Flashar,
Auffithrungen von griechiscen Dramen in der Ubertsagzvon Wilamowitzin William M. Calder 11, Hellmut Flashar,
Theodor Lindken (a cura di)Wilamowitz nach 50 JahreWissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstad519®.
306-357.

82 Come ricordato nel capitolo precedente, Wilamoweititrd in diretta polemica con le affermazioni det¥sche,
attraverso la pubblicazione di due pamphlet irdtioZukunftsphilologie(La Filologia dell'avvenirg, secondo un
pensiero di stampo positivista.

% «Es handelt sich nicht um ein antiquarisches Hmpat, vielmehr soll mit allem Mitteln der modernen
Darstellungskunst im weitesten Mal3e gerechnet werfde] Die Sprech-Chére (Frauen und Manner-Chdfi) die
eine realistische Ausgestaltung modernen Stils uissficht genommen ist, sind in der Anzahl von 60-P@@sonen
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Un allestimento realistico presupponeva, quindipiesenza di cori di decine di persone, dal
momento che lo scopo era portare in scena il ‘ppmobttenere una maggiore spettacolarizzazione
attraverso l'invasione della scena da parte di wumero cosi elevato di coreuti, quindi una forma
mentis debitrice ancora dell’esperienze ottocehiesc

La prima fu il 28 febbraio 1900 presso il BerlinEneater, preceduto da Udrologo sinfonico
(Symphonischen Proldgomposto da Max Schilling. Dello stesso compaesitfu eseguita a meta
della rappresentazione una musica sacrificaleaette andate perdute. Edipo era interpretato da
Albert Heiné*, mentre Max Reinhardt — che gia dal 1894 eraafpoesso il Deutsches Theater —
vi prese parte nel ruolo di Tiresia, interpretadtone «un vecchio amaro e brontolone, che esercitava
la sua arte preveggente controvogiiasnentre il coro era composto da allievi delle $eudi
recitazione e studenti universitari. Le comparseftamente come i cori, quando non intervenivano
nello svolgersi degli accadimenti, erano tratthéi maniera dei Meininger, ovvero ognuno con pose
caratterizzanti ed espressioni facciali differewlire ad inserimenti vocali improvvisi tesi alla
ricreazione di quadri di insieme. Il coro declamalBunisono e, nonostante sia Wilamowitz-
Moellendorf che la critica del tempo accogliessedffamente questa soluzione scenica, lo
spettacolo ebbe un ottimo riscontro di pubblico.

I 28 marzo 1900, a distanza di solo un mese, dppresentata uAhtigone presso Il
Lessingtheater, il cui prologo era stato compos#o Hugo von Hofmannsthal (1874-1929).
Probabilmente questo € il primo incontro tra Idteme e Reinhardt, che anche in questa occasione
interpretava Tiresia. | cori nuovamente declamawahonisono e fu suonata I'oveurture dell'opera
di Mendelssohn come a sancire il debito rispettaratradizione ormai consolidata.

Il 24 novembre dello stesso anno, dopo la pubblicee dellOrestiadetradotta da Wilamowitz,
si decise di portarla in scena in una riduzioneypéunica rappresentazione. A causa del persistente
scetticismo del filologo riguardo al parlato allisono e grazie alla collaborazione del compositore
Schilling, si giunse alla nuova forma dethormelodrarff, del coro melodrammatico, per cui tutte le
parti dialogiche furono affidate ai solo corifei ntiee i canti furono trattati dal mero punto di gist

canoro. Durante la sede di prova emerse cometelifin del coro si agglutinavano due opposte

gedacht». «Deutsche Bihnengenossenschaft», n828, fi. 539, in Hellmut Flashdbje Inszenierung der Antikeit.,
p. 111.

% In seguito divenne direttore del Burgtheater dénfia, ove promosse numerose rappresentazionitcidiezioni di
Wilamowitz.

8 «war ein bitterer, miirrischer Greis, der seineeBiaimst nur wiederwillig ausiibt». H. Stimckén dem Berliner
Theatern 1] in «Blhne und Welt, n. 2 (1899-1900), pp. 519;51 516, in Hellmut FlashaBie Inszenierung der
Antike cit., p. 112.

8 Hellmut FlasharDie Inszenierung der Antikeit., p. 114.
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tensioni nell’atteggiamento rispetto agli accaditheralle persone coinvolte, per cui, nell’'ottica d

una rappresentazione che comunque induceva adolpgismo:

Due uomini sbucarono fuori dal coro, dei quali wamme uomo di sentimento piu tenero, l'altro come

uomo collerico. Da questi emersero il I. e il brieo®’.

La musica era a servizio delle parole. Sia il tteaie che il direttore di scena e il compositore
collaborarono a stretto contatto, mentre la paditra, in questo caso, piu vicina a Wagner che a
Mendelssohn. Si delined un nuovmdus operandi

il regista si mise a studiare con i due corifep@noforte. Solo in questo modo riusci ad otterceme
adattare al ritmo la declamazione e i gesti. Qudngwonto egli stesso e definita la materia, agdindi dal
coro, gli diede le suddivisioni tecniche del dismrtempo, respiro, pausa), come la musica esigeva,

rendendone subito efficace I'espressfBne

La danza fu mantenuta in quanto si consideravaspedisabile I'interpretazione della parola
attraverso il gesto, ma doveva presentarsi «lontsinadalla grazia del balletto come dalla
selvatichezza dell’lamerindio.?’» mentre il coro fu tolto dall'orchestra e collozatirettamente sul
palcoscenico. Ancora una volta la rappresentazibna dramma antico dava adito alla creazione
di un’opera in musica, I'unione di canto recitagadanza da mantenersi nel caso in cui si volesse
dare maggiore spazio al personaggio collettivo ¢eda a ripercorre il solco delteagédie lyrique
da Gluck al recitativo corale creato da Mendelsstiasfigurato dopo l'irruzione wagneriana.

Accanto a questa tendenza se ne sviluppava uretaitio resistente quanto contraria. Pochi
giorni prima della messa in scena berlinese, étthre del Burgtheater di Vienna, Paul Schlenther,
aveva portato in scena sempr@résteianella traduzione di Wilamowitz, con il preciso poodi
adattarlo al palcoscenico moderno. Il 4 novembiabpcava lo scritto teoricéntikes Drama und
moderne Bihri@ (Il dramma antico e il palcoscenico moderno), oveaffermava come la
problematica maggiore della messa in scena ardgsefproprio il trattamento del coro, considerato

non fondamentale nelleconomia della trama, maperde accessorio. Per tale motivo ridusse il

87 « Zwei Menschen wuchsen aus dem Chor herausjmerks weicher Gefilhlsmensch, der andere als @keteAus
beiden wurde der I. und Il. Chorfuhrer». H. Obedi&n Das antike Drama auf der modernen Bihr®eutsche
Buhnen-Genossenschaft», n. 30, (1901), p. 85elintdt Flashar,Die Inszenierung der Antike. 117.

8 «Zunachst studiert den Regisseur allein mit derardltigenten am Klavier. Nur so findet er, wie Daolation und
Gebarde sich dem Rhythmus anpassen. Mit sich seflibstier Materie fertig, tritt er dann vor den Chgibt ihm die
technische Einteilung der Rede (Tempo, Athem, Rguseie die Musik sie gebietet, und dringt sofottf alen
Ausdruck im Affekt».vi, p. 86. IN Hellmut Flashar, p. 118.

8 «von der Zierlichkeit des Balletts, wie von derlditieit des Indianers entfernt sein.lbidem

% Neue Freie Presse (Wien), 5-6 novembre 1900, kéliftasharDie Inszenierung der Antike. 119.
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coro a soli otto cittadini, divisi in gruppi di teedi due coreuti, che declamavano schematicamente
senza interpretazione, ripercorrendo la stessazigtaaturalista dell’Ottocento.

L’interesse nei confronti del repertorio classicfese sempre piu forte. In Italia nel 1914 venne
messo in scena — nel 1913 si era costituito un @Gdonpromotore composto da intellettuali e
appassionati simile all&kademische Vereidi area tedesca — all'interno del Teatro Greco di
Siracusa, Agamennoneli Eschilo e, nel 1921, e coefore nella traduzione di Ettore Romagnoli
(1871-1938), grecista che insegno tra I'altro anphesso l'universita di Catania, che compose
anche la musica oltre che la regia, mentre nel f2f®ndato I'lstituto Nazionale del Dramma
Antico. In Inghilterra € Gilbert Murray a dettdeefila della messa in scena dell’antico, attrawers
le sue traduzioni mentre anche in Francia appdiitoile della politonalita del coro, attraverso la
collaborazione fra Paul Claudel e Darius Milhauak subirono I'influsso delle rappresentazioni a
Hellerau. Una pluritonalita visibile anche nell'ersmento di lunghe parti ove il coro esclamava
parole e frammenti di frasi in un ritmo libero, garnil rigido rispetto della parti music#liin cio
simili ai libretti di Jean Cocteasntigonee Edipo re con la riduzione dei canti corali a prosa,
musicati da Arthur Honegger (1892-1955).

Negli anni Venti erano comunque ritornate in pripiano le traduzioni di Holderlin, grazie al
linguaggio ritmico, al contrasto tra umano e divitiatmosfera sacrale, il paradosso. Rispetto a
prima del conflitto mondiale non vi era piu il ptdbgsmo, ravvisabile nei testi Wilamovitz, secondo
un concetto tendente al realismo e all'educazioimnglec ma una nuova tensione verso
'inesprimibile, I'irrazionale, il pathos in consto con I'ethos. Allo stesso tempo la tragedia @rec
iniziava a subire gli influssi della regia modernaa in un percorso non scevro di polemiche. Ad
esempio le messe in scena @Rarsiani e dellAgamennoneche furono portati in alcuni teatri
berlinesi tra il 1927 e il 1931, sotto la direziaieWilhelm Leyhausen, docente di Dizione presso
'Universita di Berlino, con protagonista un corarfato Sprechchor di circa cento studenti
dilettanti, produssero un notevole scalpore sinta aecca condanna. Herbert lhering,

importantissimo critico del tempo, stigmatizzava:

Cinquanta sbarbatelli borbottano un profondo, cimia ragazze un acuto rabar3ardl coro parlato & una

barbarie...[...] Non ha niente a che fare con Bsthi

L vi, p. 139.

92 «Rhabarber-Gemurme|] ovvero mormorio unito al termine rabarbaro pelidare, quasi in maniera onomatopeica, il
rumore scaturito dalla particolare sonorita dett@ éedesca. Si confroniti. 3. Il desiderio di ‘popolo’: Victor Hugo,
Meininger, I'opera liricg pp. 75-76.

9 «Fiinfzig Jingliche gurgeln ein tiefes, fiinfzig girauen ein hohes Rhabarber... Sprechchor ist Beirbp..]Dass
hat mit Aischylos nichts zu tun», Herbert IheringHellmut FlasharDie Inszenierung der Antikeit., p. 161.
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| tempi non erano ancora maturi per una completangntra la regia moderna e la classicita greca,
ancora guardata con sospetto e non del tutto @éttatéd come simbolo del presente ma avvertita
come distante o come pericolosa, 0 eccessivanbestale Brecht — che pure fara un largo uso del
coro ma mettera in scena per la prima volta ungettia antica nel 1948 — nel 1929 scrisse un
articolo in diretta polemica con la messa in scdeEdipo re e dellEdipo a Colononella
riscrittura di Heinz Lipmann al Berliner Schaushpaals, diretta da Leopold Jessner. In questo testo,
intitolato Letzte Etappe: OedipidJitima tappa: Edipo), afferma:

Spirituale. Cerimoniale. Rituale. Lo spettatoi@tiore non dovrebbero starsi addossb...

Uguale critiche aveva subito anche la messa inasaEnhardtiana dekEdipo renel 1911, come
vedremo nel paragrafo seguente. Allo stesso tersfa sivolta verso l'arcaico e il sacrale, che era
osservabile nella forma musicale e drammatica degichi testi in area francese e tedesca, iraltali
e Grecia divennero legge accenti formali e feStiiccenti che si ritroveranno nuovamente in
Germania durante il regime nazista, mentre in Headal sacrale si arrivera alla denuncia di temi
sociali e politici a partire dagli anni Quarafitain lItalia, soprattutto, il teatro popolare
(melodramma e teatro classico) fu modulato secaonigmti didattici e d’intrattenimento sino alla
creazione di nuovi eroi d’epoca classica o romamgé€nsi alla personaggio cinematografico di
Maciste), senza una particolare invenzione, traapdungo il territorio nazionale a partire dal2z®
per mezzo dei noti Carri di Tespi. Il coro dovewantinque dare la sensazione di massa, proprio per
contrastare il successo del cinematografo, e lhtiva portava alla creazione di particolari
espedienti che superassero gli ostacoli materialnd rappresentazione dal vivo ridotta nei mezzi.
Nel resoconto intitolatéorzano e il Carro di Tes@ul «Corriere della Sera» del 20 giugno 1929, si

legge:

La scena dell’Oreste & grandiosa e suggestiva.upala Fortuny fa il suo dovere a puntino e offre la
sfilata delle sue nuvole cangianti e la meravigl@ suoi mutamenti di tono [...] Ma altre sorprdse
preparato il Forzano, valendosi d’altri mezzi mexcia Le grida e il tumulto della folla nell’Orestono

riprodotti da un grammofono, s’innalzano solennnitecorali. Non si spingera l'ingenuo spettatore di

9 «Spirituell. Zeremoniell. Rituell. Nicht nahekommeollten sich Zuschauer und Schauspieler...».oBeBrecht,
Letzte EtappeOdipus inBertolt Brecht,Werke GroRe kommentierte Berliner und Frankfurter AlmggHrsg. V.
Werner Hecht, Jan Kopf, Werner Mittenzwei, KlausiBeMiller), Berlin-Weimar/Frankfurt am Main, 199Yol. 27,
p. 702.

% Hellmut FlasharDie Inszenierung der Antikeit. p. 163.

% Ad esempio nell’Antigone di Anouilh, analizzata palragrafdll. 4. Antigone durante la seconda Guerra Mondijale
p. 128.
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gualche sperduto villaggio, cauto, fin dietro laduza del palcoscenico per scoprire le cento persbe

cantano?
Il. 2. Max Reinhardt: dalla Tragedia al “Teatro d€inquemila”

Reinhardt recupero notevoli impulsi dalla partezipae agli spettacoli dellaber Akademische
Verein fur Kunst und Litteratwe, nel 1901, nasce la collaborazione con Hofnthaf%allo scopo
di portare in scena una riscrittura deléttra. Il 30 ottobre 1903 al Kleines Theater fu rappnésta
Elektra. Tragodie ineinem Akt frei nach Sophokkesttra. Tragedia in un atto liberamente tratta da
Sofocle), poi unaMedeadi Grillparzer nel 1904, uAntigonenella traduzione di Karl Vollmoeller
sempre al Kleines Theater nel 1906. Il repertofimssicé® era fortemente intrecciato anche
all'utilizzo di altri testi, ma & ovvio come siaash proprio questo interesse per tali riscrittude a
indurre ad un uso particolare dello strumento per&tivo coro. Prima di tutto, gia dal 1902, si

imponeva I'esigenza di un nuovo spazio teatrale

un Festspielhaus [...] a forma di anfiteatro, sesipario, senza quinte, forse addirittura senzaesce in
mezzo, incentrando tutto unicamente sull’efficadilla personalita, sulla parola, I'attore, mesaolat
pubblico, e il pubblico stesso, divenuto popolastinato dentro, divenuto esso stesso parte deliez

parte del testd’.

Il pubblico come popolo, che diviene protagonis@lad scena. Questo € il primo scopo di
Reinhardt e ogni sua soluzione sia dal punto dawiella messa in scena che della creazione dello
spazio mira appunto a rendere la massa che agsi$égonista.

Ad esempio, nella messa in scena del testo di Hoffretahl,Edipo e la Sfingeal Deutsches
Theater nel 1906 — in uno spazio tradizionale -nRaridt usa per la prima volta una vera e propria
regia di massadove il coro viene portato a quasi 150 elementgsi un ‘popolo’, dislocato sulla
scena o ad invadere la platea. Il parlato era ralesie sinfonico $prechgesar)g voci singole,
declamazioni ritmiche all’'unisono, urla, suddivisidn piu toni (soprano, alto, tenore e basso),
accompagnati da timpani e violoncelli mentre, thhjoReinhardt lasciava che il coro declamasse
fuori scena o producesse un semplice tappeto s@ncoeare la cosiddet@prechmusikutilizzata
anche nella messa in scena del 1%08ella Die Braut von MessinaUn’atmosfera sonora che

dilatasse lo spazio chiuso, con il preciso scopmdiergere il pubblico in uno spazio acustico. Nel

" Cit. in Franca AngeliniTeatro e spettacolo del primo Noveceritaterza, Bari 1997, p. 232.

% |n questa sede non verra trattata la collaborazimme librettista con Richard Strauss (1864-1949).
% Dopo il 1920 non portera pitl in scena drammi greci

1% Max Reinhardt|l teatro che ho in mentén Mara Faziol.o specchio il gioco I'estastit., p. 158.

191 Nello stesso anno Fuchs chiese a Reinhardt ditmmiare al prim&/olksfestspielei Monaco.
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1908, Lisistrata al Kammerspiele (in una liber@nittura di Leo Greiner con un prologo composto
da Hofmannsthal) aggiunge anche la pantomima, {iggre anonime mute che creavano
coreografie su interventi acustici, 0, sempre n&tiésso anndia Rauber(l masnadieri) di Schiller
giunge alla vero e proprio “urlo estatico all’'urmesd'®

Nel 1910 ecco la celebre messa in scenaKdeglig Odipus® (Edipo re) nella traduzione e
riscrittura di Hofmannstahl, all'interno dell’arergel Circo Schumann, prima a Monaco e poi a
Berlino. Il testo presentava la pura dissoluzioakcdro ad un unico interlucore, una scelta autoral
che lascio un vasto raggio d’azione a Reinhardt passaggio alla rappresentazione scenica.
Accanto ad un coro di 27 uomini, che agisce altimipresso l'altare, collocato sui gradoni piu
bassi, inseri una massa di 500 persone, suddivise idifferenti schieramenti sui due lati della
scena e in fondo all’arena, lungo il divisorio defilatea. All'inizio I'intero spazio € al buio, poi
guando si illumina improvvisamente la scena prialgp— rappresentante l'ingresso davanti al
palazzo — e appare Edipo, accompagnati da un @guinéo ritmico di percussioni (timpani, gong)

e organo tutti insieme ripetono all’'unisono la digap

Edipo, Edipo, re, aiutaci, re? Aiutaci Edipo, raped™.

In questo modo il pubblico & subito indotto ad iifesarsi con la massa. Durante lo spettacolo la
luce era concentrata sul palcoscenico principalegro era illuminato da una luce blu pallida, la
massa era in chiaroscuro, trattata secondo urgarggmmetria e alternanza di movimento e statica,
tesa a ricreare appunto uSarechmusilKatta di suoni di varia natura che ricreassercsaosirato
sacrale accentuato dalla scelta dell’orario — kettsggolo iniziava a notte fonda per finire allenpei

luci dell'alba e dall'uso di odori. Nell®restiade messa in scena la prima volta nel 1911 e 1912 a
Monaco e Berlino — senza lumenidi— e poi nel 1919 a Berlino presso il GroRes Sqgtialisus,
nella rielaborazione di Vollmoell®r. In questo caso, nell&umenidiil coro fu eliminato e
sostituito con il popolo di argivi, oltre mille cqrarse, vestiti militarmente con gli elmetti
dell'esercito tedesco a ricordare il conflitto appdrascorso. Cio dipende dalla concezione teatrale
di Reinhardt, senza intenti morali ed educativi,come luogo di festa, 'unione fra il pubblico & gl
accadimenti attraverso il ‘popolo’ che suddivisacori e semicori, Si muoveva secondo movimenti

ondulati, ritornelli, urli e appelli. Ndbantons TodLa morte di Danton) di Georg Blicner del 1916,

102 «ekstatischen Unisonoschrei», Julius BRlejnhardts Chorregién «Die Schaubithne», V. Jahrgange, n. 24/25,
Berlin 1909, p. 671.

1031 o spettacolo ando in tuorneé europea ove, talwanivano usati attori locali o anche dilettargi nterpretare il
coro. Gilbert Murray tradusse il testo dello spedta in occasione della rappresentazione a Londra.

104 «Oedipus, Oedipus, Konig, hilf uns, Kénig! Hilf sir0edipus, Koénig Oedipus». Cit. in Hellmut Flashaie
Inszenierung der Antikeit., p. 127.

195 Karl Gustav Volmoeller (1878-1948), archeologdl@dgo, oltre che riformatore della scena teatrale
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il palcoscenico non era illuminato uniformemente laasingole figure o gruppi erano attivati
attraverso una illuminazione con fari diretti, unnpipio di ricreazione ritmica dello spazio
attraverso I'uso ancora di un’illuminazione chianasle®,

Il saggio di Julius Bab, intitolatReinhardts Chorregi€La regia corale di Reinhardt) appare nel
1909. Sin dagli inizi, quindi, avviene una strettarispondenza tra questi mezzi scenici e il teemin

coro. Un uso della vocalita politonale per cui ogmaei cori presenti negli spettacoli:

portava il suo richiamo in un pieno e chiaro unsaala loro varieta giungeva ad un ensemble migsica

tonale, ove la differenziazione e I'unita erancsprei contemporaneametite

Reinhardt ha usato la massa in modo musicale, @otrasti, ritmo, contrappunti, accompagnati
anche dai movimenti, scansioni usate per aumefdapercezione del numero, da centinaia di
persone si aveva la percezione anche di migliajgedion&®. Effettivamente & proprio in questo
momento che appare un’incomprensione della sudnheidra coro, massa, coralita, per cui Bab
chiama coro non solo gli effettivi cori utilizzatipa anche gli insiemi composti da centinaia di
comparse, che riempivano lo spazio secondo modimliici € con un’organizzazione sinfonica delle
emissioni vocali. Se riflettiamo a cido che é stdétto prima riguardo alla natura del coro, come
strumento performativo liminare e liminoide, not@nsemplicemente, che il percorso nuovo era
appunto l'esistenza di ucoro di massaAttraverso I'esperienza della tragedia, la risate del
repertorio antico e della sua natura rituale, ggie lontana da un ideale marmoreo neoclassico,
Reinhardt attud una estremizzazione del rappogadiro e massa, innescando una tipologia che
ritornera a posteriori, divenendo un paradigmahancella la ricreazione di un nuovo tipo di
spazio, I'arena o la tenda da circo che si allamtardalla suddivisione rigida del teatro all’italz
per divenire il Teatro dei Cinquemila appunto, inteso perd0 non come la semplice
compartecipazione di un pubblico di massa ma divera e propria scena di massa. Lo stesso
Hoffmanstahl afferma che lo scopo di Reinhardt &mbrtare [lo spettatore] ad un sorta di trance
attraverso una magia ritmicd% ovvero recuperare gli appelli dell'inizio del Nesento ed indurre

una particolare forma dirlebnisattraverso la dilatazione di ogni mezzo a dispos&

1% yguale soluzione irSportstiickper la regia di Einar Schleef. Si veda il Capitgionto.

107 ([...Jjeder dieser Chére brachte seine Rufe ifewadlet klarem Unisono, und ihre Vielfalt verschlasigh dann zu
einem musikalisch abgeténten Ensemble, in dem iRiftderung und straffe Einheit zugleich waren»iu3uBab,
Reinhardts Chorregiecit., p. 670.

1% 1vi, p. 672.

199 «durch einen rhythmischen Zauber in eine Art Teana bringen». Cit. in Hugo Fetting (a cura tpx Reinhardt.
Leben fur das Theater. Briefe, Reden, Aufsatzenietvs, Gesprache, Ausziige aus Regieblgch&rgon, Berlin/DDR
1989, p. 333.
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Tutti coloro che sono in teatro, — sul palcoscen@&oin platea — sperano, consapevolmente o
inconsapevolmente, di superarsi, di dimenticarsiseli stessi, o di svegliarsi. Essi cercano l'estési,

frastuono, che potrebbero altrimenti trovare swia droga™®.

«Droga» che indica chiaramente un parallelismoilcdto, lo sciamanesimo, l'uscire fuori da sé,
attuato attraverso la magia registica, ovvero ¢aeidel regista-demiurgo che espande il ritmo nelle
sue declinazioni mimico-gestuali, vocali, spaziaiministiche essendo tra i primi, se non il primo,
a dimostrare I'utilita del coro e la massa comdeime di «corpi energetici, come vitale

alternativa rispetto al protagonista nel teatrprdisa:

Il coro deve produrre ogni tipo di suono immagimebborbottii, rantolii, urla, singhiozzii. E anche

quando il coro parla, non il senso delle paroleskere importante, ma i sudtfi.

Secondo Baur il coro di Reinhardt «a causa delianza con il pubblico non ha piu il suo
statuto specia, &€ molto di piu un ‘trucco’, conclusione che chi scrive giudica errata. Se il
compito del coro greco era appunto unire la scegla spettatori, tenere il tempo della narrazione
anche quando non era coinvolto nello svolgersiidegtadimenti (i suoni gutturali cui accenna
Flashar), sembra invece che proprio Reinhardt albbmpreso per primo il modernstatuto
specialedel coro. Bab sottolinea come grazie all'uso dkithinazione il regista mostri «insieme
una differenziazione ed una severa unifasiesca quindi ad unire il bisogno di un quadro di
insieme particolareggiato a una massa indistintagta tra liminale e liminoide esattamente come

la massa di spettatori chiamati ad assistere, ovw@sperire un rito teatrale o un teatro rituale.

Il. 3. La cerimonia olimpionica e la “sacralitd” decorpi in movimento

La creazione di un eventx novoa meta fra rito e spettacolo come strumento foleddnuna
comunita ha come paradigma la nascita dei Giocim@ti moderni. Nel 1875 I'archeologo Ernst
Curtius inizio gli scavi della citta dDlympig portandola a conoscenza di un vasto pubblico. A
partire da questa data sino al 1881, il govern@gea contribui alla popolarizzazione di tale

10 «Allem die im Theater sind, — ob auf der Bihnerode Zuschauerraum — bemiihen sich, bewuRt odegwmBt,

sich selbst zu Uberwindem, sich zu vergessen, sibarhinauszuwachsen. Sie suchen die Ekstase, descR den
ihnen sonst nur die Droge nehmen karab.p. 334.

1 «energetic bodies». Erika Fischer-LichEagatre, sacrifice, ritual. Exploring Form of Padial Theatre cit. , p. 59.
12 «The chorus [...] must produce all kinds of souimaginable: muttering, gasping, screaming, sohbfrgd even
when chorus speaks, it is not the sense of the smaich is important, but the sounds». Poul Goldmaieue Freie
Presse», Novembre 1910, cit. in Erika Fischer leichit., p. 57.

113 «bei aller Nahe zum Publikum auch keir@onderstatusin, er ist vielmehr ein ‘Trick’». Detlev Bauber Chor im
Theater des 20. Jahrhundertst., p. 86.

114 «Differenzierung und straffe Einheit zugleich»,Jiius BabReinhardts Chorregiecit., p. 670.
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operazione attraverso la pubblicazione di bolletinnuali informativi riguardo all’avanzamento
degli scavi e la natura dei reperti che, a mancaaanvenivano alla luce, mettendoli a confronto
con altre fonti documentarie allo scopo di delieekr natura appunto delle celebrazioni sportive
che qui si tennero a cadenza quadriennale, dakZZ6al 393 d.C. Il barone Pierre de Coubertin
(1863-1937), suggestionato da tale scoperta, delcigportare alla luce I'atmosfera di quelle che
dovevano essere giigones olympikoila loro qualita aggregativa e cerimoniale. Cotibeper
primo aveva indirizzato le Olimpiadi verso la cresme di una nuova religione, ovvero lo sport
come istanza di comunione e di purificazione, afizato dalla contingenze contemporanee della
Lebensreformtese alla formazione di individui sani e fofti Una qualita cultuale ribadita dalla
stesso motto — adottato dal Comitato Olimpico Imeronale a partire dalla sua fondazione nel
1894 ma effettivamente usato solo nel 1924 allen@ildi di Parigi — ovverocttius - altius -
fortius» (ancora oggi e il motto ufficiale), secondo tesso schema tripartito che si ritrova in due
fenomeni storici lontani come la Rivoluzione Frasee il suo kiberté — Egalité - Fraternité o
I'incitazione fascista «credere - obbedire - cortérat, formulata negli anni Vehfi

La costruzione di un nuovo culto prevedeva l'inveng di simboli e rituali precisi che avessero
lo scopo di entusiasmare le masse, anche attraleersoggestione di un diretto legame con un
ideale passato. | primi giochi olimpici furono téinad Atene nel 1896 e, sin dal 1912, si andava
definendo una specifica struttura cultuale dellessh cerimonia di apertura, secondo intenti
pedagogici rafforzati attraverso la tensione alpesamento dell’avversario» accanto alle «formule
di inaugurazione, i cori, la liberazione dei pictiviaggiatori, i colpi di cannoné%, con la volonta
chiara espressa dallo stesso De Coubertin di ewsoitto un cielo libero gli spettacoli sportivi ai
canti corali»'®. Nel 1920 si aggiunse la bandiera olimpica coingue cerchi come simboli dei
cinque continenti, e il giuramento olimpionico; P24 la cerimonia finale della sfilata delle
nazioni (oggi iniziale), nel 1928 la fiaccola olifog.

La cerimonia di apertura assunse lentamente urevoletimportanza, appunto come momento

di riconoscimento del potere costituito della naeimspitante e della sua floridezza, come del

15| primi segnali di una cultura del corpo fortemetggate alle istanze proletarie iniziano a pattaba fine del XVIII
secolo e inizio XIX, con la fondazione dello sporglese, del deutscher Turnen e della ginnastieadinava, come
della nuova danza in diretto collegamento conveluizioni sociali tra il 1789 e il 1848 e la riwione industriale.
Nella seconda meta dell'Ottocento la ginnastica @anza divennero appalto anche delle famigliehmEsigoenestanti.
16 Henning Eichberg,Thing-, Fest- und Weihespiele in Nationalsozialismarbeiterkultur und Olympus. Zur
Geschichte des politischen Verhaltens in der Epadde Faschismysn Henning Eichberg, Michael Dultz, Glen
Gadberry, Ginther RiuhldMlassenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel ulychpisches ZeremoniglProblemata
Frommann-Holzboog, Stuttgart-Bad Cannstatt 19774.

"«das Vorbeiziehen» e «die Eréffnungsformel, diéi@hdas Ablassen der Brieftauben, Kanonenschiksep.

147.

118 «sportliche Schauspiele mit dem Singen von Choréfeter freime Himmel zu verbinderBierre de Coubertin in
Eichberg,Thing-, Fest- und Weihespiele in Nationalsozialispfrbeiterkultur und Olympus, cip, 147.
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grado di purezza. | Giochi Olimpici sono i «ritudklla religione sportiva®, che presentano una
periodicita regolare, la creazione di un tempo axiotidiano, I'unione di ordinario ed eccesso,
secondo quella stessa dicotomia di apollineo eislewo che assume valenze particolari dopo le
riflessioni di Nietzsche, o secondo i riti di modeinascita analizzati da Frazer o i riti di pagga
delineati da Arnold Van Gennep. | giochi olimpion® un rito puramente contemporaneo suddiviso
in tre sezioni di separazione, liminarita e reindegpné®, nella ricreazione appunto di una

«comunita temporane&»ideale:

Le nostre speranze si fondano sul pubblico sportdwgardiamo di sottecchi, non nascondiamocelo, ai
colossali vasi di cemento gremiti di 15 000 persdnegni classe e d’ogni tipo — il pubblico piu gage

leale del mond&2

La disintegrazione del tessuto sociale che si evartito al passaggio di secolo, ma soprattutto
la devastazione della Prima Guerra Mondiale indessgeare nuovi movimenti politici, nuove

istanze sociali, nuovi culti, ma, soprattutto:

| giochi olimpici possono essere considerati comparadigma di una nuova cultura performativa

Una cultura performativa fortemente nazionalista gharda alle specifiche culturali del paese
ospitante e che assume connotazioni inquietanta nallontaria, temporanea, dimostrazione di
ricchezza. Emblematiche in tal senso furono le Qiadi di Los Angeles del 1932, tese a mostrare
un’America falsamente indenne alla crisi finanzadel '29, e a ribadire I'unione del popolo
attraverso ibageant di apertura che rappresentava — allegoricamerdestotia della nascita degli
Stati Uniti d’America.

19 «rituals of the religion of sports». Fischer-Lieftheatre, sacrifice, ritual. Exploring Form of Patial Theatre cit.,
p. 73.

120 Analoghe conclusioni in Fischer-Lichte, pp. 76-84.

121 «a temporary communityivi, p. 80.

122 Bertolt Brecht,Un po’ pitl di sano sport(1926), in Bertolt BrechtScritti teatrali, Vol. |, Teoria e tecnica dello
spettacolo 1918-194Finaudi, Torino 1975, p. 39.

123 «The Olympic Game can be regarde as a paradigm wéw performative culture». Fischer-LichfEheatre,
sacrifice, ritual. Exploring Form of Political Thé=, cit., p. 84.

1241 pageanipuo essere considerato come uno dei primi spet@iomliassa, diffuso soprattutto in area anglosassadin
massimo drammaturgo e teorizzatore, oltre che ceitge, fu Louis Napoleon Parker (1852-1944), ialgusviluppo
guesto tipo di spettacolo a partire dagli esempichih d’epoca medievale, allo scopo di coinvolget®vamente le
singole comunita dopo la disgregazione dell’eraugtdale, anche attraverso il riutilizzo di simhalisi e costumi
specifici dei singoli territori,. Parker stessoeaffia di essere stato influenzato da Wagner (Cluidbapoleon Parker,
Several of My LivesChapmann and Hall, London 1928, p. 95). Quesgio di spettacolo in seguito fu utilizzato con
intenti apertamente pedagogici, dalla la lotta aj@ealle istanze femministe, come nel caso di Edittaig, sorella di
Gordon Craig. Cfr. Roberta Gandolfia prima regista. Edith Craig, fra rivoluzione delscena e cultura delle donne
Bulzoni, Roma 2003. Per approfondimenti sulla reattir questi spettacoli in alcuni momenti storiccpléari e come
forma di unione fra rito e teatro si rimanda a B&rikischer-Lichte, Theatre, sacrifice, ritual. Exploring Form of
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Ancora piu inquietante furono le celebrazioni peOlimpiade del 1936 a Berlino che sancirono
il potere del Fuhrer, del quale esiste un film doeuatario per la regia Leni Riefensthal, intitolato
Fest der Volker, Fest der Schonhéiesta del popolo, festa della bellezza). CarlnDiel
responsabile dei giochi, compose un dramma dab tidympische JugenflGioventu olimpionica),
messo in scena attraverso 10 000 partecipantiaf@adori e 80 danzatrici, con coreografie di Haral
Kreutzberg, Mary Wigman — allieva di Labanfendatrice della modernAusdruckstanidanza
espressivap Dorothee Gunther, la fondatrice de@dinther-Schule fir Gymnastik, Rhytmik und
kinstlerischen Tande musiche erano di Carl Orff und Werner Egkdiamma e suddiviso in
guattro quadri, costituito da coreografie di massaompagnate dal canto del coro e frammenti
recitati da un singolo declamatore, una forma dttsgolo che non prevede mai l'unione di danza,
recitazione e canto, per cui in questo casa satdatcori di massa coreograficil quarto quadro si
concluse cortlnno alla Gioia cantato in coro — contenuta nel quarto tempo dellza sinfonia di
Beethoven, testo tratto dall’ode die Freudedi Schillet® — e I'accensione della fiamma olimpica
che illumino tutto lo stadio riempito da migliaia bandiere. L'inno era gia stato impiegato da
Alfred Auerbach (il massimo compositore deg§firechchoreroletari®®) nel Weihespieti apertura
per I'Arbeiterolympiade(I'Olimpiade dei Lavoratori) del 1925, per cui gidente come questa
nuova forma performativa si prestava ad una apotgle masse sostanzialmente indistinta sul

piano politico:

Degli antagonismi politici nei giochi olimpici dévoratori o all'interno dei luoghi adibiti ai Thgspiel

nazisti i veri contenuti erano imprecisi, una lattaalizzata — in una forma neoellenistfca

La formazione di una nuova comunita attraverso ven® rituale-performativo che prevede
'uso di cori di movimento a meta fra liminale enlnoide, soprattutto nel caso del 1936 a meta fra
'imposizione e la volontaria esecuzione, nellagézione dell'ideale di una gioventu forte e serena

che deve rispecchiare la massa degli spettatori.

Political Theatre cit, pp. 89-96 e l'interessante capitdlowards the rebirth of a nation — American Ziorpageants
1932-46 (pp. 159-196), nel quale si approfondisce I'usogqdesta forma di spettacolo come risposta degleiebr
americani, e non solo, alla persecuzione nazista.

125 1nno adottato poi dal Consiglio d'Europa nel 187gilizzato dall'Unione europea dal 1986.

126 5j vedalll.2. Sprechchére, Laienspiel e cori di massaa@&Eepubblica di Weimapp.

127 «Von den politischen Antagonismen in der Arbejieten oder auf den NS-Thingstatten war hier dditipch-
inhaltlich unbestimmte, ritualisierte Kampf alsdwr — in neuhellenistisch Gestalt». Henning Eicp€hing-, Fest-
und Weihespiele in Nationalsozialismus, Arbeitdtkulind Olympus. Zur Geschichte des politischerh&léens in der
Epoche des Faschismust., p. 146.
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Il. 4. “Teatro di masse — Teatro per masse”: 18BL

Il 29 aprile 1934 Alessandro Blasetti — che provardal cinema ed era direttore e insegnante di
recitazione della prima scuola di cinema con sdidécaademia di Santa Cecilia — mise in scena
all’Albereta dell'lsolotto di Firenze lo spettacol@BL, come evento principe dei giochi olimpici
d’arte e cultura della gioventu, i neo istituitittoiriali della Cultura e dell’Art&2. |l testo fu scritto
da un collettivo editoriale di otto giovani scriitdascisti in risposta all'appello di Mussolini
dell'aprile del 1933 al Congresso della Societhdtea degli Autori ed Editori:

Ho sentito parlare di una crisi del teatro. Quesisi c’'é, ma € un errore credere che sia connemsda
fortuna toccata al cinematografo. Essa va cond@esatto un duplice aspetto, spirituale e materiale
L’'aspetto spirituale concerne gli autori, quelloterale il numero dei posto. Bisogna preparareatrio di
masse, il teatro che possa contenere quindici tirwiée persone. [...] cosi come I'opera teatraleedavere il
largo respiro che il popolo chiede. Essa deve Bgleagrandi passioni collettive, essere ispirataia senso
di viva e profonda umanita, portare sulla scend ghe veramente conta nella vita dello spirito dene
vicende degli uomini. Basta con il famigerato ‘tig@lo”, che ci ha ossessionato finora. Il numertiede
complicazioni triangolari € ormai esaurito. Fate ¢ passioni collettive abbiano espressione drainana

voi vedrete allora le platee affollafSi

Un discorso che recupera le istanze del tempoa dalerca di un nuovo edificio con una
capienza superiore aleatro dei Cinquemiladi Reinhardt, giustificato anche dalla recente
ristrutturazione e ammodernamento dell’arena dioWarnel 1930, e I'appello a un teatro popolare
che si allontanasse dagli argomenti piccolo-borgfiesiangoli amorosi) — anche questo diretta
influenza del testo di Roman Rollahd théatredu Peupl&®, che pubblicato nel 1903 aveva indotto
agli esiti del teatro militante — secondo la r@edi un teatro per le masse, appunto, ma neravi
in Mussolini la volonta di utilizzare tali massesnena. In seguito a questa richiesta furono redatt
numerosi progetti per la costruzione di nuovi speatrali, comd| Teatro di Massedi Gaetano

Ciocca, con uno schema simileTaatro Totaledi Gropius e Piscator del 1927, o anche il pragett

128 Un concorso nazionale aperto agli studenti unitgise suddiviso nelle sezioni della poesia, prasiica teatrale,
pittura, musica, traduzione, dottrina fascistadilema, delle scienze politiche e degli studi difien

129 pal Discorso per il cinquantenario della Societa Italmdegli Autori ed EditoriRoma 28 aprile 1933, cit. in Jeffrey
T. Schnappl18 BL Mussolini e I'opera d’arte di mass@arzanti, Milano 1996, p. 48.

130 Nel quale si spiega chiaramente la distinzionel figatro per il popolo e il teatro del popolgyrimi «vogliono dare
al popolo il teatro cosi com’e, quale che sia. &hiii vogliono far uscire da questa forza nuovayapolo, una forma
d’arte nuova, un teatro nuovo. Gli uni credono teeltro, gli altri sperano nel popolo. Tra loro e comune:
campioni del passato, campioni dell’avvenire». RorRalland,ll teatro del popolo trad. it di Luigi Gozzi, in Luigi
squarzina (a cura di)groi di massaPatron, Bologna 1979, p. 8.
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di Telesio Interlandi che presentava ancora piarehsimilitudini con I'estetica Bauhaus attraverso
I'apposizione di una cupola sostenuta da una iiatiela di metallo, la circolarit¥ dello spazio e il

palcoscenico mobile sia in altezza che lateralmentena perfetta continuita fra scena e gradinate.
Durante questo periodo vi era stato, inoltre, utevale incremento della costruzione degli stadi,
sempre maggiori in capienza in risposta alla defaispettacolarizzazione dello sport, per cui si

auspicava:

'avvento di un teatro per masse, un teatro diipas@rimordiali e azioni lineari, il cui corrisp@to, il
cui collaboratore piu intenso, sara il pubblicogiasale eccessivo e traboccante, che abbiamo ci@attre

conoscere negli stadf.

Come Brecht giudicava le migliaia di spettatorglhetadi come pubblico idedfg lo stesso
richiamo giunge da parte di un fenomeno politicouturale totalmente opposto. L'osmosi era
ormai totale, nella deriva verso i totalitarismi reicuperava a piene mani cid che era stata
'esperienza e I'evoluzione della societa di massehe affidandosi ad esperienza del teatro agit-
prop nate in Russi¥ e in seno al partito comunista. Il rapporto conmasse mostra opposte
tensioni che sono la due facce della stessa magagline delineato da Walter Benjamin nel 1936:

Il fascismo vede la propria salvezza nel consemtieemasse di esprimersi (non di vedere ricondisciu
propri diritti) [...] «Fiat arts — pereat mundushce il fascismo e, come ammette Marinetti, si &spdalla
guerra il soddisfacimento artistico della perceeiosensoriale modificata della tecnica. E questo,
evidentemente, il compimento dell’arte per l'att@umanita che in Omero era uno spettacolo per gii d
dell'Olimpo, ora lo é diventato per se stessa. la astraniazione ha raggiunto un grado che le perrdie
vivere il proprio annientamento come un godimensteteco di prim'ordine. Questo € il senso
dell’estetizzazione della politiazhe il fascismo persegue. Il comunismo gli risgrdn lapoliticizzazione

delle massg®,

1L Cfr. immagini in Jeffrey T. Schnapp8 BL Mussolini e I'opera d’arte di masseit., pp. 52-55.

132 Massimo BontempellPer il tifo a teatrg 1933, cit. in Arthur Schnappl8 BL Mussolini e I'opera d’arte di massa
p. 58.

133 5j vedayl. 4. La cerimonia olimpionica e la “sacralitd” decorpi in movimenta.

13 Ad esempio il celebre spettacolo di maska, presa del palazzo d'inverndel 7 novembre 1920, come
commemorazione della Rivoluzione d'Ottobre direttaNikolaj NikolaevicEvreinov, con scene di Youri Annenkov,
che coinvolgeva lintera piazza Uritski di Pietrado con la contrapposizione fra la parte rossaaechi che si
scontravano nel mezzo su un ponte sotto il quakbba passato I'esercito vittorioso, con 8.000qrerérs, e 100.000
spettatori (si confronti Bablet Denises Révolutions scéniques du XX sigBleciété Internationale d'Art, Pari®©75).
Ora, al di la di cido che si considera appurato argo al lavoro di Eivranov, bisogna tenere contochanche il
bolscevico Anatoli Lunacharsksra stato siinfluenzato dal saggio di Roman Rolland (190®)éatre de Peuplena
anche da alcune conclusioni di Wagner, del quale fribblicare il testo tradotfarte e Rivoluzion@el 1918, corredato
da una sua introduzione, da lui giudicato la diregpressione della tedesca Rivoluzione di Maggiid 848.

135 Walter Benjaminl’opera nell’epoca della sua riproducibilita tecricEinaudi, Torino 1991, p. 48.
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Estetizzazione della politica e politicizzaziondl@lanasse mostrano comunque la differenza
nella compartecipazione, nel caso del fascismodasan deve essere pubblico mentre nel caso del
comunismo la massa deve essere protagonista, tedsosaccadra anche nella Germania nazista,
ove dopo il 1936, una volta consolidato definitivente il regime, non vi saranno piu spettacoli di
massa. E non a caso, il 18 BL sara «l'unico terdataliano di fare non un teatper le masse ma
di masse¥®. Lo spettacolo fu rappresentato all’aperto, suila sinistra dell’Arno a Firenze, in un
luogo noto con il nome di Albereta dell'lsolottogribficato e livellato per I'occasione, sul quale
furono fatte erigere una serie di colline artifigia destra e a sinistra di uno spartiacque luigm
centro metri alle cui spalle si ergeva una terzlineoconica, la piu alta. Il tutto era collegata dna
serie di praticabili e strade lungo le quali sistpwa il camion protagonista della storia natfata
Fiat 18 BL**® illuminato perennemente da un faro cosi che,tapdssi da una stazione all’altra, il
restante spazio scenico rimanesse in oscuritésetipo di permettere i cambi scenici in presenza. |
protagonisti erano sia le masse di uomini, oltrendila attori, che la profusione dei mezzi
meccanici, i quali formavano quadri chiaroscur#ieouti attraverso I'utilizzo di «raggi pirotecnici
alimentati a batteria e da potenti riflettori inttisdi e militari»*. La vastita dello spazio, che
giunse a contenere ventimila spettatori, indussesditi all’utilizzo di microfoni per cogliere la
recitazione in diretta, mentre la partitura muscakori e gli effetti sonori furono tutti preregiati,

e diffusi attraverso:

uno speciale impianto di altoparlanti [...] disgost modo d’ottenere un vastissimo campo sonoro che
oltre ad avvolgere il pubblico in ogni settore ragge I'effetto di allontanare e avvicinare suamnti, ritmi

e rumort®,

In questo modo la compresenza di voci e rumorivded e materiale registrato diede un effetto
irreale che fu fortemente condannato dalla critigasteriore e che sanci il fallimento
dell’'esperimento. Da sottolineare, pero, che lazimne di uneRaumerlebnisl’esperienza dello

spazio e 'immersione del pubblico, in questo casdene attraverso non solo la dislocazione di un

136 Franca AngeliniTeatro e spettacolo del primo Novecemio231.

137 Lo spettacolo era suddiviso in tre quadri: nehmarisi narra della controffensiva vittoriosa del,'t&| secondo
l'autocarro serve a spegnere la sovversione cotauali§nterno di una fabbrica, per poi avviardaaiarcia su Roma.
Nel finale, dopo la vittoria di Mussolini, il 18 Bassiste a scene rurali che descrivono i lavoricaeipi della nuova
Italia fascista.

138 Autocarro costruito dalla FIAT all'inizio della ifra Guerra Mondiale, adatto per il trasporto digiigria pesante,
che fu decisivo nella controffensiva del maggio@,9iell’arrestare la spedizione austriaca.

139 Jeffrey T. Schnapp,8 BL Mussolini e I'opera d’arte di massgit., pp. 79-80.

140 Sergio CodelupiUn teatro per ventimila persone a Firenzél Tealegrafo», 1° aprile 1934, cit. in Arthuct®app,

18 BL Mussolini e I'opera d'arte di massa. 80.
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numero elevato di figuranti in luoghi differenti,ananche attraverso l'uso di una artificio tecnico,

che ottiene comunque un effetto straniante anclevetntario.

116



[1l. 1l coro come strumento di propaganda

Noi siamo senza nome!
Noi siamo la gioventdf*
Alfred AuerbachJugend

lll. 1. Sprechchore, Laienspiel e cori di massdan®epubblica di Weimar

A partire dagli anni Venti la Socialdemocrazia epdrtito comunista tedesco (SPD E KPD)
divengono un vero e proprio movimento culturale I{bewegung), soprattutto nella concezione
di una «sozialistische Kultur», una cultura sostaliche & «cultura di mass&yrisultato di un

agglomerato specifico:

La fabbrica. La caserma. La sede del sindacatan&nifestazione. Lo sport. La radio. Il cinema. La

boxe. La gara dei sei gioffil

| leader politici erano, quindi, decisi a porreatto I'unione della cultura e della vita comunigari
di partito con gli eventi sportivi e di intrattengmto secondo una decisa virata verso la massa vers
una formazione culturale che portasse alla «trasdaione della societa dalla mancanza di
solidarieta alla solidariet#$, La parola che ritorna continuamente durante |@uRklica di
Weimar eGemeinschaftcomunita. Una comunita nutrita da realta teatradl 1908 appare Bund
der Arbeiter-Theater-Vereine Deutschlar{tis lega dei circoli di teatro operaio tedesc@), 1913
la Deutscher Arbeiter-Theater-BufATHB, la lega tedesca del teatro operaio), il cxgano era
la Volksbihne, mentreArbeiter-Jugend-VerlagAJV, casa editrice dei lavoratori e della giowgnt
di Berlino continud la sua attivita durante queptriodo con le collane dedicate allogend-
Laienspiele agli Sprechchorwerkenentre la collana Arbeiter-Sport-Buhne (la scena sportiva
operaia), produsse pubblicazioni tese ad unireemneaisia la pratica dei cori parlati che il mondo

sportivo con il suo sostrato culturale fatto di soth e movimenti corporei precisi. Ad esempio |l

141 «Wir sind namenlos! /Wir sind die Jugend!». Alfréderbach, Arbeiter sprechchor nr 5, cit. in Uwerkhuer,

Laienspiel und Massenchor. Das Arbeitertheater Kigitursozialisten in der Weimarer RepublRrometh, Kéln 1985,
p. 56.

142 «Kultur der Masse». Gustav Radbrudtylturlehre des SozialismusBerlin 1927, p. 10, Gustav Radbruch,
Kulturlehre des SozialismuBerlin 1927, p. 22, cit. in Uwe Hornauer, p. 25.

143 «Die Fabrik, die Mietkaserne. Das Gewerkschafth@is Kundgebung. Der Sport. Der Rundfunk. Das Kiber
Boxkampf. Das Sechstagerennelipidem

144 «der Umgestatltung der Gesellaschaft von Unsatiitazur Solidaritit», Max Adler in KW 1925, p. 123 Uwe
Hornauer, p. 25.
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drammaDer FuRRball-Sportplatzdi Felix Renker pubblicato nel 1926, dedicato agbteosi del
calcio come simbolo di fratellanza e di una possibomunita.
Da una parte si origina, quindi, il fenomeno Halenspie] teso alla ricerca di un sostrato

misterico-cultuale oltre che folkloristico attraser

il recupero di misteri e danze propiziatrici aglgdeste religiose e profane, fiabe e leggendesefali
burattini e marionette, canti popolari e filastdoed...] da rielaborare in una forma semplice dadile

comprensione, dando grande importanza al ritméesptessivita del moviment®.

Dall’altra abbiamo la chiara fondazione del fenomeelcoro come strumento di propaganda
con il compito di «dare un volto alla mas$g>e come ribadito nella pubblicazione nazionaléadel
SPD del 1926, « personificare la massa e riscopsi®i sentimenti, le sue parolé& attraverso
I'esempio di Goethe e, soprattutto, di Schiller.evi una notevole differenza fra i socialdemodaratic
e i comunisti anche dal punto di vista artisticellennuove forme spettacolari dei primi anni Venti
che uscivano direttamente dall’esperienza Adtleitertheatere festspielei primi si rivolsero agli
spettacoli di massa, mentre I'Agit-prop tedescaiwilse verso forme piu intimistiche come il
cabaret rimanendo comunque influenzato dagli egéttacolari sovietici, che lo portarono ad
incentivare gliSprecchore

Il movimento proletario specifico di questa formasgettacolo viene alla luce in modo chiaro
dopo la Rivoluzione di Novembre e solo a partirel®49 si mise chiaramente in atto la volonta di
rendere queste forme spettacolari come «voci dismnaglla Rivoluzione®. Uwe Hornauer, in
base ai materiali, afferma come non sia riscorigabna conoscenza dei canti corali proletari
iniziati nell’Ottocento, ma un diretto influsso elmessa in scena déllipo redi Reinhardt del
1911 che aveva suscitato enorme scalpore. Appa@eadha volonta di emulare I'antico coro a scopi
propagandistici. In realtad esso era effetto an&heldna culturale del periodo per cui il coro gpe
poté assumere valenze enormemente dicotomiches @dilhpiadi del '36 esso divenne il mezzo
per affermare il Nazismo come diretto erede dedbi@ di cultura, bellezza e perfezione fisica della
grecita, cosi in ambito socialdemocratico e contanigra possibile imbattersi nello stretto
parallelismo fra la funzione del coro greco e ifcgarlato come strumento di «comunione fra

declamatore e ascoltatot&y e teso al coro di massa elaborata da Reinhasdte gossibilita di

145 Eugenia Casini Ropaa danza e I'agit-propcit, p. 132.

146 «der Masse Gesicht zu geben»Franz Osterroth in oveauer,Laienspiel und Massenchor. Das Arbeitertheater
der Kultursozialisten in der Weimarer Republik 56.

147 «Die Masse verkorpt und ihrem Empfinden, Wortd fwiederentdeckt wurde» SPD Jahrbuch 1926, in Uwe
Hornauer, cit., p. 160.

148 «Massenstimme der Revolution». Bruno Schoenlakie Hornauer, cit., p. 164.

149 «Gemeinschaft zwischen Sprecher und Hérbigem
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formazione e indottrinamento, come un unico calletinel passaggio dal liminale al liminoide,
all'uso del nucleo fondativo.

Leo Kerstenberg, dal 1918 referente musicale présgoverno prussiano, diede alla scena i
primi Sprechchdre composti da Bruno SchoenlanknstEFoller. La festa proletaria di Leipzig che
ebbe inizio a partire dal 1897, composta di cotadoratori e parate, a partire dal 1919 accolse pe
la prima volta la messa in scena di drammi ispadtians Sachs, dando vita ai cosiddsttpziger
Massenspieldl primo, Spartacusfu messo in scena nell’agosto del 1920 con 500@pense che
interpretavano la rivolta degli schiavi di Capua cmtevoli coreografie gestuali, mentre nel caso de
Bilder aus der franzdsischen Revoluti@uadri dalla Rivoluzione francese), scritto dagtrfoller
e messo in scena il 6 agosto 1922 in occasionteskeiggiamenti per i 25 anni dell’ABI di Leipzig,

il coro era formato da 3000 lavoratori e caratt&ia da un enorme inserimento di testo, quindi teso
maggiormente al parlato mimico rispetto al movineesppaziale. Questi spettacoli di massa — che si
esauriranno tra 1920 e il 1924 — presentano alelementi riscontrabili nel posteriofiéhingspiel
nazista come il recupero dellzesamtkunstwenwagneriana, I'anonimato dei personaggi e la loro
tipizzazione, il movimento ritmico delle massa,sbumassiccio della musica e la rottura della
visione frontale.

Nel 1923 il KPD inizia a promuovere anche il costld statische Sprechchoi coro parlato
statico agito all’interno di spazi chiusi — luogerpeccellenza fu l&/olksbihne- teso ad una
notevole sperimentazione nell'unione fra il parJatoovimento e la creazione di quadri viventi,
attraverso anche la composizione testuale. Tratique«Chor der Arbeit» (Coro del lavoro),
composto da Gustav von Wangenheim, come allegogita djuestione sociale attraverso la
caratterizzazione tramite bandiere di differentiodo(rosso KPD, rosa SPD, bianche o gialle il
centro, verdi i muratori), e attraverso il ritmol g@rlato (energico e serrato KPD, lento e ieratico

SPD), con i singoli gruppi dislocati lungo una scpiramidale. La scaletta e cosi indicata:

La marcia dei cori;

La dolce-amara canzone dei disoccupati;

Il coro di movimento del risveglio della gioventlegloro scissione;
La danza corale della gioventu indifferente;

La canzone dell’essere giovani;

La canzone dello sport dei lavoratoti

ourwWNE

Dal punto di vista della messa in scena non sigmtascome un unico coro che, fermo sul luogo,

declama il teso, ma un gruppo a sua volta divisaltm gruppi in contrapposizione, come il coro di

150 «Der Aufmarsch der Chére./Der sauersuRe Song dmitalosen./3. Der Bewegungschor vom Erwacherddgend

und ihrer Spaltung./Der Tanzchor der indifferenfegend./Der Song vom Jungsein./Der Song vom Arispioet».Die
Welt Gbersonntin «Jugend und Arbeitersport 8» (1932), n. 17Hanning EichbergThing-, Fest- und Weihespiele in
Nationalsozialismus, Arbeiterkultur und Olympus.r Zeeschichte des politischen Verhaltens in der Bpodes
Faschismuscit., p. 94.
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giovani vs. il coro degli anziani, coro di uomirs.vcoro di donne, coro vestito di chiaro vs coro
vestito di scuro, o semplicemente3prechchor le lo Sprechchor lisenza alltra specificazione se
non la suddivisione in due opposti schieramenpatlato era tendenzialmente all’'unisono, talvolta
poteva enuclearsi un unico parlante ma mai ideatd se non secondo tipi, molto spesso reso
anonimo attraverso I'uso della maschera (Espressian). Da questa tradizione Brecht recuperera a
piene mani sia nella composizione dei drammi, nglialita della recitazione come nell'uso dello
spazio.

Nello Sprechchodi Alfred Auerbachlugend(Gioventu, 1925), si enuclea un inno alla nuovanto

di spettacolo attraverso la contrapposizione fra amonimo vecchio e un coro di giovani,

denominato esattamente con il nome dello stessmstito performativo:

Vecchio:  Gia di nuovo un’altra modal!

Sprechchor

Come suona bene!

Si ribellano

Insieme in coro!

Coro lo chiamano!

E prima era

una pia risposta

in comune preghiera.
Sprechchor: E adesso e

il grido collettivo dei liberi

che da se soli

creano

la loro storiat®

Il maggiore autore dell’epoca, Bruno Schénlank,nger a formalizzare questa tipologia
spettacolare, agita presso i teatri tradizionalBdilino, attraverso l'utilizzo di piu di centinadi
coreuti con un’eta compresa fra i 4 e i 72 annycatl attraverso corsi da lui stesso tenuti. |l
massimo impegno fu nell’'unire il movimento colledial parlato all’'unisono, un ritmo dello spazio
attraverso la dislocazione di gruppi corali vesallio stesso modo (un uniforme basilare quale
casacca e pantalone nero o gonna, oppure tutejengficabili per un minimo dettaglio, a formare
qguadri viventi, dislocati simmetricamente e dadtesso definitiSprech-bewegungschgrgquindi
aggiungendo al coro di movimento di Laban il terenparlato.

Il testo considerato il migliore della produzionieqdiesto periodo € proprio di suo pugier
gespaltene MenscfL’'uomo dissociato) scritto nel 1926. Schénlankawva a ricreare il ritmico e

spersonalizzante sistema Taylor, che aveva ridgitaomini a meri automi, attraverso la rottura

151 «Schon wieder eine neue Mode!/Sprechchor!/Wiektingt!/Da aufbegehren sie/zugleich im Chorus!/Gonennt

man das!/Und der war friither/Fromme Antwort/Im gameamen Gebet./Sprechchor: Und ist jetzt/Der Sanuieér
Freien/Die sich selbst/Schaffen/lhre Geschichtéllfred AuerbachArbeiter-Sprech-Chor nr.,Xit, Uwe Hornauer,
Laienspiel und Massenchor. Das Arbeitertheaterkdgltursozialisten in der Weimarer Repubik170.
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delle strutture sintattiche, le singole parole tiel@ suoni per assonanza, la ripetizione, uniiaaa

pantomima che eseguiva ciclicamente gli stessi menti:

Catena di montaggio!
Muscoli

Razionalizzare

Produrre

Limare

Trapanare

Martellare

Afferrare ancora Afferrare
Un colpo ancora un colpo
Lo stesso colpo
Inesorabile

Sempre ancora

Sempre ancora

Sempre ancora

Tre secondi

Due secondi

Uno ancor&?

Sotto questo testo che andava ripetuto piu vadigplta si alzavano voci singole dal coro che
discorrevano del tempo meteorologico o di altre mitaequotidiane, a sancire per mezzo degli

espedienti performativa la definitiva rottura dsbporto corpo-mente.

[1l. 2. Piscator e il chorus filmicus

Cio che accomuna Brecht e Piscator & la tendenzatibzizare il coro come strumento di
commento, come effetto straniante atto a dareeesiatal teatro epico. Nel caso di Erwin Piscator
(1893-1966) il coro si agglutina nell'inserimentelld proiezioni, dando vita ad uno strumento
specifico.

L’'impiego di un filmato direttamente collegato aliaessa in sceffd avvenne la prima volta
nello spettacoldrotz alledem!(Ad onta di tutto!) messo in scenaGiosses Schauspielhatfdi
Berlino — il Teatro dei Cinquemila voluto da Max iR®ardt, e costruito dall’architetto Hans
Poelzig nel 1919 — il 12 luglio 1925, in occasiated congresso del KPD (Partito comunista). Lo

152 «Laufendes Band!/Muskeln/Straffen/Schaffen/FeBemten/Hammern/ Griff und Griff/Schlag und Schlag/
Gleichen Schlag/Unerbittlich/Immer wieder/Immer dée/lmmer wieder/Drei Sekunden/Zwei Sekunden/Eioehs.
Bruno Schénlank In Uwe Hornaudraienspiel und Massenchor. Das Arbeitertheater Heitursozialisten in der
Weimarer Republikcit., pp. 188-189.

153 La prima volta in cui Piscator usa delle proiezifisse a carattere di commento & nello spettagalopresentato
alla Volksbihnenel 1924 Fahnen(Bandiere), tratto dal’omonimo dramma di A. Pagusetle lotte operaie di Chicago
per la conquista delle otto ore lavorative.

154 Edificio oggi distrutto. Presentava una scena ao$@ ottica, con la ribalta bassa degradante varsampia
orchestra, circondata da una cavea semicircolgmdoni che poteva ospitare quasi 3500 spettatoviastata da un
loggiato di colonne a forma di stalattiti. L'intesala era sovrastata da una cupola conica.
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spettacolo aveva per argomento una storia delduzioni, da Spartaco alla Rivoluzione Russa,
cosi da fornire per mezzo di «una serie di quaditattici un'idea generale del materialismo
storico»™. Inizialmente progettato per essere rappresemat@leinair presso le montagne di
Gosen, in occasione delle Feste del Solstizio opewdn I'adeguazione ad uno spazio chiuso,
anche se vasto, il numero degli interpreti si riguda 2000 a qualche centinaia. La scenografia era
costituita da una serie di praticabili, scale enpiaclinati, disposti su un palcoscenico girevdle
mentre la dilatazione della narrazione spinse sdl'di reali documenti, recuperati dall’archivio di

stato e proiettati su di un telo

pellicole autentiche della guerra, della smobildae, una rivista di tutte le famiglie regnanti digpa,
ecc. [...] Assalti con lanciafiamme, mucchi di uamiidotti a brandelli, citta incendiate; non enacara

venuta la moda del film di guefra

Un vero e proprioZeitstick ovvero un dramma di attualita, un pezzo di temportato
all'apoteosi attraverso la tecnica del montaggulladfusione di reale ed irreale, di presa diretta

compresenza fra attore e spettatore unito a tr@elgeassato, in quanto:

Ora si vuole essere consapevoli e lucidi: affereanen essere afferrafl

Il fruitore & reso consapevole attraverso la é¢orezdi un teatro documentaristico che rompe la

sua osservazione passiva grazie a un nuovo rittansificato:

Film e scena si intensificavano con un effetto pemio e cosi in certi momenti venne raggiunto un

“furioso” nell’azione, che non mi era quasi mai sesso di vedere in un tedfto

Nel 1927, in occasione dello spettacolo intitolR@sputin dal dramma di Alexej Tolstoj, al
Piscator-Buhnea Berlino, il film documentaristico fu proiettasu superfici non convenzionali,
quali un emisfero o numerosi teli verticali di ppte dimensioni, per cui 'immagine diveniva
deformata e ‘smontata’, integrata dal cosiddettendario — un telaio bianco largo due metri e

mezzo e largo quanto il boccascena disposto sawmallo, facilmente spostabile avanti e indietro a

155 Erwin Piscator,|l dramma documentarioin Erwin Piscator)l teatro politico, Introduzione di Massimo Castri,
Einaudi, Torino 2002, p. 61.

%01vi, p. 64.

157 |bidem

158 Massimo CastriDa Piscator a Brechin Paolo ChiariniErwin Piscator — Das politische Theatéfficina Edizioni,
Roma 1978 cit. p. 3.

59 1vi, pp. 67-68.
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destra del palcoscenico — ove era proiettato un,teke scorreva dal basso verso I'alto, contenente
invettive o informazioni storiche, dati statisteceventi di cronaca, sino a divenire un vero e fpoop

«film di commento» che:

si volge[va] direttamente allo spettatore, glrlglxa] di persona («Non perda la pazienza, la @reg
ricominciamo sempre da capoRasputin Prologo). Richiama[va] I'attenzione dello speitatsu importanti
svolte dell'azione («Lo zar si reca al fronte pesttersi alla testa dei suoi eserciti»). Critica[\adcusalval,

cita[va] dati importanti, fa[ceva] talvolta propamta diretta. [...] Erparola ottica®.

Un uso delle proiezioni nutrito dalla compresentéilnhati e didascalie che mostra una qualita
di relazione particolare con il pubblico, divenendocoro moderno — come aveva intuito Bernhard

Diebold — 0, meglio unehorus filmicus*®:

Se il coro antico si presentava come spettatoralédeome il saggio che prevede l'avvenire, come
demonio giudicatore, come incarnazione collettivaua voce del popolo e Dio a un tempo — con cio
riusciva innanzitutto a creare I'atmosfera genepaeil dramma individuale di Oreste e di Clitennes..
Esattamente la stessa funzione psichica esergitarceffetto profondissimo il film di Piscator. Ame qui il
coro della massa parla come collettivita e come. fAhnche qui gli dei e le potenze dell'epoca vergon
evocate in una cornice generale prima che il degiarticolare del singolo personaggio che intefigrpisi

differenzi dal nostro destino comuffe

Spettatore ideale, quindi, secondo la definiziomeSdhlegel®® che, in realta, assume una
funzione attiva, straniante, metateatrale, esattéensome il coro greco e che, frutto del montaggio
di frammenti di realta documentarie coadiuvansdana degli eroi, provoca un rovesciamento della
lezione di Schillef’, per cui il coro & colui che rompe lillusione &se di essere un muro vivente
che salvaguardi la scena ideale, e il fautore ddifruzione della scatola magica teatrale,

nonostante la volontaria «dilatazione semanticdodstrumento-teatrd®® per mezzo della

180 Erwin PiscatorlLa scena emisferica. Rasputin, i Romanov, la gueria popolo che si ribelld contro loro (12
novembre 1927 — 20 gennaio 1928)Erwin Piscatorll teatro politico, cit., p. 183. Corsivi nostri.
iii Bernhard Dieboldll dramma di Piscatar in Erwin Piscatorll teatro politicq, cit., nota 2 p. 183

Ibidem
163 August Wilhelm Schlegeorso di letteratura drammaticait., p. 132.
164 «L’introduzione del coro sarebbe I'ultimo passopasso decisivo, e se ad altro non servisse cHitaarare
apertamente e lealmente la guerra al naturalismartey intendiamo che sia il muro di cui la tragedi cinge per
separarsi nettamente dal mondo reale e presehvaiaa ideale, la sua poetica liberta». Friedr@dhiller, Sull’'uso del
coro nella tragediacit., p. 904.
%50vi, p. 12.
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costruzione di un’avveniristica macchina teatrajeale il Teatro Totalé® progettato da Gropius,
proprio per Piscator, sempre nel 1927.

Come aveva intuito Brecht, le proiezioni

non sono affatto un espediente meccanico nel sédnsa complemento, un ponte dell'asino; per lo
spettatore non hanno un valore accessorio, mardgpae: escludono un'immedesimazione totale da part

sua, interrompono una sua partecipazione meccabieaie ad esse gfficacia diventa mediat.

Piscator giunge, quindi, a delineare un nuovo mezenico, aprendo la possibilita all’'utilizzo di
un chorus filmicus a meta fra straniamento e immet&j\a meta fra I'attivazione delle coscienze e
il momento spettacolare come plEdebnis secondo un’effettiva pedagogia contraddittortze c

sembra allontanarsi dalla ricerca brechtiana didraenmaturgia anti-aristotelica, a causa della:

possibilita di viveredentro il teatrg con conseguenze catartiche, la tanto attesaurioie, oppure
scaricare e bruciare dentro il teatro, divenut@tualternativo e chiuso, a illusione totale, tuttea serie di

tensioni politiche®,

Uno strumento scenico, quindi, che attraverso diimsento di immagini crude, di verita
scomode, in realta produce pieta, terrore e laaguente catarsi, non per mezzo del racconto di cio
che awvviene fuori scena — come nellantico teattassico — ma attraverso Iirrompere
nell'inquadramento scenico del reale orrore contaaupeo, grazie all’'uso dei nuovi mezzi tecnici a

disposizione.

lll. 3. Thingspiel e Nazionalsocialismo

Nell’'estate del 1933 fu inauguratoRkeichsbund der Deutschen Freilicht- und Volksscpigles
(Comitato del Reich per lo spettacolo popolareapirto), di cui era presidente quell’Otto
Laubinger gid capo della sezione Teatro del Ministéi Joseph Paul Goebbels, creato per la
«Volksaufklarung und Propaganda» (L’illuminazionel goopolo e la propaganda). L’obiettivo
principale di tale comitato fu la presa di conwalli ogni forma teatrale all’aperto, amatorialeoan
con il preciso scopo di piegarla a strumento dppganda del Terzo Reich. Durante tale periodo

nascera il fenomeno del genere teatrale denomifatmgspiel- termine gia in uso fin dalle guerre

186 Cfr. Franco Mancinil."evoluzione dello spazio scenjqap. 184-234.

157 Bertolt BrechtEfficacia mediata della scenografia epjcan Bertolt BrechtScritti teatrali Einaudi, Torino 1979, p.
44,

188 Massimo CastriDa Piscator aBrecht, in Paolo ChiariniErwin Piscator — Das politische Theate®fficina
Edizioni, Roma 1978 cit. p. 9.
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napoleoniche — ma che allora si limitava a indiaggneralmente una forma di dramma popolare. Il
termine Thing intraducibile, appartiene all'antica lingua gemea ed era il luogo di assemblea
degli antichi popoli germanici, uno spazio circelaircondato da sacre querce.

Il fenomeno delThingspiel nazista ebbe breve durata; quattro anni, dal 1838937, e si
caratterizzo per il recupero proprio della «monutakta del movimento%®, teorizzata da Georg
Fuchs. In realta si trattava di una vera e proguiggerie di influssi, dal dramma antico al medieval
dramma cultuale germanico nel rifiuto del percatebdramma tedesco a partire dal XVIII secolo,
che aveva portato alla psicologia, alla individeadizione, in definitiva alla componente piccolo
borghese di Lessing, che si ravvisava anche neltd&sionismt®. Si portavano, quindi, alle
estreme conseguenze le suddivisioni fra due tipeldgteatro, come se tutto il percorso scaturito a
inizio Novecento, avesse dovuto esaurirsi e brac@oprio nell’arte di regime.

Nel testo di uno degli intellettuali del tempo, W&lm von Schramm, scritto nel 1934, si
indicano in modo chiaro le distinzioni fra il «teatindividualistico» e il «teatro coral-popolare»

(«Individualistisches und chorisch-voélkisches Tlees), in ogni loro singola componente:

1. L’'uomo: individuo vs. tipo; personalita vs. popoioteriorita vs. razza; devozione vs. culto;

2. La scena: chiusa vs. aperta; magica vs. politittaale; notturna vs. diurna; riflesso vs.
configurazione, comunione; scena a scatola otscanfiteatro;

3. Interprete: uomini grandi e grossi che combattoootro se stessi vs. eroi che vincono il hemico;
attore tragico vs. attore; personalita vs. tiponsapevolezza vs. essere; libero vs. guida e
condottiero;

4. Il dramma: conflitti vs. lotte; discorsi vs. cofpgrma vs. ritmo; armonia-disarmonia vs. polifonia;
forma chiusa vs. forma aperta;

5. Materiale scenico: sipario vs. segnale; pittorisoplastico; quinte vs. simboli; costumi vs. armatu

e uniforme; illusione vs. verit4.

189 «Monumentalitat der Bewegung». Gunther RiBl& Thingspielbewegundgn Henning Eichberg, Michael Dultz,

Glen Gadberry, Giunther RihIsassenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel ugchpisches Zeremonieltit., p.
182.

701y, pp. 30-31.

71 «1. Der Mensch: Individuum vs. Typus; Personlighks. Volk; Innerlichkeit vs. Rasse; Frommigkei. Kult. 2.
Die Buhne: Geschossen vs. Offen; magisch vs.igdiitkultisch; Nachtseite vs. Tagseite; SpiegelusgFormung,
Gemeinschaft; Guckkastenbiihne vs. AmphitheateDa&steller: GroRe Menschen mit sich selber kampdend.
Helden, den Feind besiegend; Trauerspieler vs. Bgheler; Personlichkeit vs. Typen; Wissende véergie; Freie vs.
Fuhrende und Geflihrte. 4. Das Drama: Konflikte Kampfe; Gesprache vs. Chore; Gestaltung vs. Rhyshmu
Harmonie — Disharmonie vs. Polyphonie; Geschlos$aren vs. Offene Form. 5. Requisiten : Vorhang Siginale;
malerisch vs. Plastisch; Kulissen vs. Symbole; Kiogt vs. Ristung und Uniform; Illusion vs. Wirkliaik» August
Schramm in Henning Eichberghing-, Fest- und Weihespiele in NationalsozialisyArbeiterkultur und Olympus. Zur
Geschichte des politischen Verhaltens in der EpagseFaschismusit., pp. 33-34.
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In questo modo si poneva chiaramente la comporginpeopaganda, recuperando inquietanti
dicotomie come «interiorita vs. razza», o elemaenilitareschi quali «uniforme» o «condottiero».
Il drammaturgo per eccellenza del Reich, Rainerldsler, durante un discorso sul teatro del
popolo futuro, tenuto nel 1934 alla prima confeeedel Comitato, elenco le tipologie a cui il nuovo

poeta dellhingspieldoveva rifarsi:

Prima di tutto I'oratorio, che significa, un progmma fatto da cori e singoli sentenzianti, secorao |
pantomima — allegoria, quadri viventi, benedizidella bandiera, cerimonie —, terzo la sfilata —ap&r

cortei, raduni — e quarto la danza — balletto dazé espressiva, feste dello sport e della giroad/sti

Si operd per recuperare tutta I'esperienza delrdepblitico e non solo, insieme al teatro
popolare, folkloristico, alle novita di ricercalifembito della danza. Ogni elemento era utile per
creare momenti di comunione, per modellare il nupepolo e indurlo ad abbracciare la causa del
nazismo. Esattamente come il lucido utilizzo dedldio, quanto del cinematografo, anche il teatro
all'aperto rientrava nel programma di manipolazideie masse.

E non deve stupire che Goebbels avesse mandatord’aerner Krauss da Max Reinhardt — di
origine ebrea e che era fuggito dalla Germania dbpao ultimo spettacolo$Salzburger Grol3es
Welttheater dal’'omonimo testo di Hugo von Hofmannstahl, aoda scena il 1° marzo 1933 al
Deutsches Theater con il compito vano di offrigli la cittadinanzanoraria ariana e convincerlo a
tornare proprio per mettere a disposizione del ddReich la sua capacita registica; non deve
stupire che, nel 1935, sempre Goebbels chieseaerwé&ward Gordon Craig, che stava per partire
alla volta di Mosca, di tentare di persuadere Rigca ritornare in Germarltid, tentativo anche
guesto fallito.

| tre massimi Thingspiel furon®eutsche Passiodi Richard Euninger del 1938Jeurodedi
Kurt Heynicke, 1934 e iDer Frankenburger Wurfelpsieli Wolfganf Moéller del 1937. Gli spazi
creati all’'occorrenza — circa quattrocento in tldt&ermania — potevano contenere dai 22 000 agli
80 000 spettatori, ed avevano forma ovale, vergoprig aren&®, che rompevano la visone
frontale, all'interno delle quali si costruiva useena a piu livelli, uno spazio che contenesséasia

musica che la storia narrata, quindi «pluridimenaie’’ visibile da ogni lato in modo da

172 «Erstens Oratorium, will heiRen, ein Programm &h$iren und Einzelspriichen, zweitens die Pantominake—
Allegorie, lebende Bilder, Fahnenweihe, Festaktdrittens der Aufzug — Paraden, Festzige, Versamgehn — und
viertens Tanz — Ballett, Ausdruckstanz, Gymnaspkr8este» Rainer Schloss&as Volk und seine Buhnkangen-
Mdiller, Berlin 1935, p. 53.

173 Erika Fischer-LichteTheatre, Sacrifice, Ritual. Exploring Forms of Rickl Theatre p. 136.

17 Henning Eichberg,Thing-, Fest- und Weihespiele in NationalsozialismArbeiterkultur und Olympus. Zur
Geschichte des politischen Verhaltens in der Epodbe Faschismyusn Henning Eichberg, Michael Dultz, Glen
Gadberry, Glinther Ruhl&)assenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel upchpisches Zeremonigltit., p. 57.

175 «mehrdimensionalesivi, p. 57.
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permettere uno spostamento a tutto tondo, con luaglzati per i declamatori e ampi spazi a
disposizione dei cori, ove poteva soprattutto spraz«lo spettatore coattore e I'attore compagno del
popolox»’®. Nel ThingspielDeutsche Passiodel 1933 si contano 27 personaggi e un coro dd120
persone, ifNeurodedel 1934 vi erano 17 000 comparse e attori, ratlanche tra le file delle SA,

e lo stesso pubblico, costituito da 20 000 spettatislocato lungo tutta la costruzione
monumentale, diveniva esso stesso personaggi@ aglvrispondere alle domande retoriche poste
dagli attori principali”’. Gli Sprechchéreoinvolgevano ritmicamente sia gli spettatori ghieattori

e per questo furono utilizzati, nonostante ricosdas la Repubblica di Weimar, anche nella
creazione di una vera e propferauschmusiié, una musica fatta da rumori, dal ritmico battere
del piede, ad una serie di incitamenti, urla, latineNel maggio del 1936, Goebbels proibi proprio
gli Sprechchoérgla parte piu ampia del Thingspiel, per cui néfifna rappresentazione il coro muto
la sua natura divenendo «un’istanza superiore ecaihnmento utilizzata come anello di
congiunzione tra gli spettatori e il luogo sceniédsivenendouno «strumento riflessivo» con «una
funzione non solo lirica-musicale ma anche pateti€ache non ebbe pero lo stesso effetto del
fratello performativoLl’'esperienza delhingspielsi concluse, proprio poco dopo il 1936, I'anno

dei Giochi Olimpici:

che e la fine del periodo di costruzione; il riceaimnento internazionale € raggiunto, il ritorno al

tradizionalismo possibif&".

Una volta ottenuto lo scopo ecco che avviene urggmento, sia in Germania che in lItalia,
verso lo spazio borghese a visione frontale, lamedia leggera e la Tragedia greca secondo
modulazioni tradizionalistiche.

Era comunque avvenuta I'osmosi fra coro e massajigabile nella stessa distinzione dei
gruppi politici tramite colori, saluti, bandiere,imboli. Essi sono cori, appunto, anche
nell'inquietante uniformazione sia del vestiariceathei movimenti, un’uniformazione che giunge

anche alla manipolazione dei credi e degli scolpie @ll’'applicazione di gesti rituali: dal saluto

176 «der Zuschauer Mitakteur und der Schauspieler aggkossestvi, p. 61.

Y7 Cfr. Gunther RiihleDie Thingspielbewegundgn Henning Eichberg, Michael Dultz, Glen Gadbefyinther Riihle,
Massenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel upchpisches Zeremoniglit. , p.193.

" Henning Eichberg,Thing-, Fest- und Weihespiele in Nationalsozialismarbeiterkultur und Olympus. Zur
Geschichte des politischen Verhaltens in der Epadde Faschismysn Henning Eichberg, Michael Dultz, Glen
Gadberry, Gunther Ruhl&jassenspiele. NS-Thingspiel, Arbeitweihespiel uypchpisches Zeremoniettit., p. 59.

179 «kommentierende héhere Instanz nahm als Bindegligschen Zuschauern und Szene Aufstellutgyp. 48.

180 «reflektierendes Instrument» e «eine lyrisch-maisskhe, aber auch patetische funktion». GunthehleRiDie
Thingspielbewegungin Henning Eichberg, Michael Dultz, Glen Gadber@unther Rihle,Massenspiele. NS-
Thingspiel, Arbeitweihespiel und olympisches Zeraeib cit. , p. 190.

181 «ist das Ende der Aufbauzeit; die internationaleerkennung ist erreicht, die Riickkehr in den Tiadilismus
moglich». Glnther Ruhl&eit und TheaterVol. 111, Diktatur und Exil. 1933-1945Propylaen Verlag , Berlin 1974, p.
40.
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romano, adottato dal Fascismo nel 1919, e poi regli Venti in Germania, in contrapposizione al
pugno comunista. L'ultimo percorso sarebbe staspédtacolarizzazione della guerra mondiale.
Durante questo periodo lo strumento performatsguase una connotazione negativa, che non

lo abbandonera piu, ovverocbro come manipolazione dinamica

lll. 4. Antigone durante la seconda Guerra Mondiale

Piu di 150 rappresentazioni ddhtigonefurono portate sulla scena tedesca durante il rigkco
Conflitto Mondialé® secondo un’impostazione tradizionale, come ned dafla messa in scena del
1940, curata da Karl Heinz Stroux, dove il coro stato ridotto a sette uomini, anziani, che
declamavano talvolta singolarmente talvolta allkamo e che «ricordavano sostanzialmente degli
apostoli%®®. Tale scelta dipendeva dall'interpretazione hegelj che relegava I'’Antigone a vittima
giustificata del suo rifiuto del potere costituitio. Francia, invece, ecco apparirdntigone di
Anouilh, ove Creonte rappresentava l'incarnaziom¢ cbmpromesso e del collaborazionismo
mentre 'eroina tragica incarnava il rifiuto passigella situazione, simbolo del suicidio. L’autore
scrisse la su#@ntigonenel '42, rappresentata la prima volta nel 1944 Tedtro dell’Atelier di
Parigi, in piena guerra mondiale, durante I'occimae nazista della Francia. Il linguaggio e
guotidiano, come gli interessi, dal cinema alleoengbili, ma la vera originalita la si trova non
tanto nella figura di Antigone, ma in quella di Gnée che «rimuove la sua personale ossessione di
mortefacendg operando, impegnandosi nella gestione del pdtenen potere che non ha ricercato,
di cui non é assetattf: La vacuita del fare umano, che comunque & déstalaniente di fatto, in

guanto l'unica reale protagonista é la morte:

Il Coro: Ecco, senza la piccola Antigone, e veesebbero stato tutti piu tranquilli. Ma adessonitdi Sono
comunque tranquilli. Quelli che dovevano moriresanorti. Quelli che credevano una cosa e poi qubk
credevano il contrario — anche quelli che non orade niente e si sono trovati presi nella storiazae
capirci niente. Morti uguali, tutti, stecchiti, ity marciti. E quelli che ancora vivono comincerm
dolcemente a dimenticarli e a confondere il loromhcE finita. Antigone si € calmata, adesso, nqresao
mai da quale febbre. Il suo compito e assolto. ghaade quiete triste cade su Tebe e sul palazzo dove
Creonte comincera ad aspettare la morte.

Mentre parlava sono entrate le guardie. Si sondaillete su una panca, col loro litro di rosso aifico, il

cappello sulla nuca, e hanno iniziato una partitasate.

182 Hellmut Flasharlnszenierung der Antikeit., p. 170.

183 «fast an Apostel erinnerten», in «Deutsche Allgam&eitung», 5. 9. 194vi, p. 171.

184 Roberto AlongeAnouilh, il protagonista & Creontén Roberto AlongeAntigone, volti di un enigma. Da Sofocle
alle Brigate Rossecit., p. 333.
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Il Coro: Non restano che le guardie. A loro, tufteesto € indifferente; non sono affari loro. Coméino a
giocare a carte...
Il sipario cala rapidamente mentre le guardie matide carte in tavol&”.

In quel «A loro, tutto questo é indifferente; noong affari loro», si nasconde la nuova colpa
collettiva che, una volta posto fine alla gueriaeda il fulcro della rappresentazioni di Antigoae

del suo coro.

185 Jean AnouilhAntigone in Sofocle, Anouilh, BrechtAntigone. Variazioni sul mitaa cura di Maria Grazia Ciani,
Marsilio 2004, p. 118.
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Capitolo terzo

CONTINUITA O ROTTURA ?

|. Antigone da Brecht al Living Theatre

I mondo d'oggi pud essere espresso
anche per mezzo del teatro, purché sia
visto come un mondo trasformabile.
Bertolt Brecht,E possibile riprodurre

il mondo d’oggi per mezzo del teatro?

[. 1. Cori brechtiani

In Brecht abbiamo un uso programmatico dei coetthmente influenzati dall’Agitprop, i quali
possono essere usati come effetti stranianti o@poome puro montaggio di linguaggio o come un
personaggio attivo sulla scena. Nella produziomendnaturgica c’e un continuo passaggio dal coro
teatrale ai cori d’ensemble, secondo un uso duttie ha causato, come effetto collaterale, la
confusione fra coro teatrale, la figura del ‘popada semplice coralita scenica.

Benjamin stesso aveva notato come il teatro epiesse riempito l'orchestra, ovvero avesse
inglobato il personaggio collettivo secondo unaressizzazione della coralita, della regia

d’ensemble interna al palcoscenico:

Il teatro epico tiene conto di un elemento cheatodroppo poco considerato. Questo elemento Eeres
definito come I'eliminazione dell'orchestra. L'abis che separa I'attore dal pubblico come i moriivila,
I'abisso in cui il silenzio nel teatro di posa agtg la sublimita e il cui risonare nell'opera auce
'ebbrezza, questo abisso, che tra tutti gli elaiméel teatro € quello che reca le tracce piu diffiente
cancellabili della sua origine sacrale, ha persopse piu importanza. Il palcoscenico € ancora aialzna
non é piu sospeso sopra un’insondabile profonditdiventato un podio. Il dramma didascalico e dtre

epico sono un tentativo di sistemarsi su questdopod

Il teatro come podio, come ulteriore declinazioappresentativa frutto della consapevolezza
della scomparsa del luogo di raccordo fra gli atola scena, che, invece di impiegare vecchie e
nuove forme di spazio o espedienti tecnici immersiwivolge direttamente al pubblico a ostentare
le proprie tesi e dimostrazioni, obbligandolo #ettkere su quanto esperisce.

Il coro assume, in questo caso, sino alle estreamseguenze la qualita metateatrale gia

ravvisabile nel teatro greco e diviene incarnazide#ie classi sociali, assumendo unazione

! Walter BenjaminChe cos’¢ il teatro epico?n Walter Benjaminl’opera d’arte nell'epoca della sua riproducibilita
tecnica cit., p. 135.
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stranianteche ricorda la staticita dedbiprechchéreagitprop, nell’'uso di movimenti stilizzati come

della declamazione ritmica, all’interno di una draaturgia anti-aristotelica che rifiuta la catarsi:

Per non permettere allo spettatore di “sprofontigoeir combattere le sue “libere” associazioniddid, si
possono collocare nella sala dei piccoli cori chammpstrino il modo giusto di comportarsi, lo irigib a
formarsi un’opinione, a valersi della propria espeza, a controllare. Cori simili fannappello alla
competenza pratica dello spettatpmgi intimano di emanciparsi dal mondo rappresient anche dalla

rappresentazione ste§sa

Cori, quindi, come strumenti didattici, conecarnazione del punto di vista dell'autore e
portatori di istanze morali, di oraziana membriao stesso Brecht ci offre esempi concreti,

recuperandoli dallo spettacde Mutter(La madre, 1930-32):

Dopo:«Quasi mi vergogno a mettere questa minestra dagamio figlio».
PRIMO CORO

Guardate qui madre e figlio: divenuti estranei

L'uno all'altro! Per circostanze esteriori

Essa é quasi la sua nemica: qui lottano

La madre affezionata ed il figlio nemico.

Vedete dunque:

la lotta che fuori infuria non s’arresta alla padtacasa,

e dove infuria la lotta nessuno puo star fuori.

[...] Dopo: «E lui € sempre piu scontento.

SECONDO CORO

Perché ha capito la sua condizione, egli € scaritent

Su quel suo malcontento conta

il mondo intero.

[...] «Non vedo una via d'uscita».

TERZO CORO

Ma guardate quant’e lontana dal riconoscere

Il suo compito, immenso! Ancora sta sempre pensando
Come ripartire la paga irrisoria del figlio in modbe
Possa anche diminuire, per la sua arte, inavvértita

In questo dramma il coro rappresenta appunto titpae incarnazione del KPD, con la doppia
funzione di commento e di altro agente nella sceénpgsitivo, portatore delle verita giuste. Nel
caso diSanta Giovanna dei Macel(iL929-30) abbiamo invece una serie di collettegativi — i
«Fabbricanti», i «Grossisti», i «Cappelli néri» grotteschi e inquietanti, con un linguaggio non-
sense, frutto di montaggi di slogan e manifestirigietizioni direttamente recuperate dal cabaret

2 Bertolt BrechtCori, in Bertolt BrechtScritti teatrali, Vol. Ill, Note ai drammi e alle regjeit., p. 94.

3 Cfr. «Mediante i cori lo spettatore era [&] istouin merito a circostanze a lui ignote». Bertoleéht, Il teatro
didattico, in Bertolt BrechtScritti teatrali, Vol. I, cit., p. 147.

* Bertolt BrechtScritti teatrali cit., p. 51.

® Cfr. Bertolt BrechtSanta Giovanna dei Maceliin Bertolt BrechtTeatrg Vol. |, Einaudi, Torino 1978, pp. 611-731.
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intellettuale, a rappresentare lingiustizia soziaD, ancora, nel teatro dialettico e nelle suo
declinazioni come documento e atto d’accusa — guise magistralmente recuperato da Peter
Weiss in testi coméa persecuzione e l'assassinio di Jean-Paul Mamat’Istruttoria — si fa
evidente la duttile compresenza di cori, gruppiatioe collettivi, come nel drammi’accordo
(1929):

lll. Inchiesta per stabilire se 'uomo aiuti 'uomo.
[...]

IL CORIFEO @vanza

Uno di noi ha oltrepassato il mare e

ha scoperto un nuovo continente.

ma molti dopo di lui

vi hanno costruito grandi citta con

fatica e accortezza.

IL CORO PROVETTO fispondg

Non per questo il pane divenne meno caro.
IL CORIFEO

Uno di noi ha costruito una macchina

che faceva azionare al vapore una ruota, e questa f
la madre di molte macchine.

molti pero vi lavoravano

ogni giorno.

IL CORO PROVETTO fispondg

Non per questo il pane divenne meno caro.
IL CORIFEO

Molti di noi hanno indagato

il moto della terra intorno al sole,

I'interno del corpo umano, le leggi
dell'universo, la composizione dell’aria

e i pesci dell'oceano.

Ed hanno trovato

grandi cose.

IL CORO PROVETTO fispondg

Non per questo il pane divenne meno caro.
Anzi

la miseria e cresciuta nelle nostre citta

e da tanto tempo nessuno sa piu

cosa sia un uomo.

Ad esempio: mentre voi volavate, a terra
un essere simile a voi strisciava non come uomo!
IL CORIFEO @lla folla)

L'uomo, dungque, aiuta 'uomo?

LA FOLLA (risponde

No’.

Come si evince dal testo citato, in questo casmaitiene una chiara distinzione fra il coro

teatrale e la folla, tra il detentore dello statgpeciale nel rapporto privilegiato con il pubblico

® Peter Weisd,a persecuzione e I'assassinio di Jean-Paul Maagipresentati dai filodrammatici di Chareton, soléo
guida del marchese di Sadeianudi, Torino 1968.
" Bertolt Brecht|'accordao, in Bertolt BrechtTeatrg Vol. l.cit. , pp. 589-590.
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nell'onniscienza chiarificata rispetto alla preszrt un gruppo comparse, una folla, esattamente
come l'insieme degli spettatori che assiste, clieige all'identificazione. Un mantenimento della
struttura che nasce dal diretto esempio dell’anticauanto questo testo sembra fare le veci del

celebre canto delntigonedi Sofocle, il cui inizio suona:

CORO
Molte sono le coso mirabili, ma nessuna
& pit mirabile del’'uomb

Nella traduzione di Hoélderlin il termine mirabilévébne «ungeheuer», che mantiene I'ambiguita
di significato fra mostruoso e straordinario, umeotbmia permessa dalla lingua tedesca, che sara
recuperato da Brecht, come vedremo in seguitoa gekh riscrittura,.

L'uso cosi flessibile del coro € diretta consegaetel credo politico e della visione della societa
secondo un materialismo dialettico, come espresismamente nel suo testtber Chore(Sui cori):

Immancabilmente diversi personaggi di un drammaurgscono in un coro, quando si deve dare
espressione a determinati interessi comuni (apokgunti). La singola persona puo quindi starenédiino
di cori molto differenti, cioe stare insieme conmqmne sempre diverse. [...] | cori non devono esfissi.
[...] I cori devono crescere e restringersi e ppesanche tramutarsi. [...] Se si vuole proiettatascena dei
classici grandi gruppi di interesse, vale a direl&ssi, allora si pud anche, in fase di montaggiaziale,
rinunciare ai cori e limitarsi ad un montaggio dmas Possono rientrare nella categoria anche geuppi
sobriamente rappresentati attraverso puri canguell’'unisono che divengono cori senza lascial@o

postr.

Proprio questa flessibilita induce Baur a dilat@relefinizione dello strumento coro e delle sue
declinazioni, secondo un’analisi testocentficzhe induce a enucleare numerose categorie, molto
spesso simili e decisamente a ricadere in qudkfaciore della teatralita come coralita, perdedido
vista anche I'unione di danza, parlato e canteoitb come strumento performativo deve, a parere

di chi scrive, presentare sempre l'unione di pilzmesspressivi, almeno attraverso un parlato

8 Sofocle, Antigone, in Raffaelle Cantarella (a cdidaTragici grecj cit., p. 302.

® «Prinzipiell werden sich verschiedene Personemseiitiickes dann zu einem Chor zusammenschlieRem we
bestimmten gemeinsamen Interessen (darunter aucheielichen) Ausdruck verliehen werden soll. Diezelne
Person kann dann in sehr verschiedenen Chdrennstdhd. mit immer anderen Person zusammen. [e.JChdre
sollen nicht starr sein. [...] Die Chore sollen Wwsen um schrumpfen und sich umwandeln kénnenWilllman die
grof3en klassischen Interessengruppen demgegeniibdieaBuhne projiziert erhalten, nédmlich die Klassso kann
man auf die rdumliche Zusammenfassung der Chomchéen und sich mit der akustischen begniigenrefsrt dann
auch solchen Gruppen, die klassenmafig zusammeifigsstd, rein durch gemeinsamen Gesang, ohna iRlatz zu
verlassen, Chore zusammenx». Bertolt Bredfarke Grol3e kommentierte Berliner und Frankfurter AlsgéHrsg. V.
Werner Hecht, Jan Kopf, Werner Mittenzwei, KlausiBeMdller), Berlin-Weimar/Frankfurt am Main, 198®097.

19 per un approfondimento delle singole categoriendnaturgiche corali, si rimanda a Detlev BaDer Chor im
Theater des 20. Jarhundertst., pp. 71-74.
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ritmico legato al movimento nello spazio, o anclaatc accanto a vere e proprie coreografie

danzate, oltre alla ripetizione di individui intiusimili e difficilmente distinguibili.

l. 2. 1948. Antigone

Ritorna I'’Antigone anzi non si € mai allontanata, come una cartin@asole € rimasta a partire

dalla riscoperta dell'antico, secondo interpretazapposte:

come resistenza della famiglia consanguinea alegi®e della storia della storia dello spirito (Hgge
come resistenza del vitalismo immediato, orientalspetto alla serenitd e razionalita dell'occident
(Holderlin), come resistenza di cido che e irraggibile dell'io (del quale ilghénose il destino sono una
metafora) nella convenzione e nel contratto soci8lgfocle non ci autorizza a una quarta lettura che
gualcuno ha fatto: Antigone come modello dei “diriimani” contro una “perversita autoritaria dello

stato™™.

La quarta lettura che, infatti, si distanzia enemente dal reale messaggio del mito, & quella

che, invece, sempre piu si insinua:

Se questa seconda meta del Novecento manda urlesegtiscutibile, € il contemporaneo sorgere d’uno
stato forte, non dei suoi principi ma della suanigita e separatezza, nonché I'estinguersi di ursenso

basato sul riconoscimento della sua etiita

Appunto, la componente etica, comunitaria € andetsolvendosi nella deriva dei totalitarismi,
bruciandosi definitivamente negli orrori del secormnflitto mondiale, nelle persecuzioni, nelle
bombe atomiche che annientano citta in pochi secamdina colpa collettiva, in una connivenza
con i poteri costituiti, che si rinnega e che, mwedi indurre alla catarsi, porta alla

deresponsabilizzazione, svuotando di senso ildoagi

La tragedia presuppone colpa, necessita, misusaghd, responsabilitd. Nel gran pasticcio del wostr
secolo, in questo squallido finale della razza tgamon ci sono piu né colpevoli né responsabiis$uino

puo farci niente, nessuno lo ha voluto. [...] Ire¢gri di Creonte sbrigano il caso Antigbhe

" Rossana Rossanditigone ricorrenteintroduzione a Sofocléyntigone trad. it. di Luisa Biondetti, Feltrinelli,
Milano 1987, p. 35.

12 Rossana Rossandantigone ricorrente introduzione a SofocleAntigone trad. it. di Luisa Biondetti, Feltrinelli,
Milano 1987, p. 43.

13 Friedrich Durrenmatroblemi teatrali(1955), in Friedrich Diirrenmattfisici, Einaudi, Torino 1999, p. 6.
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In questo quadro riecheggia la traduzione di Hdildgproprio per la componente irrazionale che vi
compare, per I'appello alla componente irriducildiglio immune alle influenze ed imposizioni
esterne. LAntigona rappresenta un caso paradigmatico nella storiarateatil suo essere
frammentata e ricca di costruzioni paratatticheelsero ostica alla ricezione dei contemporanei,
tanto che sia Goethe che Schiller la rifiutaronmedrutto della follia del poeta, usando il termine
Umnachtung (ottenebramento), ovvero perdita della ragionerellta Holderlin, in forte anticipo
anche rispetto alle conclusioni nietzschiane e ankrige Ritualist, si era rivolto al dionisiaco
piuttosto che all’apollineo, al linguaggio che dalda nella ricerca del senso. L'Ottocento
positivista rifiuta la sua versione per le messeadena dell’antico, e solo nel 1911 i tempi sono
adatti per una rivalutazione, testimoniata dallalgpieazione a cura di Norbert von Hellingrath delle
traduzioni/versioni holderliniane dei testi del oé®indaro, o nelle conferenze sull’autore tenute
dal filosofo Heidegger negli anni Quarafita_a qualita stilistica e la scelta lessicale deéta
divengono il fulcro del saggio di Walter Benjambie Aufgabe des Ubersetzeflé compito del
traduttore, 1923), che, riprendendo I'appello dallsrmé ad una lingua messianica che sembra
presupporre il rifiuto della mediazione della tramwme, riflette sulla trasposizione da un piano
all'altro, da una lingua all’'altra debinn (senso) primario e di come tale azione presuppdamga

dilatazione della sintassi:

In questa pura lingua, che piu nulla intende erpilla esprime, ma come parola priva di espresseone
creativa € nell'inteso in tutte le lingue, ogni aamitazione, ogni significato e ogni intenzione eEyono a

una sfera in cui sono destinati ad estingtersi

E ancora, nello specifico riguardo alle traduzide#e due tragedie di Sofocle:

Le traduzioni di Holderlin sono archetipi delladdiorma [...] in esse il senso precipita di abigsabisso,
fino a rischiare di perdersi in profondita lingigsie senza fondo. C'e bensi un arresto. Ma nessia to
concede al di fuori del sacro, in cui il senso kasato di essere lo spartiacque tra il fiume delgua e

guello della rivelazione. [...] La versione intadare del testo sacro €& larchetipo o l'ideale adell

traduzioné®.

Il senso interlineare come traccia del sacro, caeigeificato che pud essere compreso solo

attraverso un’intuizione, attraverso il ritorno,r pautuare da Heidegger, all’'ontologia e al senso

14 Cfr. George Steinet,e Antigonj Garzanti, Milano 2007, p. 77.

15 Walter BenjaminJl compito del traduttorein Opere completea cura di Enrico GannVol. |, Scritti 1906-1922
Einaudi, Torino 2008, p. 509.

i, p. 511.
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dell’'essere attraverso la parola poetica. Con quesstrato culturale ecco il ritorno alla centealit
del coro come incarnazione del fare poetico, coet slell'irrazionale e della qualita dell’essere
anche, e soprattutto, nelle sue accezioni negative.

Brecht, su suggerimento dell’amico e collaboratespar Nehéf, scelse di rivolgersi proprio
alla traduzione di Hélderlin nel primo e unicoteivo di messinscena di una tragedia greca. Nel
diario di lavoro, accanto all’elaborazione dellaglia e alla metodologia rappresentativa, nel corso
del 1947, Brecht inserisce una serie di riflessgoaturite dalla lettura del carteggio fra Goethe e
Schiller. Se a fine Settecento i due drammaturgéiano applicati alla ridefinizione del tragicd ne
tentativo di rielaborare la rivoluzione francesa,aome afferma Brecht, «<non avendone ancora una
volta una nostra, [...] ci tocchera “rielaboraraletia russa, penso con un brividb>Non solo, la
riflessione riguarda anche gli orrori del conflittto sfacelo crudele e la persecuzidne le

motivazioni di queste:

Nell’ Antigonela violenza viene ormai spiegata partendo dabipecita. La guerra contro Argo deriva dal
malgoverno di Tebe. Coloro che vengono derubath sastretti a loro volta a derubare. L'impresa iteeo

le forze. [...] 'elemento umano primitivo, troppompresso, esplode. E disintegra il tutto e I'antafé.

E se prima Brecht era contro il sacrale, lo sl ora, dopo i terribili accadimenti, la trama
«va situata nel barbarico posto dei teschi di davélldramma non €& affatto razionalizzato fino in
fondo»*, esattamente come i canti corali che sia in Sefable in Holderlin sono cosi oscuri da
poter essere compresi solo dopo un’attenta analisi.

Del lungo percorso di rielaborazionBearbeitung del testo e, soprattutto, della trasposizione
scenica -Die Antigone des Sophoklé$947) rappresentata in Svizzera, a Coira, neB194i

rimane ilModellbuch

negli anni Trenta dell’Ottocento l'ideologia comrmoiale del teatro imponelivretes de mise en scéne
perché siano rifatti, possibilmente uguali, in pnaia e all'estero, gli spettacoli che hanno awsuocesso a

Parigi; negli anni Cinquanta l'ideologia politicaeldteatro impone Modellblcher perché siano rifatti,

" Bertolt BrechtDiario di lavoro, Vol. I, 1942-1955, Einaudi, Torino 1976, 16. 1®47, p. 873.

18 Bertolt BrechtDiario di lavoro, Vol. Il cit., p. 882.

19 «La guerra & appena finita, il nazismo brucia amcella carne e nell'esistenza dei tedeschi. Hezwe che Brecht
pensi a quella situazione». Roberto Alongetigone, volti di un enigman «Turin Dams Review», 1X, 2007.
http://obelix.cisi.unito.it/turindamsreview/link/ggone. pdf

20 Bertolt BrechtDiario di lavoro, Vol. 1, 1942-1955, cit., p. 889.

ZLCfr. 1. 1. Tragedia Greca in Germania e influssi inrBpa, p. 105.

22 Bertolt BrechtDiario di lavoro, Vol. Il cit., p. 897.
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anch’essi possibilmente uguali, nelle terre di eista alla causa del Comunismo, gli spettacoli nraivit

del Berliner Ensembf&.

Un modelld*, appunto, teso a permettere la replica dello apeith, ma, soprattutto, a spiegare le
motivazioni di un percorso, del «processo di cr@aicollettiva, uncontinuumavente carattere
dialetticox®. Forte pill che mai & la tendenza a ricreare umppgruunensembleappunto, un
rapporto che fecondi nuove utopie, che attivi letsgiore e lo induca alla riflessione. Il teatro ha
una incredibile forza manipolativa, lo avevano dstnato gli spettacoli di massa della prima meta
del secolo e non € piu possibile tornare indiggpatto a questa consapevolezza. Ora, chiaramente,
ogni forma teatrale € militante anche nel suo rmaostfinettitudine dell’azione umana. Tutto in
Brecht tende a voler mostrare il marchingegno scerd rendere evidenti i meccanismi secondo il
sostrato di provenienza, appartiene appunto adl’dedl’ Agitprop che guardava al teatro da camera,
al cabaret intellettuale, allo straniamento Vierfremdungseffekb ancheV-Effek} non solo
dell’attore, ma anche del pubblico. Nella prefazidell’ Antigonemodeff redatta a quattro mani

da Brecht e Neher, a sancire il ritorno della dml@azione dopo quattordici anni di separazione, si

legge:

In completo sfacelo materiale e spirituale ha idddaimente prodotto, nel nostro paese sfortunato e
provocatore di sventura, una generica sete di aolit] Se il teatro € in grado di mostrare lalteeadeve
essere anche in grado di trasformare I'osservazimtia realta in godimento. Come costruire dungone u

simile teatro?’

La novita puo essere offerta attraverso un ritaatfantico, alla metafora del «resistentein
una trama lontana, attraverso la reale riscopesthe @rigini, che gia in se stesse contengono
proprio la natura del teatro epico:

% Roberto Alongell teatro dei registj cit., p. 118.

24 «Poiché si trattava di sperimentare su un tesio@non tanto una nuova drammaturgia, quanto wvagenere di
recitazione [...] definimmo un modello vincolanter pa messinscena, consistente in una serie djrfafie corredate da
note esplicative. [...] il profitto effettivo ricabile [...] sara allora un misto di tipo e archetigi imitabile e
inimitabile». Bertolt BrechtPrefazione al «Modello per I'’Antigone 1948n Bertolt BrechtScritti teatrali, cit., Vol.
lll, Note ai drammi e alle regieit., p. 239.

% vi, p. 240.

% All' Antigonemodell 1948&eguiranno Modellbiicherdei seguenti spettacolerr Puntila und sein Knecht Mat8.
11. 1949, al Deutsches Theater di Berlindgr Hofmeistel(15. 4. 1950, Deutsches Theater, Berlind)je Mutter (10.
1. 1951, Deutsches Theater, Berlino).

27 Bertolt Brecht,Prefazione al «Modello per I'Antigone 1948im Bertolt Brecht,Scritti teatrali Vol. 1ll, Note ai
drammi e alle regigcit., pp. 237-238.

2 vi, p. 238.
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La drammaturgia ellenica cerca di riservare, grazieterminati straniamenti — in particolar modo gb
interventi dei cori — una certa zona libera allacpazione: quella che Schifférinvece, non sapeva come

assicurare.

In questo spettacolo si enuclea in modo chiarodtuma della collaborazione fra Brecht e Neher,
fortemente influenzata dall’esperienza specificaqgdiest’ultimo nel teatro in musita dagli
allestimenti ibridi durante la repubblica di Weimaon la commistione dSprechgesandcanto
parlato), movimento ritmico e musica al teatro @@ che dara un notevole impulso al trattamento
del coro in scena La scenografia € frutto di un preciso metodo,sgenziale, costituita dalla

presenza di totem, come simboli, segni, a testiareril legame con il rituale, con il barbarico:

Tutta ’Antigone va situata nel barbarico posto teéschi di cavall®.

Una scena comunque dissacrata, come testimonigtonio luogo dal preludio, incentrato su un
tema contemporaneo, che rende evidente il giocoisee I'intento didattico, in un diretto legame

con gli orrori contemporanei:

Berlino. Aprile 1945
E l'alba.

Due sorelle escono dal rifugio antiaereo per tarmo alla loro abitaziorié

Un frammento scenico — non pitl messo in scena salicessive replickte- che stigmatizza la
violenza che genera una nuova tipologia di violerdada dall’indifferenza e dalla mancanza di

pietas Il luogo della rappresentazione tragica € COSCKio:

Davanti a un emiciclo di paraventi, sui quali s@pplicati vimini tinti di rosso, sono poste delleghe
panche, sulle quali possono sedersi gli attorttesa della loro battuta iniziale. Al centro i pagati lasciano

uno spazio vuoto, dove si trova il giradischi azimna vista, e dove gli attori, terminata la lorartp,

2 «L’azione drammatica si muove dinanzi a me, meimi@no a quella epica sono io che mi muovo, esh éstanto
sembra rimanere ferma. A mio awviso tale differeazdi grande portata. [...]» (Carteggio con Goeftedicembre
3}0797, cit. dallo stesso Brecht nefleefazione al «Modello per I'Antigone 1948wi, p. 239.

Ibidem.
3L Cfr. Christine Tretow,Caspar Neher. Graue Eminenz hinter Brecht-Gardimel wlen Kulissen des modernen
MusiktheatersWVT, Trier 2003, pp. 259-378.
3 attivita di Caspar Neher, appunto sviluppatasl momento della formazione del moderno teatro insioa,
meriterebbe approfondimenti, per la particolarélitudella costruzione scenica e della dislocazideiegruppi corali.
33, Bertolt BrechtDiario di lavoro, Vol. Il, 1942-1955, Einaudi, Torino 1976, 18.1948, p. 897.
34 Sofocle, Anouilh, Brechtntigone. Variazioni sul mita cura di Maria Grazia Ciani, Marsilio, Venez202, p.
121.
% Lo spettacolo brechtiano giunse a Ulm, nella Geimdell’Ovest, nel 1951 e nella DDR a Greiz neb4.9
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possono uscire. Lo spazio riservato all'azione lémitato da quattro pali, a cui sono appesi tesjuini.
Verso il boccascena, a sinistra, € posta la mertegh arredi, con le maschere bacchiche [...] Atrdeun
trespolo regge il disco ferreo che, durante il cefpirito dei piaceri della carne», uno degli anzia

percuotera con il pugfd

L'orchestra antica € inglobata nella scena, lo ispam senza sipario, e le panche ove prendono
posto gli attori fuori scena creano un gruppo @ratutro che diviene il contraltare del gruppo
degli spettatori posti frontalmente, ricreando uresfo modo una sorta di arena, un luogo sacrale di
forma vagamente circolare. La scena posta traii tptgmici € fortemente illuminata, quasi a
giorno, proprio per ricordare il teatro all'apert®,solo alla fine viene abbassata, al momento
dell'epilogo. Gli accessori sono dislocati anchiesglla scena, aumentando la metateatralita
dell'evento, offrendo anche un diverso ritmo abaitazione scandita da un fluido oscillare fuori e
dentro la parte. | costumi maschili sono costitdditela di sacco color naturale (quelli di Creonte
ed Emone presentano degli inserti in pelle rosd@nminili di cotone (grigi quelli di Antigone e
Ismene, bianchi quelli delle ancelle) e, nella faggicordano un lontan@rienté’. Il soldato &,

invece, vestito con un’uniforme moderna. Gli acoessono curati nei minimi particolari:

Non allo scopo che il pubblico o gli attori i paessero per autentici, ma semplicemente per pegsent

al pubblico e agli attori dei begli oggétti

Ancora una volta si ribadisce l'ostentazioret gioco teatrale, che declina anche nel piacere
estetico dell'oggetto come prodotto d’arte, in unmiania sia dei colori che delle forme, ad esempio
nella ripetizione della foggia squadrata delle rhase come del gong sospeso; oggetti privi di
significato sacrale o rituale, appartenenti al&aafella scenicita fine a se stessa, la quale:

non era immagine, decorazione, contesto natuistna piuttosto I'espressione di come i personaggi

vedono tale spazio e, un po’ iperbolicamentegadie lo spazio vede gli uondihi

Il ritorno € al simbolismo — soprattutto incarnafala tavola di legno che Antigone (interpretata

da Helene Weigel) porta sulle spalle, con le miamiriuscenti da due fori praticati in essa, legate

% Bertolt BrechtPrefazione al «Modello per I'Antigone 1948rn Bertolt BrechtScritti teatrali cit., Vol. Ill, Note ai
drammi e alle regie, p. 241.

3" Riguardo al rapporto fra Brecht e I'Oriente si aimda almeno a Nicola Savare$eatro e spettacolo fra Oriente e
Occidente Laterza, Roma-Bari 1997, pp. 455-461.

3 prefazione al «Modello per I'Antigone 1948n Bertolt BrechtScritti teatral cit., Vol. Ill, Note ai drammi e alle
regie, cit., p. 241.

%9 Luigi Forte,L’ Antigonedi Bertolt Brecht ovvero la tragedia del poteie Roberto Alonge (a cura dijzntigone, volti
di un enigma. Da Sofocle alle Brigate Rqsse, p. 244. Corsivi nostri.
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bloccate dietro la schiena, un fardello di morte gogna allo stesso tempo, a sancire la sua tdenti
di capro espiatorio — l'intero spettacolo edianostrazionedi un avvenimento. Per coadiuvare la
recitazione distaccata gli attori, durante le proesano tenuti a declamare i versi-ponte
(Bruckenverseprima dell’entrata in scena, in un passaggioioontdalla prima alla terza persona
e nella declamazione a «ritmo serrdto»

Il coro incarna quel popolo di Creonte che findudtimo «cerca di non vedere la catastrofe
imminente e piega il capo a tutti i voleri del sti@nno>*, con il volto coperto da un trucco
fortemente stilizzato che li rende anonimi, quakeniici anche nei tratti somatici, mentre le
maschere, usate in alcune sequenze dello spettadelmno rappresentare «le devastazioni
apportate ai volti dalle abitudini al comanfo»

Il personaggio collettivo ritorna con accezioneate@. Il suo essere formato da persone simili,
indistinguibili, fortemente unite nella reaziondiayvenimenti, € 'allegoria di un’omologazione
da condannare, come rappresentante della setéedemodel cieco seguire il vittorioso di turno.

Le configurazioni spaziali sono ridotte al minimmrsficativo, come la singola mimica e
gestualita, tendendo ad una dislocazione fortenstiliezata che ricrea contintableaux vivants
fortemente simbolici sia nella postura dei singarsonaggi coinvolti, che nella distribuzione degli
oggetti di scena, sia al di fuori deBpielfeld® — alla lettera sarebbe il campo da gioco — ovilero
luogo circondato dai pali totemici, che all'internma volta abbandonati e non piu in diretta
relazione con gli attori, mentre il grammofono iage a vista € un anacronismo che contribuisce a
rompere qualsiasi intento pseudo-rituale.

Grazie alle foto, corredate da didascalie, Mebellbuch ci rimane una testimonianza concreta
del trattamento scenico del coro antico greco dteh Brecht — fortemente influenzato dal coro
Agitprop, ma, al contempo integrato nello svolgelegli accadimenti — che:

si esplicita come previsto e preordinato, e quitgditralmente straniato, ma al tempo stesso come

un’azione di un gruppo concorde di uomini, ciascdabquali svolge disciplinatamente la parte asatt

La prima entrata del coro, formato da quattro amzie a schiera, una volta raggiunto il centro

della scena i coreuti si fermano uno accanto #&iiafrontalmente al pubblico, e indossano

“0 prefazione al «Modello per I'Antigone 1948n Bertolt BrechtScritti teatrali cit., Vol. Ill, Note ai drammi e alle
regie, cit., p. 243.

*1 Marco De Marinis|l nuovo teatro 1947-197@ompiani Milano 1995, p. 219.

“2 Bertolt BrechtPrefazione al «Modello per I'’Antigone 1948n Bertolt BrechtScritti teatrali, cit., Vol. lIl, Note ai
drammi e alle regie, p. 243.

“3 Bertolt Brecht, Caspar Nehekntigonemodell 1948Gebriider Weiss, Berlin 1949, p. 8.

4 Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatie Donato, Bari 1977, p. 178.
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contemporaneamente «le corone d’allétofatte di cuoio nero, tenute in mano sin dall’iaidello

spettacolo:

Le andature sono svelte e trionfanti. Dal modouinesse si sovrappongono, si mostra la regolaeiia d

posizione del canto coréfe

Il primo canto— ovvero della vittoria, il cuincipit suona «Vittoria pingue di prede & dunque
venuta$’ — non & eseguito all'unisono, ma distribuito traimgsli coreuti, i quali parlano
autoreferenzialmente: ogni singolo si rivolge agliri, non al pubblico, sempre ad indicare la
micragnosita della loro omologazione. Essi costdono un gruppo chiuso e fortemente compatto.
La regolarita dellandatura e dell’esecuzione dmitcsubito si disperde all’entrata di Creonte da
loro stessi annunciata, in quanto il loro spostarsiato € indicato in didascalia col termine
«spontaned¥, ovvero con una rottura della rigida geometriaweofe di una qualita naturalistica.
Una schiera frammentata anche quando, rimastaeimasaon interviene attivamente, presentando
ognuno dei singoli coreuti in una posizione difféee chi voltato leggermente verso sinistra, chi
verso destra, chi di spalle al pubblico. L’attegggato si modifica continuamente in risposta agli
accadimenti, da baldanzoso a abbattuto, da impaaritassegnato, divenendo un contraltare del
pubblico, il quale deve ravvisare nel personaggbettivo un’illustrazione del comportamento
frutto di chi non € eroe, ma dipendente dalla acaitaltri. Un personaggio negativo stigmatizzato
ancora piu fortemente quando, nel diretto confrofito Creonte e Antigone, quest’ultima si
avvicinava con fare aggressivo al coro, mentre goihed questi versi come una sentenza, una

citazioné®:

Antigone: Perché chi insegue il potere/beve acalsasnon pud smettere, e séguita /per forza a’bere

Alla declamazione impersonale dell’attrice i adremostrano, in forte contrasto, un
atteggiamento imbarazzato, un guardare ostentatardanun’altra parte. Questo e il punto nodale
della rappresentazione per Brecht, come testimoialia differenza fra il testo dell’Antigone e la

didascalia della foto. Se nelBearbeitungBrecht indica, alla fine del verso sopra citatofdrmula

“5 «Lorbeerkranze». Bertolt Brecht, Caspar NeAatigonemodell 194&:it., p. 22.

¢ «Die Gange sind rasch und triumphirend. Dadurdhdia Gange sich iiberschneiden, zeigt sich dasraRige der
Position fur das Chorlied$bidem

" Sofocle, Anouilh, Brechtntigone. Variazioni sul mita cura di Maria Grazia Ciani, cit., p. 131.

8 «zwanglos». Bertolt Brecht, Caspar Nelfartigonemodell 194&:it., p. 24.

9 «wie ein Zitat»lvi, p. 32.

*0 Sofocle, Anouilh, Brech#ntigone. Variazioni sul mitait., p. 144.
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«leri al fratello oggi a me» («Gestern war es der Bruder, heut bin ich®®ssotto il ritratto &

scritto:

lo sono la vittima sacrificale, né la prima né timla™.

Appare, quindi, il concetto di sacrificio, di capespiatorio utile al mantenimento del potere
costituito, incarnato dal personaggio collettivaalla serie perturbante di sosia, personaggi
indistinguibili 'uno dall’altro, sancendo, in quesmodo, la condanna dei cori di massa della prima
meta del Novecento, della deriva omologante e dppmta che richiede I'eliminazione
dell’elemento di disturbo.

Il celebre canto «Tra quante cose esistono tarfiidssuna & piu terribile del’'uomdy

e eseguito come coro viandante. All'interno di uattp quadrilatero nella seconda meta del campo

scenico gli anziani camminano con atteggiamentatateshdo, fermandosi solo quando declamano i Versi

Ancora una volta si rende evidente l'autoreferditaiadel gruppo, frutto della sua «doppia
funzione [...] (come commentatore e co-attote)secondo un rigido alternarsi tra la recitazione
dialogata (anche questa mai all'unisono) e I'esexigzdei canti corali. Questi ultimi sono eseguiti
rigidamente come un momento a se, frutto di unassone ritmica data ogni volta da espedienti
diversi, dall'unione fra il movimento sul posto,nello spazio e la voce, ma anche dall'uso degli
oggetti. Nella seconda parte, ad esempio, dopo la scenandn€&, gli anziani prendono dalla
mensola degli arredi IMaskenstall, maschere con asta ad altezza uomo, costituittagama
rettangolari bianche applicate su di un lungo bastsulle quali sono dipinti dei volti stilizzati
corredati da fili di paglia a indicare dei capeftigntre dal grammofono, messo in azione da una
comparsa, fuoriesce la musica di Bacco composthlates Curjel. L'intera musica di scena ¢ |l
frutto di una lunga fase sperimentale. Dai resacoelle prove, ad esempio, sappiamo che il 28
gennaio del 1948, Brecht, Neher e Curjel, avevanpraovvisato dei ritmi, battendo con le dita

direttamente sul disco in vinile posizionato nelrgmofono. Curjel spiega:

*! Ibidem
*2Die Antigone des SophoklesBertolt Brecht, Caspar Nehekntigonemodell 194&:it., p. 128.
%3 «Ich bin der Opfer nicht erstes noch letztésb.p. 33.
¥ Sofocle, Anouilh, Brechtntigone. Variazioni sul mita cura di Maria Grazia Ciani, cit., p. 138.
% «ist als Wandelchor gemacht. Innerhalb eines @adVierecks auf der hinteren hélfte des Spielfglelsen dia Alten
meditierend, nur stehenbleibend wenn sie die Vepsechen». Bertolt Brecht, Caspar Nelartigonemodell 194&:it,
p. 30.
23 «Doppelfunktion des Chors (Kommentator und Mitgie. Ibidem
Ivi, p. 40.
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Brecht introduce il tessuto sonoro nella messacena come materiale, non come musica; non come

fattore d’atmosfera, ma come un elemento architttosonoro da integrarsi nel montaggio di ceremet.

“Materiale” che scaturisce dall’'uso degli oggeitsdena, la cui funzione € dilatata sia durante le
prove che durante lo spettacolo. Il tappeto sonmdmoico, creato anche con un vera e propria
strumentazione musicale, € stato, poi, registrdas@ato emettere dal grammofono a vista. Su tale
tappeto registrato si inserisce la musica dal vimoun’ulteriore ostentazione del marchingegno
scenico. Durante il canto, suddiviso anch’essoifsangoli coreuti, che inizia con la formula
«Spirito dei piaceri della carn&»- inserito da Brecht al posto dell'inno a Erosimaibile® — le

maschere sono utilizzate come degli strumenti nalisic

gli anziani battono sul pavimento i loro bastorEn, al ritmo della musica. Chi parla lascia viisilil

suo voltd™.

Il coro, quindi, batte I'asta delle maschere a tempentre chi e di turno a declamare I'appoggia
lateralmente, continuando il ritmico percuoterer pei riposizionarla davanti al volto una volta
finito, passando il testimone. In questo modo sifatina ad una coreografia stilizzata e a un
personaggio collettivo straniante dato dall’ostensi della maschera nella sua manipolazione
meccanica. Il rapporto con tali oggetti non e manatura rituale, ma puramente funzionale; ad
esempio Creonte la utilizza anche come arma, queate con fare minaccioso il volto del figlio
Emone.

Dopo che il messo ferito ha annunciato la scondittslegareo e I'arrivo delle truppe nemiche, il
coro di anziani prende le distanze da Creonte qgmvede dellimminente catastrofe, e lo induce a
salvare Antigone, che era stata appunto sepolt WRimasti soli in scena, i coreuti dispongono le
maschere, con le aste incrociate, sul corpo dekopasorto subito dopo aver concluso il suo
resoconto, si tolgono le corone d’alloro, e canta®pirito della gioia (tu che delle acque/che
Cadmo amava, sei tutto I'orgogli8»In questo caso la schiera compatta si rompesdreuti sono

disposti a triangolo intorno al cadavere, mentigueirto si sposta sul davanti della scena, a gnist

8 «Als Material, nicht als eigentliche Musik, setBeecht klingendem Stoff in die Inszenierung einchti als
Stimmungsfaktor, sondern klanglich architektoniscB#éement im Aufbau bestimmter Szenen». BertolicBreHans
Curjel, Erwin LeiserGesprach auf der Proben Susanne de Ponte (a cura di), Cadypetner — Bertolt Brecht. Eine
Bihne fiir das epische Theatklenschel, Berlin 2006, p. 82.

%9 Sofocle, Anouilh, Brech#ntigone. Variazioni sul mitait., p. 158.

€0 Cfr. Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatcé., p. 182.

b1 «stoRen digAlten ihre Stabe leise im Takt der Musik auf der BodepreShend zeigt jeder sein Gesicht». Bertolt
Brecht, Caspar Nehef\ntigonemodell 194&:it., p. 48.

%2 Sofocle, Anouilh, Brech#ntigone. Variazioni sul mitait., p. 176.
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e, battendo il gong con il palmo della mano, ditrito serrato della declamazidAeDopo un breve
rientro di una messaggera e di Creonte, con tcatdela veste del figlio morto, anche lui suicida,
per poi riuscire dalla scena sconfortato, i coreggguono il canto d’epilogo, secondo, ancora una

volta, una precisa distribuzione, come qui si tighr

Primo: E noi anche ora tutti lo seguiamo,
ma sotto terra.

Secondo: E ci verra troncata,
perché piu non colpisca,

la mano soggiogabile.

Terzo: Ma colei che tutto vide
Poté solo aiutare il nemico, che
Presto verra ad annientarci.
Quarto: Il tempo & breve

E tutt'intorno ¢ il fato:

non basta a continuare a vivere
senza pensiero, lievi trascorrendo
di sofferenza in delitto

ed acquistare saggezza da vetchi

Ognuno degli anziani, rimasti soli dopo l'uscita @reonte, e con ancora all'interno dello
Spielfeldancora il cadavere coperto dalle maschere bacchtb@o aver declamato la propria
parte, si allontana dallo spazio scefficascendo dalla fessura posta tra i paraventi, iméatuce
si abbassa gradualmente. Un gruppo compatto nghriese negli atteggiamenti, autoreferenziale e
negativo che, nonostante il cambio di atteggiamesiioammirazione a disprezzo nei confronti di
Creonte, comunque lo segue scomparendo anchiassmdibilmente uniti nel destino. La musica
e I'elemento identificativo, lo statuto specialel éitmo, della voce, dei movimenti, dei passaggi
repentini da attore a commentatore. Un gruppo pbe), non € in rapporto privilegiato con il
pubblico — l'orchestra & stata invasa dagli eroanzi, molto spesso si dispone sullo sfondo,
risultando ancora un ibrido, la rimanenza materdilena non perfetta conciliazione da parte di

Brecht con il personaggio collettivo.

l. 3. 1967. Antigone

A distanza di quasi vent'anni il Living Theatre t@om scena Antigonedi Brecht, elaborando lo

spettacolo a partire proprio dilodellbucli’. Il Living Theatré® — teatrovivente in quanto deve

% Bertolt Brecht, Caspar Nehekntigonemodell 194&. 80.

vi, p. 86.

% Sofocle, Anouilh, Brech#ntigone. Variazioni sul mitait., p. 180.

% «Jeder deAltengeht nach dem Sprechen weg». Bertolt Brecht, Ca$phaer Antigonemodell 194&it., p. 86.

7 «In una libreria di Atene, Judith e Julian si coatpno nel 1961 durante la loro prima tournéé imoga, il
“Modellbuch”, di Antigone stampato poco dopo lanpai mondiale della commedia a Coria, nel 1948»r@i@mer,ll
Living TheatreDe Donato, Bari 1968, p. 147.
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testimoniare «la rottura completa con la tradiziShe si rifa a Antonin Artaud, Bertolt Brecht e

Mejerchol’d, in un complesso intreccio di spuntiestetica; Judith Malina aveva inoltre seguito i
corsi di recitazione al Dramatic Workshop di Erwiiscator, cogliendole molte influenze

nonostante le divergenze d’opinione.Ahtigone del Living Theatre giunge nella fase della
consacrazion€ del teatro sperimentale o nuovo teatro, fortemenpegnato nella trasformazione

del fare scenico fino a divenire vero e profdios scenico, in un’osmosi fra il fuori e il dentro la

scena. All'interno di queste nuove comunita tegtmahte sulla scia del teatro-laboratorio di
Stanislavski, di Vachtangov e di Mejerchol’d, contel’esperienza di Copeau e di Monteverita,
nuova centralita assume il corpo, inteso come maacktrumento che richiede la specificita di una
tecnica, recuperata da piu ambiti e sostrati, re@da ricerca di quell’«analogia organica fra
esercizio atletico ed esercizio del cudtesecondo un filone che, comungue, non si era ki d
tutto spezzato a partire dalla riteatralizzazioekteatro a inizio Novecento.

Il testo di Brecht fu tradotto dalla Maliffaquando ancora era negli Stati Uniti:

Allora non esisteva ancora la versione inglesaedbd di Brecht ed é stato in un capitolo successella
mia vita, quando ho dovuto scontare trenta giorniedlusione per vilipendio alla corte, nel '64,echo

lavorato alla traduzione del Modellbuch nella Pas€aunty Jaif.

L’allestimento fatto in seguito si presenta, qujndome il frutto di una diretta esperienza
autobiografica, di una diretta opposizione fradilnduo e il potere costituito. Il tema tragico
diviene pretesto per un messaggio anarco-pacédistaprattutto, Antigone € Judith:

Antigone € una delle immagini fondamentali e unbederincipali fonti di ispirazione della cultura d

questo pianeta. E una precorritrice del movimerittibérazione e rappresenta la volonta della dodina

% Fondato nel 1947.

% Cristina Valenti,Conversazioni con Judith Malina. L’arte, I'anarchiié Living Theatre Eleuthera, Milano 1995, p.
89.

" Marco De Marinis distingue quattro fasi del nudeatro: «1. la fase dgreludio, ovvero delleanticipazionj non
casualmente ambientata in America (1947-59: [.1Pb9 e, fra l'altro, I'anno delfiappening inugurale di Kaprow,
della fondazione del Teatr Laboratorium di Grotowskdella San Francisco Mime Troupe di Ronnie Bagiinfine
anche quello dell'esordio della heoavanguardiaaital con Carmelo Bene e Carlo Quartucci); 2. la fdall'avvento
(1959-64: quest'ultimo é fra I'altro I'anno in ciliLiving si trasferisce in Europa, nasce in NorieOdin Teatret di
Eugenio Barba, Brook mette in scenaMbrat-Sadedi Weiss e il laboratorio di Grotowski si sposta @pole a
Wroclaw, sua sede definitiva); 3. la fase deltesacraziong€1964-68), durante la quale i capiscuola del numatro
raggiungono il riconoscimento internazionale e pigmho la maggior parte dei loro migliori spettaddi Frankestein
e Antigonedel Living all principe Costante= Apocalypsis cum figuridi Grotowski, daFire e The Cry of the People
for Meatdel Bread and PuppetTde Serpendlel’Open Theatre di Joseph Chaikin); e infindadfase dellgrima crisi
(1968-70)». In Marco De Marini#l, nuovo teatro 1947-197Qit., p. 5.

" Franco RuffiniTeatro e boxe. L'«atleta del cuore» nella scenaNtmlecentpil Mulino, Bologna 1994, p. 149.

2 Cfr. SophoclesAntigone adapted by B. Brecht, based on the german ttéotslay F. Holderlin and translated into
english by Judith Malina, Applause Theatre BooklBhbrs, New York 1990.

73 Cristina ValentiConversazioni con Judith Malin&léuthera, Milano 1998, p. 171.
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dimostrare la sua forza e la sua indipendenza mipe e la capacita di opporre la sua propriasisoe

contro il mondo, il governo, la corte: anche coférgente se necessdfio

Il mito diviene mezzo per portare avanti un chiar@ssaggio, la questione delésponsabilit®’,
ove lo stesso pubblico & coinvolto, come nel casBrdtowski®, per creare un evento a meta fra
«apologo politico ed evento rituafé»ove i piano sono sfalsati in una continua dimatfra poli

opposti quali individuo vs. collettivita, pubbli®s. compagnia, gruppo corale vs. gruppo corale:

Sollevando la questione della responsabilita pedsos sviluppando questa idea a livello della fefe
scena-sala, il Living intende stringere nell’angtidospettatore, sottraendogli le scappatoie abifudl e

obbligandolo a rendersi conto che davvero, e murditamenege te fabula narratuf.

Da Brecht e la sua doppia funzione del coro (catiere e commentatore) e, soprattutto, la
descrizione dell’'uso fluido dei cori come gruppeedp, folla, o intero ensemble della compagnia,
oltre che come elemento straniante che coinvolgspéitatore, l'ulteriore passaggio € il Living il
cui merito fu di cogliere questa possibilita di @sn in diretto legame con gli insegnamenti
artaudiani, in una dinamica straniante e al contempnersiva, nella ricerca di un vero e proprio
trauma L’attore diveniva strumento di creazione collgtie lo spettatore testimone di quel
processo, direttamente coinvolto in un lento cnedoeangosciante. In questo caso abbiamo tre
livelli del coro: il «coro-personaggié® il coro di anziani formato da quattro membri coime
Brecht, il «coro come gruppo degli attori del Ligii°, «pubblico-coro» che «viene provocato,
messo fisicamente a disagio, chiamato in causazatto ad essere preso dentro un processo di
colpevolizzazione¥.

Se in Brecht lo spazio rimaneva chiuso all'intedsdio Spielfelde il coro sacrificato e segregato
sullo sfondo come unico elemento denotativo di apporto privilegiato con la musica, in questo
caso l'intera azione presuppone l'aggressione dassiste, a partire dallo stesso uso dello spazio.

™ Ivi, p. 170.

> Cfr. Marco de Marinisll nuovo teatro 1947-197@it, p. 219.

8 Ogni spettacolo di Grotowski prevede una dislamagidiversa del pubblico, lungo i tavoloni di legsui quali
agiscono gli attori neDr Faust I'ospedale psichiatrico dove anche gli spettattiviengono pazienti irkKordian,
l'arena-recinto dél Principe Costante Nella scelta delle soluzioni spaziali fu aiutaiml’architetto Jerzy Gurawsky.
Cfr. gli schizzi progettuali in Jerzy GrotowsKier un teatro poverdBulzoni, Roma 1993, pp. 179-186.

" Annamaria Cascett#l, mito secoralizzato. La scena degli anni Sess#matadeologia politica e utopia antropologica
in Annamaria Cascetta (a cura @)lle orme dell’antico. La tragedia greca e la ss@ontemporanea/ita e Pensiero,
Milano 1991, p. 76.

8 In Marco De Marinis|| nuovo teatro 1947-197@it., p. 220.

9 Annamaria Cascett, mito secoralizzato. La scena degli anni Sessémtadeologia politica e utopia antropologica
cit. p. 85.

% |bidem

8 |bidem
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La scena comprende sia il palcoscenico che laglaimbolicamente indicati come Tebe e Argo,

ma in un processo di continua osmosi collettivacgdieva cio che era gia stato attuato in Brecht:

alla Citta aristocratica greca si sostituisce ooacezione piu ampia della citta stessa [...] altargal

un’idea generalizzata di organizzazione socialkettivia®.

Dallo spazio simbolico, il luogo barbarico univdesache accoglie 'argomento universale
mantenendo, comunque, una netta suddivisione dalbliso, si giunge al luogo universale che
coinvolge tutti gli esseri umani presenti, ovetlssa dicotomica suddivisione fra le due cittaltasu
in realta molto labile, esattamente come il rappdra carnefici e vittime, che puo continuamente
ribaltarsi. Gli attori recitano in abiti quotidigre declamano anche quei versi pomdi¢kenversg
che Brecht e Neher avevano impiegato durante leepper coadiuvare una recitazione distaccata.
Usati come effetto straniante direttamente in scinalall’inizio dello spettacolo, gli attori er@no
lentamente, singolarmente o in coppia, da variezéini, essi guardano i volti degli spettatori,
rendendoli a loro e a se stessi presenti; dopaheahinuto, scatta I'urlo delle sirene come peedar
I'allarme di un attacco aereo e gli attori, all'sono, si accovacciano per difendersi, con la teata
le bracci&’. In questo modo:

La guerra & cominciata e si racconta con le patidBofoclé*,

Una guerra, un conflitto, che coinvolge tutti:

Uomini contro uomini, questo e l'incipit del’Antame. Trafitti dallo sguardo degli attori, gli Syt

non saranno pitl gli ste&si

La frontalita, in seguito assunta dai componeniticdeo, guadagna ancora piu forza proprio per
guesto primo passaggio che rompe definitivamentalsi@si separazione, senza una funzione
immersiva manipolativa, ma secondo una presa irsazaun richiamo al percorso collettivo
dell’'evento. Da questo entrata collettiva, nel pgal si ripete la guerra contro Argo, attraverso le

parole di Creonte, interpretato da Julian Beck, mla@da in platea in tutto cinque attori, per mezzo

8 D. D’Ambrosio, La tragedia greca nella sperimentazione dell’avaaglia teatrale americana degli anni sessanta,
in «Biblioteca Teatrale»n. 55/56,Roma, Bulzoni, 2000, p. 140.

8 pierre Biner|l Living Theatregit., p. 157.

8 Fernando Mastropasquayardare lo spettatore: ihcipit dell’ Antigonedel Living Theatrecit., p. 118.

% Fernando Mastropasquayardare lo spettatore: incipit dell’ Antigonedel Living Theatrecit., pp. 123-124

147



del «ito del ‘dare la carica’ (wind up§% ovvero prendere da dietro I'attore per i polsaeehdogli
roteare le braccia come a caricarlo a molla pesspwigerlo in platea, ripetendolo con cinque attori
i quali simulano la battaglia:

Attacco agli Argivi: gesti ostili verso gli spettait seduti. Non troppo vicini a loro, ma diretti modo
molto personale. Una gestualita stilizzata piu acha minaccia vera e propria. Non per provocare era p

spaventar®.

Dopo il primo sguardo iniziale il pubblico &€ oraimelto fisicamente, deve avvertire una

minaccia:

Presto il disagio lascera il posto alla paura, asago ma radicato senso di pericolo. L'effetto eligu
iniziatico di liberare il novizio da ogni sapereepedente, da ogni certezza conquistata, affincipéepiari,

svuotato, a una nuova immagine del mdfido

Secondo il rito di trasformazione, questa fase esgere indicata come la ricreazione di una
condizione liminare, di confine, quando le perspaglono i loro connotati distintivi, sono strappati
al loro quotidiano e divengono identici. In ques&so si riproduce, chiaramente il passaggio foa rit
e teatro — di i a un anno iniziera I'attivita tedé di Schechner — nel tentativo di un’attivaziaie
coscienza dello spettatore, come in Brecht, madmmiinazioni catartiche, a meta fra liminale e
liminoide, per cui gli attori scelgono questa toasiazione consapevolmente mentre il pubblico
“costretto” a prendervi parte.

Dal gruppo attoriale indistinto, gli abitanti di A& o anche l'intera compagnia, emergono i
protagonisti, i popolani, il coro degli anziani.dbro, come il gruppo corale dei popolani, ha il
compito di incarnare figure simboliche, metaforéa sli concetti universali che di vissuti

psicologici, creando una partitura corporea comtjmun magma fisico che ingloba gli avvenimenti:

Si trattava di esprimere esattamente coi nostppicguello che era il sottotesto delle parole, imiog
momento [...] Perché la pura restituzione del testwagluce in un’azione convenzionale, ma quella del
sottotesto impone di esplorare altre direzioni:attraversare la gioia, il tremore, la paura, labrapla
resistenza, la forza psichica, la sconfitta, I'oero. tutto quello che & sempre presente sotto lelgail

sottotesto, ed & il corpo che deve rappresefitarlo

8 Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatré., p. 191.

87 Judith Malina,Antigone. Note di regia e disegri Julian Beck, Judith Malinal] lavoro del Living Theatre,
materialil952/1969 a cura di Franco Quadri, Ubulibri, Milano 1982,199. La traduzione € di C. Valenti, in C.
Valenti, Conversazioni.. Git., p. 174.

8 Fernando Mastropasquayardare lo spettatore: ihcipit dell’ Antigonedel Living Theatrecit., pp. 120-121.

8 Cristina ValentiConversazioni con Judith Malin&léuthera, Milano 1998, p. 173.
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L’attore diviene puro materiale plasticd®, il cui percorso € attuato attraverso la faseedelbve,

frutto della manipolazioni dei corpi. E il corpalaver dettare I'evolversi della scena:

Lavoriamo sulle azioni fisiche e attraverso di essgrimiamo i contenuti e le dinamiche dei persgnag
E’ attraverso la costruzione delle azioni che vergfuori le reciproche posizioni: gli attori mi preono, mi

spostano, mi toccano, mi portano via e in questdamtisegnano le dinamiche delle alleanze e deiitotf

Le polarita si originano dall'insieme corpo-menteecsi dilata, all'insieme del gruppo come

gruppo compatto, come marchingegno organico:

In Antigonel’ensemble funziona realmente come un corpo: upaéatto di tante persone, ma un corpo:
che trema, che si muove verso cid che ama e sitafla da cido che teme. L'uso totale del corpo temde

colmare la distanza fra espressione fisica e sigii verbalé.

Da guesto magma iniziale il «coro-personaggio»edinda solo al momento del primo canto.
Sulle notedi Forget the warcantata fuori campo, a un ritmo molto lento, i ttpeaanziani si auto-
battezzano attraverso il gesto mimato del cindargsta con le corone e, dopo una lunga sequenza
di movimenti — «cadono, si rialzano, barcollanaauio le braccia in una sorta di danza subacquea
al rallentatore¥ — I'intero gruppo si dispone su una linea frontagpetto al pubblico, i quattro
coreuti sulla ribalta, si tengono per mano e aldartwraccia trionfalmente, I'intero gruppo ne ripet
I gesti. Lo sguardo frontale ha sia funzione didlop di possibile cambiamento, di rottura delle
convenzioni, recuperato dal teatro come podiogsieelata minaccia. Il coro, all'unisono, annuncia
'entrata di Creonte, il quale, nella sequenzatsufiiccessiva, mima il gesto di castrare, uno dopo
I'altro, ogni singolo coreuta. | quattro anzianinsoquindi battezzati, resi riconoscibili attraverso
una lenta azione che li marchia e, in seguito, tatamno atteggiamenti illustrativi di pura
sottomissione, come il muoversi a quattro zampeecoani o sedendosi e cantando liturgicamente
con gesti demenziali, afflitti dal desiderio di e. 1l canto corale sulla terribilita delluomo, é

introdotto da Antigone, tramite i versi-ponte:

Gli anziani pensavano alla terribile potenza deltw, a come egli sottomette il mare al legno, nb tal

giogo e al morso la stirpe dei cavalli, ma comediiterribile a se stessi, sottomettendo I'udino

% pierre Biner|l Living Theatregit., p. 154.

%L Cristina ValentiConversazioni con Judith Malinait., p. 174.

% vi, p. 175.

93 Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatré., p. 193.

% Cit. in Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatré., p. 196.
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Cantata a ritmo lenissimo dai coreuti e poi dai€no gruppo, tutti gli attori scendono in platea
tranne Polinice, Antigone e la guardia, e circomdinsala con atteggiamenti da oranti, tranne nel
frammento specifico sull’azione coercitiva versgibssimo, che ognuno grida in faccia ad uno
spettatore per poi girarsi vero il muro singhiozanSi noti la differenza rispetto, alandelchor
brechtiano, caratterizzato dall'azione meditaboedautoreferenziale, del camminare in cerchio.
Una volta tornati sulla scena viene ribadita laasapione: gli anziani da una parte e il popolo
dall’altra. Durante il confronto fra Creonte e Aydne, il coro di vecchi crea una figura corporea,
una specie di mostro a pit zampe, detta “the Bdasehine®®, che lentamente ingloba anche gli
altri attori, come per significare la condanna ’'delro gruppo nei confronti della scelta di
Antigone e la conseguente condanna. La danza lwacche accompagna il canto, segna l'inizio
della cerimonia rituale appunto in onore di Baccogia in Brecht l'inizio della danza orgiastica
coincide con la condanna di Antigone — accompagh® svolgersi degli accadimenti, fino a
guando il messo informera dell'imminente disfaitd elbe. Un attore scandisce il tempo colpendosi
il ginocchio con una mano e facendo schioccarenud, la danza coinvolge quasi tutti gli attori
che si muovono all'interno di uno spazio delimitatacdue zone, dai corpi di due coppie di anziani
inginocchiati. In prospettiva la loro disposiziomeornicia una zona vuota che conduce la dove

riposa il corpo di Polinice vegliato dalla sorella:

la ronda bacchica selvaggia che accompagna, eiquasthera, I'esecuzione di Antigone [...] € singbol

della falsa unione del'uomo e della donna neksigt sociale tradizionafe

Un’azione scenica che ricrea una confusione oliggsiccresciuta dagli atteggiamenti di alcuni
attori che si accarezzano, in un crescendo lussurahe copre la gravita del sacrificio in atto
nonostante nel confronto subito successivo traghmg che accusa Creonte e gli anziani della loro
sete di potere, Antigone proferisca: «ieri & tos@mio fratello, oggi a mé&% Nello spettacolo del
Living Theatre non viene mantenuta la frase bradatisulla vittima sacrificale, e se la Weigel
aveva dovuto proferire la battuta come fosse utezione, la Malina la urla. Durante la danza,
guando Antigone é condotta al sacrificio, gli anzi@rmano un quadrilatero e ripetono una nenia
liturgica nei confronti della quale Antigone reagisprezzante; durante il canto riguardante laaforz
del destino, formano nuovamente una schiera compatime la facciata di un tempio, che
lentamente sottomette Antigone costringendola eawghiarsi. Il coro continua in nenie liturgiche,
a rappresentar il rituale garantito per dirittostiaito, la condanna della violazione delle regole

imposte, la sopraffazione. Una sopraffazione cloeraunque data da un’osmosi collettiva, tanto

% Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theameta 9, p. 198.
% George Steinet,e Antigonj cit. p. 171.
97 Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatré., p.198.

150



che altri, voci singole che si alzano dalla schigp@ssono declamare parti corali, in una completa
dissoluzione del «coro-personaggio» quando i veachisono piu distinguibili in mezzo alla massa
— solo uno di loro annuncera I'arrivo delle trupgieArgo — sino al coro finale dove tutti, tranne
Megareo, declamano l'ultima battuta e poi indiegiago sino alla parete, con i volti pietrificatilda
terrore, sopraffatti dagli applausi-sgari

Durante l'intero spettacolo, si ripetera a piu eg® la presenza di un «coro mimi€psvvero di
una partitura mimico-gestuale che accompagna l@eoari gesti dei protagonisti, formando insiemi
allegorici che incarnano simboli e significati uaisali: dall'imitare il volo degli avvoltoi che si
avventano sul corpo di Polinice, al gesto del tagipga bocca, o gli occhi, o gli orecchi durante
I'azione di Antigone che mima il rito delle tre &igioni sul cadavere del fratello, al formare le@®nd
del mare o I'affondamento di una nave. In altri nemtini gesti fatti da uno o piu attori sono ripétut
anche dal resto del gruppo, come a produrre una egrropriacassa di risonanza mimicahe
dilata lo spazio vuoto e al contempo lo riempieg &bcalizza I'azione centrale senza il bisogno di
oggetti, scenografia o luci, che narra piu liveliisignificazione, anche mettendo in difficolta lo
spettatore. La preminenza mimica fa si che la atespressione facciale diventi maschera,
soprattutto in Beck-Creonte che continuamente assspressioni esagerate, da follia, a malvagita,
a terrore, a lussuria, che per osmosi sono recigpareche dai quattro anziani del coro, il quale
come in Brecht, rappresenta quasi un’appendicerdor@e. In altri momenti avviene anche la
formazione di veri e propri gruppi statuari, comegahte la danza bacchica, la figura geometrica

formata da Antigone, Polinice ed Emone per indiedlegoricamente la fittizia vittoria di Tebe:

Si tratta di una specie di monumento funebre mateta cui idea deriva tanto dai monumenti che si
trovano nei cimiteri quanto dalle colonne totemieh&e piani degli indiani del Nord-America: Potgj in
piedi, con gli occhi chiusi, tiene fra le sue biacecol capo rovesciato, Antigone, dalla bocca @perssa
stessa poggiante sulle ginocchia di Emone accuacca le braccia incrociate, e la testa all’altededle

ginocchia di Antigon¥”.

Il «coro mimico» & dato anche dalla creazione glire sceniche create dall'insieme di corpi,

come la gia citata Bosch-Machine, la formazionpidimidi umane, la cosiddetta «testuggine a due

piani»®, o la formazione del trono di Creonte. Nello gorit teatro e la crudelty1933), Artaud si

riferisce ai quadri di Grinewald o Bosch, come gseeil Living, dichiaratamente, coglie la

volontaria creazione di questa crudelta attraversaruppo di uomini che crei worpus unico

% MastropasquaGuardare lo spettatore: iticipit dell’ Antigonedel Living Theatrein Fernando Mastropasqua (a cura
di), Maschera e rivoluzione. Visioni di un teatro digica, BFS Edizioni, Pisa 1999, p. 124.

% Carlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatré., p. 201.

19 pierre Biner|l Living Theatregit., p. 161.

191 Ccarlo Molinari,Storia di Antigone. Da Sofocle al Living Theatcé., p. 201.
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perdendo ogni connotato o particolare, muovendtbsinesono creando nuove figure e dando
limpressione di una terza entita, di un terzo oomitre alla ricreazione anche di respiri, mugdalii
un tappeto sonoro che «non abbia paura di andatanio quanto occorra nell’esplorazione della
nostra sensibilita nervosa, con i ritmi, suoni,agb@&r risonanze, gorghegdi% Come dichiara la

stessa Malina:

volevano suggerire al teatro configurazioni inaeftfit

Da questo spettacolo del Living Theatre si evinceauovo percorso che portera al coro
postdrammatico, caratterizzato da una ricerca cegpo primo luogo e in uno sfaldamento del
rapporto fra compagnia e pubblico come dell’'uni@entita-corpo, una nuova concezione del fare
teatrale e del messaggio veicolato attraversdlgttivo artistico:

Come il dissidente la Compagnia del Living & Antigaispetto al pubblico (la massa/stato). [...] Rerci
Antigone ¢ il personaggio del mito e del testo, famo da sfondo all’evento, ma, rispetto al putibk alla

vita reale, & I'intera comunita degli attSfi

Una relazione nuova, rispetto al percorso deglitapeli di massa, che vuole sfaldare ogni tentatimmwlogante,

che vuole individui che si rivolgano agli altri indlui, in un corpo a corpo:

Prima che icorpi si avventino contro icorpo della massa, i loro sguardi si sono incrociati] |I
compito, assegnato ad ogni attore, di sceglierseiico, tende a distinguere altri uomini nella saasa

schiodarli dalle poltrone e dal loro colloso aggéwatd®.

Cio dipende dalla particolare qualita del mito ditiyone, il quale & prima di tutto il racconto del
rapporto con il corpo che deve essere liberatorepiegato a costrizioni, nei suoi umori, odori,
nella sua componente sgradevole, lontana dal nefocdrpi perfetti che eseguono sequenze
all'unisono, veri corpi-macchina, automi del primovecento. Il percorso é quello della liberazione

e del ritorno del rapporto con l'istinto e lirramiale:

192 Antonin Artaud,|l teatro e il suo doppipcit., p. 203.

103 Cristina Valenti“Dove gli déi ballano”. Living Theatre: una storitinga mezzo secqlin Fernando Mastropasqua
(a cura di)Maschera e rivoluzione. Visioni di un teatro diaica, BFS Edizioni, Pisa 1999, p. 43.

194 Fernando Mastropasqu@uardare lo spettatore: ificipit dell’ Antigonedel Living Theatrein Fernando
Mastropasqua (a cura dilaschera e rivoluzione. Visioni di un teatro digica, BFS Edizioni, Pisa 1999, p. 119.

195 Fernando Mastropasqu@uardare lo spettatore: ificipit dell’ Antigonedel Living Theatrein Fernando
Mastropasqua (a cura dilaschera e rivoluzione. Visioni di un teatro digica, BFS Edizioni, Pisa 1999, p. 120.
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Lo scontro fra polis e corpo é infatti, qui, andwontro fra ordine e disordine, affidato a unaitag
tessitura nella quale, sia sul piano della nauadawerica sia su quello della sessualita incestulosarpo
interpreta il ruolo dell'orrendo e del prelogic@osfinando addirittura nelle trame di un mito chieide

allorigine animalé®.

Il corpo €, appunto, disordine, caos, e dionisiabettamente legato al mondo ctonio, e il coro

assume, da ora in poi, la possibilita eversivaiti@ino all’autenticita.

198 adriana CavarerdGorpo in figure. Filosofia e politica della corpdta, Feltrinelli, Milano 2003, p. 21.
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[l. La messa in scena dell’antico nel secondo Nowvatto

Dionisio € il dio del linciaggio riuscito
René Girard|l sacrificio

[I. 1. Nudi corpi

Il Living Theatre si muove fra Brecht e Artaud, toastraniamento e il desiderio di un teatro
della crudelta, portando alle estreme consegueazeteintazione fisicadella scena®’, ma,
contemporaneamente, richiedendo il coinvolgimergbpaibblico. Rispetto a prima si modifica il
rapporto con la tragedia e, di conseguenza, coard. Se nella prima meta del Novecento il coro
diviene coro con funzione immersivai cori di massa di Reinhardt — ora il coro asswmnche
qualitastraniante allontanandosi dalla restrizione dell’agit-prep;unione di queste due categorie
porta alcoro come strumento postdrammatit@ue estremi sono dati dal gruppo autoreferdmzia
di Brecht alla continua osmosi fra coro, compagpighblico in una moltiplicazione all'infinito e
una continua osmosi fra gruppi aperti e gruppi sihadgtuati dal Living.

Prima, pero, di definire il coro postdrammaticollenesue declinazioni che guardano al teatro
contemporaneo, preme guardare alla natura dekapesta della tragedia a partire dagli anni
Sessanta. La ricerca della tragedia in questi anfatto come forma di contestazione politica,
sociale, culturale e come riscoperta di un ritdettvo che possa modificare 'uomo, che sia il
performer che lo spettatore, da integrarsi nellasaen scena. Il ritorno all’atmosfera culturale si
riscopre anche nella performance, che appunto cdiraiécreare degli shock o di rompere la
separazione attraverscsicrificio, non inderogabilmente inteso solo scenicant&hte

Una ricreazione degli antichi riti come nel casoH#irmann Nitch e il su®rgien Mysterien
Theater sviluppato a partire dagli anni Sessanta, costitda una serie di azioni — che durano
giorni e sono state ripetute anche recentementeguée all’aperto, che prevedono la presenza di
piu stazioni ove si manipolano carcasse di anin@dprendo il corpo degli attori, vestiti di abdi
tuniche bianche o nudi, di sangue e interiora, cdmeno o frutta matura, accanto a vere e proprie
processioni, uomini che trascinano crocifissi, aeitreazione di una sorta da crucis Nitsch é
sempre presente, vestito di nero, come una sodaettore di scena, che guida lo svolgersi della

performance e, allo stesso tempo, e coinvolto regléma, versa sangue nella bocca degli attori, si

197 Antonin Artaud,La messa in scena e la metafisizaAntonin Artaud|l teatro e il suo doppiocit, nota 1, p. 156.
198 Mutilazioni reali dei performer, uccisone di aniimia scena, etc.
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sporca a sua volta, mentre il tutto € accompagpatecori di urla estatich&3accanto a quartetti di
musica popolare viennese, in un previsto passdggtionisiaco e apollineo.

Un ritorno al dionisiaco che riporta in auge il mraa di Euripidele baccanti sostanzialmente
dimenticato per decenni. Nel 1969, Richard Scheclmel suo Performance Groupda vita
all’esperienza performativa d@&ionysus in 69 un evento performativo che verra replicato dal
giugno 1968 — presso il cosiddetRerformance Garagedi New York — sino al luglio 1969.
Lintenzione era di recuperare la qualita del rigoricreazione di una comunita che coinvolgesse
attori e spettatori; grazie a questa esperienzAe@®mer formulera le basi teoriche del suo
environmental theater

Lo spazio non convenzionale, un garage appuntowie Greenwich Village, presentava Il
pavimento interamente coperto da tappeti con alcupalcature di legno distribuite irregolarmente
ove il pubblico poteva prendere posizione. Nelgpmmma di sala si leggeva «somewhat like
Euripides' The Bacchae», infatti il testo potevaspntare alcuni frammenti del dramma, come altri
testi direttamente aggiunti dai singoli attori, @®mssere semplicemente il frutto di una serie di
azioni fisiche, secondo un rapporto che si modifcdi replica in replica. Gli attori potevano egser
vestiti, 0 completamente nudi, o con semplici sospé. Il compito era cercare di coinvolgere il
pubblico, nello stesso «birth ritual», il rito dhascita, in quanto l'intera performance era pensat
come un processo di liberazione nella ricreazioneird tempo liminare, extraquotidiano. Ad
esempio, quando il coro cantava alcuni rituali baggcle singole coreute-performer-membri del

gruppo si muovevano in mezzo agli spettatori:

i performer erano tenuti a cercare di coinvolgeite membri del pubblico in dialoghi di esplorazione

sensoriale, allo scopo di guidarli verso una grdifieta d’espressione interpersoridle

Riti collettivi che potessero, appunto, sublimameviolenza e provocare una liberazione degli
istinti, nutriti dal contesto storico che vedevaplagressiva presa di posizione della contestazione
giovanile per cui «vecchi miti diventano la bandidi nuovi miti»*.

Una risposta performativa alaisi sacrificale come delineata da René Girard:

109 «ekstatische Schreichére». Peter SimhaBitertheater Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als
Theaterreformerp. 106.

10 «the performers were supposed to engage variomsbers of the audience in sensory-exploration dizsg in
order to lead members of the audience toward gréaedom of interpersonal expression». William (&ire, cit. in
Froma I. Zeitlin,Dionysus in 69in Edith Hall, Fiona Macintosch, Amanda Wrigley ¢ura di),Dionysus Since 69.
Greek Tragedy at the Dawn of the Third Millenjudxford University Press, Oxford 2004, p. 55.

11 Annamaria Cascettall mito secoralizzato. La scena degli anni Sessafita ideologia politica e utopia
antropologica in Annamaria Cascetta (a cura @ylle orme dell’antico. La tragedia greca e la ss&ontemporanga
Vita e Pensiero, Milano 1991, p. 75.
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ossia la perdita del sacrificio, [che] vuol direrdlita della differenza tra violenza impura e vidan

purificatrice [...], da definirsi comerisi delle differenzecioé dell'ordine culturale nel suo insiefife
Secondo il suo stesso suggerimento:

Bisognerebbe innanzitutto che I'eroe si ponessdo sslesso piano del coro, che ormai non si

caratterizzasse pill, come il coro stesso, se nola peopria assenza di caratteristitfie

La ricreazione, quindi, esattamente come attuakd.iiang Theater, di una massa indistinta di
persone, di un’unica comunita che ricrea il sagofiche € il corpo dell’attore che si offre adexss

toccato, manipolato, “violato”.

[l. 2. Autoreferenzialitd — frontalita — multietnia

La messa in scena tragica non guarda solo al rexulet rito ma anche ad una modernizzazione
del tema, che produce, dal punto di vista del camna, serie di soluzioni anche molto contrastaati fr
loro. Si pensi ai lavori di Peter Stein e di KlaMichael Griber quali Antikenproject le
Antikenproject 1] quest’ultimo messo in scenaBzrlin Schaubihneel 1980 e replicato nel 1994.
Stein recupera lo spazio del teatro antico coneasith e altare, e una skene con il frontale del
palazzo e la porta. Nella riproposizione defjamennoneitilizza un coro composto da 12 uomini,
vestiti con abiti scuri e cappelli neri, che semmoraiscire dalla nostra quotidianita, con in mano il
komboloi, seduti su tavoli che appartengono alnegstesente. Anche il linguaggio € modernizzato:
Il secondo stasimo defgamennoneledicato a Troia € parlato, il coro & seduto slies@isposte a
cerchio in mezzo all’'orchestra, e parla tra s@aérso mormorii recitati all’'unisono, ad una peeson
sola o ad una parte del gruppo; tra le strofe antestrofe un componente del coro si posiziona al
centro del cerchio, si rivolge ai presenti chepa o ascoltano o ridono o recuperano una sol& dell

sue parole e la ripetono in maniera cantilenante.

Il Theatre du Soleihasce nel 1964, anch’esso € un collettivo, il ca@nzante, musicante,
recitante, ne diviene il fulcro di ogni rappresambne, presentandosi con costumi colorati
recuperati dal teatro indiano e balinese e conilti troiccati (figenia in Aulidg. Una dilatazione
12 René GirardlLa violenza e il sacroAdelphi, Milano 2000, p. 76.

13 1vi, p. 281.

14 vedi Hellmut Flasharinszenierung der Antike: das griechische DramadarfBiihne der Neuzeit 1585-1990H.
Beck, Munchen 1991.
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verso lensamble multietnicasimile a quello presente nel teatro di EugenidbBal’'unico parlante

e il coefore, la disposizione é frontale e i protaigti vengono talvolta inglobati dalle azioni del
collettivo. Evidente come anche nelNeedeao neAppunti per un’Orestiade african@968-69), ci

sia una ricerca volta verso un’arcaicita etnicacamcetto di coro come popolo, una comunita frutto
dell’'unione di stilemi e tradizioni interculturalina contrapposizione di intenti, quindi, fra Stein
Minouchkine che guarda a due diverse tendenzee@elta contemporanea, da una parte un’osmosi
culturale tendente al meticcio, dall'altra al pegsmo della perdita di comunicazione, del vero
ascolto, luce chiara contro chiaroscurale, fratdtaiontro autoreferenzialita.

A meta degli anni Ottanfa, nella triologiaAfirides La Mnouchkine aveva portato in scena un coro

danzante, e musicale, colorato.

Un nuovo conflitto tra matriarcato e patriarc¢atdo ritroviamo nello spettacolbie Mitterdi Einar
Schleef, portato in scena al Frankfurt Schauspislheel 1986. Il testo € il frutto dell’'unione di
Supplicidi Eschilo eSette contro Tebdi Euripide, lo spettacolo aveva una durata ditgoiare e
rimarra l'unica sua produzione legata alle trageglieche. Madre € una parola chiave, che fa
pensare a Dioniso, alla ricerca del femmineo, ahdooctonio. Per la prima volta Schleef
sperimenta proprio quella forma teatrale che déjguoi, il fulcro della sua ricerca estetica: it@o
Come diretta conseguenza della sua formazioneediografo — & stato allievo di Karl von Appg&n

- creod un unico spazio, togliendo tutte le poltreseetto che per le ultime tre file (per gli anziamn
disabili), e al loro posto inseri una pedana paktzentro della platea che collegava il palcosaenic
principale con un altro palcoscenico piu piccola éihe della sala. Il pubblico era collocato i la
della pedana su delle gradinate, con scalini mudissi ed ampi; lo spettacolo era costituito da tre
cori femminili che agivano su tutto lo spazio apdisizione e anche tra il pubblico. I membri di
ciascun coro erano vestiti allo stesso modo e ¢ modulazione su tre colori (bianco, nero e
rosso), ed si muovevano e parlavano, cantavanpiraeano, urlavano, all’'unisofd. Nonostante

B

ClO:

il coro non si trasformava mai in un collettivo amioso, la tensione, invece, andava intensificaintfos

Il coro finale dello spettacolo era costituito detzo e quarto canto desette contro Tehee

presenta la chiara ricerca di Schleef di recupdeastessa qualita del coro greco che, attravérso i

15 Cfr. Helen Foley, Bad WomerGender Politics in Late Twentieth-Century Performarand Revision of Greek
Tragedy in Edith Hall, Fiona Macintosch, Amanda Wrigleydura di)Dionysus Since 69. Greek Tragedy at the Dawn
of the Third Milleniumcit., pp. 77-111.

118 Karl von Appen (1900-1981), scenografo, divenamdso per la sua attivita Bérliner Ensemble

17 Erika Fischer Lichte in Edith Hall, Fiona MacintpsAmanda WrigleyDionysus Since 69-Greek tragedy at the
Dawn of the Third Millenniupxit., p. 355.

18 «the chorus never transformed itself into a haimancollective, rather, the tension intensifiebis, p. 356.
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ritmo della voce e dei movimenti e la sua posg#itli modificare lo spazio con la continua
metamorfosi della disposizione spaziale, era il@mi produrre una allegoria degli accadimenti. |
cori creano un vero e proprio spazio sonoro atteavka scansione dei versi e il battere dei piati s

palcoscenico, nel passaggio repentino da basskoadia sospirato ad urlato:

L'immediata sottolineatura delle singole paroleaattrso le tonalita piu alte interrompe la lingaudel
flusso del discorso & si oppone — anche nelle canparlate ripetute alla fine — a ogni tipo di

omogeinizzazione della struttura melodiéa

Sempre nel 1986, il 17 giugno, nell'antico stadidélphi, durante I'Internacional Meeting of
Ancient Greek Drama”. ecco il riconoscimento mofealidel regista Theodoros Terzopoulus —
fortemente influenzato da Heiner Miiller e Bertoteéht — di cui fu allievo e con il quale inizio la
sua attivita nel 1977, con lo spettacoloHaccanti, messo in scena con la compagnia da lui
fondata, Attis, in onore di Cibele; la prima tragedreca da lui messa in scena. In questa, trg,atto
e quattro attrici seminudi, vestiti di sottanenuilae o di abiti fatti di stracci e uncinetto, sierano
come in estasi unendo ai movimenti nello spazionsgutturali, sospiri, come a ricreare un vero e
proprio rito; nello spazio dell'orchestra copericsdbbia, con la parte dei corpi superiori dipditi

bianco: il coro, con la corifea, seduta al centro:

La sua bocca e spalancata, inspira ed espira rganoente come gli altri personaggi. La parte alta de
corpo e eretta. Alternativamente alza entrambirlcdia all’altezza delle spalle e rimanendo in tpes
posizione, forma un angolo retto tra il suo braceiavambraccio come fra I'avambraccio e la mano. I

respiro ritmico e a volume alto & occasionalmentegygiato da un colpo di tambiid

Dopo tale esperienza, in modo programmatico, Texzlys si dedichera solo alla messa in scena
di tragedie greche utilizzando alcuni tratti peaulicome la ripetizione di oggetti nello spazio,
l'utilizzo di abiti di eguale forgia e colore, cétexistiche che ritroviamo identici nei rifacimenti

delle tragedie greche di Muller volte anch’essa atierca di un coro greco oggi:

119 «Die unvermittelte Hervorhebung einzelner Wértercth die Tonhéhe unterbricht die Linearitat desdtiedses und

wirkt — gerade auch in dem ansonsten leiernhaffmechgesang am Ende — jedweder Homogenisierungalzden
melodischen, entgegen». Miriam Dreysse Passos d&lfa, Szene vor dem Palast. Die Theatralisierung des €hor
Theater Einar Schleeffeter Lang Verlag, Frankfurt am Main 1999, p..121

120 «Her mouth wide open, she breaths loudly in artdike other figures. Her upper body is erect. hernately lifts
both arms sideways to shoulder height and whilgtgieo, she form a right angle between her uppér@amner arm as
well as her lower arm and hand. The loud rhythmeathing is occasionally punctuated by a drumbed#taB-ischer-
Lichte, Transformations — Theatre and ritual in Baechae, Journey with D,p. 104.
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Il coro € una massa emancipata [...] € la radidaedro.[...[ Indipendentemente dal comparire im u
dramma antico o moderno, il coro ha la capacitaméitere in luce un eroe, ma anche di lasciarlo

nuovamente scomparire, di lasciarlo nuovamenteidtiifle. Questo ha qualcosa di spaventtso

Alla fine degli anni Settanta assistiamo alla messacena delAntigonedi Holderlin da parte di
Christoph Nel, allo Schauspiel di Francoforte, eosuggello della riflessione sugli eventi
terroristici dellka RAF. | canti del coro vengonmsiticamente ridotti, ne rimarranno due, — rimane
il famoso canto “Ungehuer ist viel. Doch nichts/i@hguerer, als der Mensch” — in collaborazione
con il dramaturg Urs Troller i cori vengono lett din’unica attrice, Claire Kaiser, illuminata a
malapena da una lampada da ufficio con il paraldnulore verde, posta a terra e intorno a lei un
gruppo di sei persone, un vero e proprio «Anti-GHarche avra il merito di influenzare gran parte

della scena degli anni Ottanta e Novanta:

una sgangherata brigata di ubriachi: sei figureaotehe e demenziali (quasi alla Bernhard) — ilstiar
tedesco in pantaloncini corti, camicia hawaianamancabile cappello veneziano con nastro, i dugrclta
spogliarellista biondo platino, abito scintillareemantellina trasparente, il rockettaro fasciatgétie e il
funzionario in smoking — che degradano il sacraocdi Dioniso [...] alla degenerata misura neocsdigiica
del Carnevale di Coloni&.

Un gruppo che, come un elemento di disturbo, sirageger la scena schiamazzando e cantando,
dissacrando piu volte la messa in scena, dallazies¢ di Antigone prima del suo rifugiarsi nella
caverna, con un abito giallo squillante da disated!’inglobamento di Creonte nel gruppo a fine

spettacolo, con il preciso scopo di rappresentasyliotamento di senso della contemporaneita:

[Christoph] Nel vuole mostrare la quotidiana uccisione detis®mti, I'indifferenza gia diffusa dallo

Zeitgeist a petto dei problemi del tempo che simtefacendo sempre pid grassi

121 «Der Chor ist eine emanzipierte Masse. [...] istWurzel des Theaters. [...JUnabhangig davon, ratireem antiken

oder einem modernen Stiick erscheint, hat der CieoF#@higkeit, einen Helden hervorzubringen, abehadie, ihn
wieder verschwinden zu lassen, ihn wieder zu vdirggdn. Das hat schon etwas Erschreckendes». Markaddatz,
Der Chor ist eine emanzipierte Masse. Ein Gespréatih dem griechischen Regisseur Theodoros Terzopoirio
«Theater der Zeit», n. 4, April 2006, p. 26.

122 petlev BaurDer Chor im Theater del 20. Jahrhundertit., p. 167.

123 Claudio LonghiAntigone o Della Germania. Per una “storia” delledppresentazioni” di Antigone in area tedesca
del secondo Novecentm Roberto Alonge (a cura dintigone, volti di un enigma. Da Sofocle alle Btey&ossgcit,
p. 317.

124 5. Diehl,Kreon in der Karnevalgesellschain «Frankfurter Allegemeine Zeitung», 6 novemh@78 e R. De
Monticelli, Divide il teatro delle due Germanie higone di Francoforte, in «Corriere della Seramdggio 1979, in
Claudio Longhi, Antigone o Della Germania, cit.,31.8.
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Appunto un anti-coro, che guarda alla coesione cadhaina vacua bestialita, un non-senso
infinito. Una completa disgregazione della socidtacoro muore come entitd e diviene pura
rappresentazione di un gruppo corale; una tendalfedissoluzione del corm senso straniante e
grottesco, come portatore di frammenti di realta ahcidono il fare scenico, per renderlo ancora

pill autenticd™.

125|| pensiero corre immediatament&ante di Plastica aBarbonidi Pippo del Bono.
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lll. Apollonio e la prassi del coro

Coro come luogo degli automatismi.
Mario Apollonio

Nel precedente capitolo si e cercato di delinearae; all'inizio del Novecento, nella riscoperta
del rito e della forza demiurgica del coro riens@anche la tendenza a ricercarlo come fondatore di
comunita, come esempio di istanze morali e civiliosalla deriva degli spettacoli di massa dei
totalitarismi. La qualita e la ricerca di una nuaetazione teatrale che guarda all'appello alldafes
di Rosseau, come agli esempi della Rivoluzione ¢as@, uniti nelle istanze wagneriane. Si € anche
delineato come vi fosse una doppia tensione nellded teatro come educatore del popolo, ovvero
nella ricerca di un coinvolgimento dello spettatativo nel teatro epico o nella pericolosa deriva
verso la manipolazione dinamica, in particolarecfseo con funzione straniante e coro con funzione
immersiva.

Una dicotomia che torna in modo lampante nellaurattlei rapporti fra Giorgio Strehler e Mario
Apollonio, riguardo proprio alla concezione del smraggio collettiv®, inteso come teatro in
platea e come partecipazione del pubblico, ch&pehler, era «pubblicitaria e moralisti&d»

Com’e risaputo, il compendio di Apollonio, intitdb Storia del teatro italianpe modulato

sulla:

presenza del coro, quale centro per la pareddrica del demiurgo poeta, mediata attraverso la voce

dell'interprete che si scopre proprio grazie abeepoeticd®®

In effetti Apollonio aveva colto cio che era la gtiene della riteatralizzazione del teatro del

primo Novecento:

non era affatto pacificato e ordinato il suo pemsiehe nasceva da impulsi visionari — il ritogdro — e

che di per sé cercava la forma rigorosa e disadate!'illuminazioné?.

128 || mito del coro & ravvisabile anche in un registane Orazio Costa, profondamente legato al reoupelforatorio.
Cfr. Paola Puppd,eatro e spettacolo nel secondo Novecemterza, Bari 2003, pp. 41-42.

127 Claudio MeldolesiFra Totd e Gadda. Sei invenzioni sprecate del teisiano, Bulzoni, Roma 1987, p. 106.

128 paolo PuppaStoria e storie del teatroin Roberto Alonge, Guido Davico Bonino (a curd, @toria del teatro
moderno e contemporaneml. lll, Avanguardie e utopie del teatro. Il NovecerEmaudi, Torino 2001, p. 1270.

129 Claudio MeldolesiFra Totd e Gadda. Sei invenzioni sprecate del teistliano, cit., p. 90.
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Negli anni Cinquant®’, fra il 1956 e il 1959, invece, attraverso la stai «xDrammaturgia» e
'impegno nel circolo drammaturgico che si radunalta Rotonda dei Pellegrini a Milano,
Apollonio delinea la prassi del coro nel teatrogos®lo una partecipazione attiva alla creazione

dello spettacolo:

Le riunioni del circolo dovevano svolgersi seconutopreciso ordine: dapprima la riunione di saggio,
cui si prendeva conoscenza preliminare e critidae$to, poi quella di regia, che doveva tradunratto il
testo e la sua interpretazione, decidendo il pragra di lavoro e la distribuzione delle parti, colr di
autori, attori e pubblico intercambiabili fra i $oe infine [...] le prove e realizzazione dellee#pcolo, prima
allinterno e poi eventualmente all’esterno delcalo, comunque in contesti di pubblici gia coralteen

educati e preparatf.

Attraverso un ridotto numero di abilitati all'iszrone al circolo, Apollonio sperava in una
propagazione di circoli drammaturgici su tuttoeitrttorio italiano, con un preciso inserimento del
teatro nel tessuto sociale. Se la sua esigeniaiffalio insegnamento fu colto dai suoi allievitta
da poter affermare che, nella contemporaneita:

resta I'esigenza di un rito profondo, di un’espezi& comunitaria della festa e della vita come cBa.
guesto il teatro sociale si occupa dell'animaziteetrale e della drammaturgia di comunita, allopscdi
trasformare tutti gli uomini in attori. Con corgidividuali costruisce corpi sociali. Se l'identid&Il'uomo
moderno (e postmoderno) € indefinita, tutta daroost la stessa cosa vale per il corpo socialeslia

identita & tutta da costruifé

Non é guesta la sede per ripercorrere nella praticaltre quarant’anni, quali prassi e metodi
abbia assunto il teatro sociale, quali dicotomi¢aui@logiche e teorich&, ma preme guardare alla
prassi di Apollonio, a cosa lascio scritto sullgipa in quegli anni, alle sue intuizioni, per daumia
nuova luce, appunto, in una storia del coro teat@me strumento performativo. Sin dalle prime

pagine afferma programmaticamente:

Noi crediamo all’apporto intrinsecamente attivaidipubblico: per questo lo chiamiamo cotb!

%0 Tra le altre anche una seriepdirformancesostenute dall’Universita cattolica, ove era la sedivenire coro. Paola
Puppa,Teatro e spettacolo nel secondo Novecetitg p. 216.

131 Claudio Bernardill teatro sociale. L'arte tra disagio e cur&arocci, Roma 2004, pp. 39-40.

132 1vi, p. 117.

133 i rimanda alla serie di pubblicazioni riguardaedtro d’animazione e al rapporto fra teatro aglis di Cristina
Valenti, fra le piu recenti Cristina Valentia sfida del teatro in carcere<A. Rivista Anarchica», 2009, pp. 35-4R,
teatro dei risvegli "Prove di drammaturgia”, X1V, Zitivillus, Corazzano 2008, pp. 33, [curateld] teatro e disagio

in «kEconomia della Cultura», X1V, 2004,

134 Mario Apollonio, Storia, dottrina, prassi del cordMorcellania, Brescia 1956, p. 16.
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Un’identificazione, quindi, completa fra coro e plibo attivo, che potrebbe indurre a giudicare
subito lintera riflessione come inutile ai fini ltke nostra analisi. In realtd, in piu punti si
inseriscono elementi illuminanti sulla natura detgonaggio collettivo in scena, come elemento a
sé e, quindi, non come pubblico-coro, ovvero coutabpco reso attivo e partecipe. Ad esempio Si

enuclea il rischio di un'immagine sterile:

Coro come gruppo umano che celebra in sé 'immagine

In quanto puo assumere la qualita del sogno setsas alla contingenza, o il coro potrebbe
bastare a se stesso nell’'esaltazione del gruppaupéo studio dello strumento deve guardare allo
svilupparsi della societa, inscindibilmente unila aua modellazione estetiéa Il coro attraverso
la danza, la musica, la parola, da legarsi al riteabo «esprimendosi, prende consapevolezza di
sé»¥*¥ quindi, si ribadisce, che il coro, al contrario detrsonaggio, esiste solo nella sua
espressione, per questo € cosi indefinibile nallen&. O, ancora, ecco definita la funzione

immersiva, come volonta di ripetere cio che avvisuméa scena:

La vicenda del coro si svolge dunque dalla mimésiapporto e dal rapporto alla consapevolezza.
L'azione suscita I'azione, il primo moto dell’'uomig come nel bambino, lapetizione del gestoma la
ripetizione assume valore di nesso e rivelazionedlvidualita attiva solo attraverso un riconosemto di

valore: stabilirlo & il compito del col8.

Il coro €, quindi, il luogo degli automatismi, dug comportamenti inconsci collettivi la cui
rivelazione puo contribuire a svelarci se questhportamenti siano positivi 0 negativi, se 'intento

sia didattico, oppure se semplicemente volto a ramstlo stato di coesione della societa.

135 Mario Apollonio, Storia, dottrina, prassi del cordMorcelania, Brescia 1956, p. 25.
130 )vi, p. 27.

1371vi, p. 30.

1381vi, p. 117. Corsivi nostri.
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Capitolo quarto

CHORTHEATER. DEFINIZIONE DI UN MODELLO

La parola deve comunicageialcosa
(fuori di se stessa). Ecco il vero
peccato originale dello spirito
linguistico.

Walter Benjamin

l. Il coro come strumento postdrammatico

l. 1. Il predrammatico

Si afferma, durante I'epoca postmodérnaina nuova tendenza della letteratura -
conseguentemente una nuova struttura drammaturgiba non nasce da una ripresa solo del coro,
anche se dichiarata, ma dall’'attuazione di una steezione del concetto di personaggio, come
dello stesso linguaggio che progressivamente davigra contaminazione di termini di varia natura,
stridenti. Cio deriva dalla rottura di alcuni stile dalla progressiva sfiducia nei confronti detgyo
costituiti e delle loro strutture di controllo, fompere della consapevolezza dell'inconscio, nella
lacerazione del significato di individuo e di idédt nel rapporto singolo/collettivo, come nel
confronto/scontro fra i generi sessuali come freldssi sociali.

Vi sono stati profeti del nuovo percorso, in raggpalla letteratura e all'azione teatrale, profeti
che anche se positivamente recepiti o del tuttotaifi in vita, sembrano in realta inviare un
messaggio solo al secondo Novecento.

Il desiderio diirrazionale come delineato nel secondo capitolo, richiedefdadazione
dell’evento teatrale comerlebnis esperienza, come momento vivificante e demiurgloe® porti a
un’estasi, a un’uscita fuori da sé. Cio rientralaeiscoperta del rito, nella fascinazione per
'esotico, nella lenta fondazione degli studi apbimgici e psicoanalitici, nel forte interesse
dellespressione del corpo nello spazio. Il corporn& protagonista, come espressione
dell'interiorita € come ponte di unione con i ritimiologici e naturali. Il coro, in questo clima
culturale, assume portata mhanipolazione dinamigastrumento che incentivi 'immedesimazione
dello spettatore, che rompa la separazione fraaseeplatea, che costituisca un substrato ritmico

sonoro e spaziale, immersivo.

! La condizione postmoderna «designa lo stato @elara dopo le trasformazioni subite dalle regiéé giochi della
scienza, della letteratura e delle arti a partisfladfine del XIX secolo». Jean-Franc¢ois Lyotatd, condizione
postmodernaFeltrinelli, Milano 2007, p. 5.
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Una manipolazione dinamica ravvisabile anche nelaaposto, il coro agit-prop che rappresenti
I'operaio stesso che siede anche fra il pubblianede singole classi sociali, che mostri attraverso
'uso del linguaggio poetico e dei movimenti simnwte stilizzati, concetti universali di
rivendicazione dei diritti fondamentali, che abbfanzione straniante, di commento e,
conseguentemente, che sia uno strumento per exxztidattico.

Contemporaneamente alluso del personaggio, e edlelito spettacolare, con fini
propagandistici, gia all'inizio del Novecento appdrterzo filone, la sfiducia nel linguaggio come
portatore di senso, come nella verita della ragorzione teatrale nutrita dal confronto dialettico
fra dramatis personadJn percorso che non elimina altro, anzi che nemplementare, 'altro lato
della medaglia di un lento e progressivo sfaldamel® rapporti sociali, una disintegrazione del
senso della collettivita, che porta o alla manipmiae diretta attraverso i totalitarismi, o
all'imposizione di un collante sociale da parteldstati, un’'omologazione di massa per mezzo dei
nuovi mezzi di comunicazione, in un crescendo daltho, al cinematografo sino alla televisione,

che produce la dilaniante consapevolezza che:

Ognuno & rinviato a sé. E ognuno sa che questdsg poca

In questo perdita dei punti di riferimento e ddiducia nel confronto, la stessa legittimazione
del sapereperde il suo senso univoco#n una moltiplicazione dei piani che si vogliorendere
attraverso l'uso del collage, del frammento, daltisghe come ad esempio nel Dadaismo, o anche in
una drammaturgia che sia diretta espressione delljprimordiale —Urschrei — della infelice
condizione umana a causa del tradimento dei «patbime nellEspressionismo.

Ancora prima, se Nietzsche aveva delineato, pEgatente come «la lacerazione pehcipium
individuationis> dia origine a «un fenomeno artistiéoguindi alla centralita del coro come fulcro
dell’'evento teatrale, proprio nel suo essere aded simbolo dello smembramento del dio, dello
sparagmospochi anni dopo Maurice Maeterlinck (1862-1948);ebbe prodotto una metamorfosi
della natura del dramma, rendendolo pre-aristatelicquanto al contrario della nozione di mimesi
delle azioni, ecco il cosiddetto, da lui stessortef, dramme statiqueove assume nuova centralita

la categoria dellaituazioné Nel drammad ciechi(Les aveugles, 1891):

Il linguaggio si fa autonomo, e sparisce il suatare essenzialmente drammatico, che é quellssére

legato ad un punto di vista, a una persona detetainl linguaggio non & piu espressione di un aimg

2 Jean-Francois Lyotartla condizione postmoderngeltrinelli, Milano 2007, p. 31.
3 .
Ivi, p. 58.
* Friedrich Nietzschd,a nascita della tragediecit., p. 29.
® Peter SzondiTeoria del dramma moderno 1880-19%0naudi, Torino 2002, p. 46.
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individuo che attende una risposta, ma e il riftedsllo stato d’animo che domina tutti. La suariiszione
in «battute» non corrisponde ad un dialogo, comedn@mma vero e proprio, ma riflette unicamente
l'incertezza nervosa del non-sapere. Esso si pygele e ascoltare senza bisogno di sapere chadengo;

il suo carattere essenziale & I'intermittenza, ®ihsuo rapporto a un io attuéle

Una drammaturgia corale, senza la presenza del'ena tesa alla creazione di un linguaggio
continuo, universale, che nasconde fra le maglila demplicita lessicale e strutturale, i temi del
destino e dell’'esistenza. E tornano in mente lduzeni di Holderlin, e le riflessioni di Walter
Benjamin,Die Aufgabe des Ubersetzdtscompito del traduttore, 1923), che riprendetidppello
di Mallarmé ad una lingua messianica che inducefialto della mediazione della traduzione,
riflette sulla trasposizione da un piano all’altda, una lingua all’altra d&8inn(senso) primario e di
come una tale azione presupponga la dilataziora sieltassi e, soprattutto, il fatto che le version
hélderliniane sianearchetipi della [...] formel, ovvero ritornino alle origini, al pre-drammatico.

Hans-Thies Lehmann, nel suo compentieater und Mythgssi pone in diretta polemica con il
postulato aristotelico del primato del drammaedéitto antico &, nella sua essenza, pre-dramrfatico
esso puo rompere le norme della rappresentaziarecscattraverso strutture corali che, appunto,
gia subito dopo il V secolo a. C. non erano piu pmsee e, quindi, come dimostrato nel primo
capitolo di questa tesi, ridotte ad intermezzo.

Il ritorno della struttura corale sia sul piano mraaturgico che performativo, dipende proprio
dalla nuova condizione dell'individuo, dal ritorna componenti rituali, come, pero, dalla
progressiva impossibilita ad accettare la realtatidiana, I'azione delluomo che annienta altri

uomini, per cui:

L'«identificazione» con i grandi nomi, con gli emélla storia contemporanea si fanno piu difficili

Non solo, la mancata «identificazione» con il progtesso corpo, il non riconoscere 'unione di
linguaggio e senso, portano a nuove forme di ragmtazione, «verso un teatro di la dal dramma»
che sono, quindipostdrammatiche®. Un’unione fra pre e post-drammatico che si testiimqer

mezzo di una serie infinita di categorie, legateacetto di performance, di rapporto con i nuovi

j Peter SzondiTeoria del dramma moderno 1880-19%0naudi, Torino 2002, p. 48.

Ivi, p. 511.
8 “wesentlich pradramatisch” in Hans-Thies Lehmahmeatre und Mythos. Die Konstitution des SubjekisDiskurs
der antiken Tragddie, Verlag der Autorem, Stuttg&91, p. 2.
® Jean-Francois Lyotartla condizione postmoderngeltrinelli, Milano 2007, p. 31.
19 “Dje erwéhntenen Formen des neuen und neuesteatéfbeder (Post-)Moderne weisen ihrerseits in dantRng
eines Theaters jenseits des Dramas, siemistiiramatiscH Ivi, p.2.

166



media, di una nuova estetica della rappresentazibitisterno di questi infinite definizioni e

contenuta anche quella@hortheater

Le figure parlano quindi non tanto I'una versotta) ma cosi per dire tutte nella stessa direZione

Una frontalita corale, quindi, come é stata dedinia Georges Banu, che assume, prima di tutto,
una «funzione d’appelld%; il chiaro desiderio di modificare la realta cistante attraverso I'evento
scenico. Guardare a un ritorno del coro come semphancanza di comunicazione fra i singoli
personaggi sembra riduttivo, esattamente comenadne d’appello che gia era presente nel teatro
come podio di Brecht e Piscator, come la volontaritura della suddivisione fra scena e platea, cio
e gia stato ottenuto ad inizio del Novecento. Sispall'uso del pubblico in quanto coro, nelle
riflessioni di Apollonio, al lavoro sperimentale @rotowski, o anche alla nuova estremizzazione
del teatro come rito, chiamata a inizio Novecemb@, portata alle estreme conseguenze dopo il
secondo conflitto con la performance. Tutti quesgmpi possono essere racchiusi sotto I'etichetta,
appunto diChortheater di coro-teatro, mentre doro come strumento postdrammatassume sue

caratteristiche peculiari.

1.2. Dal predrammatico al prediscorsivo. «La mustis senso»

Accanto, quindi, alla volontaria creazione di unemo a meta fra rito e teatro, alla
Raumerlebniso all'uso del coro come strumento straniante e presuppongono una sfiducia
nel linguaggio o nell’evento rappresentativo, dird&, lentamente il terzo percorso che porta alle
estreme conseguenze I'ambivalenza della vocaliig,irt occidente é stata identificata come diretta
espressione del Logos — J. Derrida ha, appuntdcated come nella storia della metafisica
occidentale la voce sia divenuta simbolo dell’aatsapevolezza del Logds- attraverso una
musicalita che rompe il linguaggio e il senso, & ah distanzia dalla coscienza per divenire

esperienza:

Coscienza di aver da dire come coscienza di ntdiscienza che non € indigente, ma soffocata del. tut

Coscienza di nulla, partendo dalla quale ogni di qualcosa puo arricchirsi, prendere sengmude

1 «Die Figuren reden dann nicht so sehr aneinanodeyei, sondern sozusagen alle in die gleiche RiwhtuHans-
Thies LehmannPostdramatisches Theatamit., p. 233.

12 fonction d’appel". Georges Ban8plitude du dos et frontalité chorale «Alternatives théatrales», n. 76/77, ottobre
2003, p. 15.

13 Jacques Derrid@ella grammatologiaJaca Book, Milano 1998.

167



sorgere ogni parola. Perché il pensiero della cosaequello che essa &i confonde gia con I'esperienza

della pura parola; e questa coesperienza stes¥a

E, ancora:
L'essere si nasconde nel non detto del testo, ovmer vuoti tra le parole, nei significati sottisitai
segni, alla struttura grammaticale. [...] 'essas testo € solamente una traccia, un richiamoatmnte

accennatb.

Il testo deve essere, quindi dilatato, deve coglier se anche quei vuoti, quei legami che
possono essere portati alla luce attraverso unamowsica, in quanto la parola non non € piu
sufficiente. Il desiderio di ritmo, di linguaggioogtico era gia presente in Rilke, come in
Maeterlinck, ma, ora, ci0 che in realta accade eulteriore passaggio dalredrammaticoal
prediscorsivo Le voci divengono respiro, urlo, si avvicinantaalocalita infantile in cui, secondo

Kristeva, rimane traccia deltdnora semioticaper cui viene attuato uno:

spazio ritmico, scatenato, irriducibile a un'ifigbile traduzione verbale, musicale, anteriorgiadizio™.

Siamo lontani dal Rhabarber-Gemurmel dei Meinindgargcreazione appunto di un tappeto
sonoro che di I'idea di un quadro realistico, uazmedi realta portato sulla scena, come I'emissioni
vocali di varia natura, da bisbigli a urla, in Reandt, ove I'impiego di questi “trucchi” — come
stigmatizzati dai contemporanei — era fatto allopscdi rendere il vissuto spettacolare simile
all’estasi, un nuovo rito collettivo unificantesgprattutto, come contorno all’azione degli erai co
guali era ancora possibile identificarsi. Ora, qoeslgersi al prediscorsivo € I'aperta denuncia
della realta circostante, la ricerca di una nuoatarsi liberatoria, del senso nascosto dietro alle

cose:

Quale utopia? Quella di una musica del senso; datetire che nel suo stato utopico la lingua sarebbe
come allargata e persimmaturata fino a formare un immenso tessuto sonoro in’apiparato semantico si
troverebbe irrealizzato; il significante fonico, tmeo, vocale, si dispiegherebbe allora in tuttaslza
sontuosita, senza che un segno abbia mai a staneaf® venga a naturalizzare questo puro disteindielr
gioire), ma anche — e la é il difficile — senza é¢heenso vena brutalmente congedato, dogmaticament

forcluso, cioé: castratd

14 Jacques Derrida,a scrittura e la differenzeEinaudi, Torino, 1990, p. 11.

15 Jacques Derrida,a scrittura e la differenzeEinaudi, Torino, 1990, p. 234.

16 Julia Kristeval a rivoluzione del linguaggio poeticarsilio, Venezia 1979, p. 34.

" Roland Barthed| brusio della lingua — La cronagaComune di Reggio Emilia, Reggio Emilia 1984, p. 7
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Un musica del senso, quindi, che sia anche il mezersivo per cogliere il vero significato,
contro l'imbrigliamento della sintassi e, sopratiut che si sollevi rispetto all’eccessiva

comunicazione, al bombardamento continuo di infaiora che e, invece, simile al borbottio:

Borbottare &€ un messaggio due volte mancato gnJénveramente lingua, né fuori di essa: & un rardor
linguaggio comparabile alla serie di battiti con eo motore fa intendere che € in cattivo statquesto il

senso del colpo avvolto, segno sonoro di un faliitmehe si profila nel funzionamento dell'oggétto

Il messaggio che invece giunge &, anganaentita musicaleil brusio»™. Una ricerca del senso
che guarda alle sperimentazioni di allora in amioiesicale e non solo — John Cage — ma che
coglie, insieme, il nuovo rapporto con la lingud significato, che richiede un terzo elemento, |l
suono. Un suono che si discosti dalla semplicensmne, che sia la ricerca della nuova
significazione attraverso «la voce che viene lasgreercando di snaturarne il serfSobdn primato

della voce rispetto alla parola che puo permettere:

una prospettiva che non solo puo focalizzarsi sa fonrma primaria e radicale di relazione non ancora
catturata dall’ordine del linguaggio, ma € sopt#ttin grado di precisarla comeelazione d'unicita
Nient'altro che questo &, del resto, il senso eheféra vocalica consegna alle parole giacché ralga
appunto la sua destinazione essenziale. E si wattmmente, di un senso che, tramite le parossita

dall’'ontologia alla politic&-

La voce, la sua elaborazione, € un’attivita corcmlla societa, presuppone un mettersi in
relazione con l'altro, presuppone una materia daensodificabile nel qui e ora e non imposta

dall’alto, nella ricerca della:

affermazionenietzschiana, I'affermazione gioiosa del gioco d@indo e dellinnocenza del divenire,
I'affermazione di un mondo di segni senza erroe@za verita, senza origine, aperto ad una intexpite
attival

Il ritorno all'insieme corale di voci come momeritmdante di una riflessione, come il completo

dispiegamento della possibilita e un muoversi bbdall'individuo al collettivo, dall’io al noi, n&

8 vi, p. 5.

¥ vi, p. 6.

2 vi, p. 8.

2L Adriana CavarerdA pill voci. Filosofia dell’espressione vocakeltrinelli, Milano 2005, p. 23.
22 Jacques Derridd,a scrittura e la differenzeEinaudi, Torino, 1990, p. 375.
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positivita della dissoluzione delle leggi e detesisi attraverso cui guardiamo il mondo per ritoenar
ad una semiosi attiva, in fieri. Artaud nel saggi@ messa in scena e la metafisitE31),

imprecava contro il sistema rigido della rappreaeiohe teatrale come puro dialogo:

Come € possibile che a teatro, almeno quale losmiamo in Europa, o meglio in Occidente, tutto cio

che e specificamente teatrale, ossia tutto cioncimeé discorso e parola, o — se si preferiscete tibh che

Y

non €& contenuto nel dialogo (e il dialogo stessmsierato in funzione delle sue possibilita di
sonorizzazione sulla scena, e dagenzeali tale sonorizzazione) debba rimanere in secqidoo? [...]
come € possibile dunque che I'Occidente non saggare il teatro sotto una prospettiva diversa wkllg

del teatro dialogaté?

E, poche righe dopo, spiega il sistema per ricercar nuovo evento teatrale, che guardi a un

diverso uso del linguaggio articolato:

Fare la metafisica del linguaggio articolato sigw@findurlo ad esprimere cio che di solito non eser
significa servirsene in modo nuovo, eccezionalenasitato, significa restituirgli le sue possibilith
scuotimento fisico, significdrazionarlo e distribuirlo attivamente nello spagzisignifica prendere le
intonazioni in modo assolutamente concreto restdadoro il potere originario di sconvolgere e niesiare
effettivamente qualcosa, significa ribellarsi algiaggio e alle sue fonti bassamente utilitarieexitari si
potrebbe dire, alle sue origini di bestia braccatgnifica infine considerare il linguaggio sottorha di

Incantesimé&’.

Lo «scuotimento fisico», I'abbandonarsi alldertazione fisice?®, presuppone proprio il
distribuire il linguaggio nello spazio. Una disuitione che pud essere attuata attraverso il coro,
attraverso non solo la snaturazione del collegamelelle sintassi, degli accenti, il repentino
cambio di tonalita ma anche attraverso la dislarezidei corpi che parlano all'unisono in punti
differenti, o secondo un’interpunzione fra piu gouporali, o la frammentazione di uno stesso testo
fra piu individui in sequenze precise.

L’eliminazione dell’'unione del corpo-voce, portd ana evidenziazione del significato sotteso,
e
cosi, appare possibile che il coro divenga lo semtm della musica del senso, per questo insieme di

voci e corpi dilatati, moltiplicati:

2 Antonin Artaud|| teatro e il suo doppiocit., p. 155.
2 |vi, p. 163.
% |vi, nota 1, p. 156.
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Il brusio [...] implica infatti una comunita di quir nei rumori del piacere che «va» non si da wdoe si

leva, che guida o si apparta, non si costituisssunea voce.

La voce diviene collettiva, non piu identificativdi un singolo di una singola identita,

provocando, nel teatro, un metamorfosi estetica:

I'estetica della rappresentazione € sostituita ni@atetica della presenza&he risulta da una specifica

fusione di testualita, corporeita e vocdlita

Il linguaggio dialogico, specifico della rappresezione, diviene in realta un monologo corale,
frutto di una polifonia, mentre la dramatis perssndissolve in insiemi corporei, appunto un corpo

fatto di corpi.
l. 3. Corpo fatto di corpi

Ulrike Half3, in un saggio dedicato propridSportstiick lo spettacolo diretto da Einar Schleef
basato sullomonimo testo di Elfriede Jelinek — analizzeremo nel seguente capitolo — definisce
la nuova forma deChor-Korper (coro-corpo) partendo d@ing-Korper®, dall’oggetto-corpo, in
guanto proprio nel testo della Jelinek si attua as@ra critica contro il rapporto snaturato con il
corpo dell’epoca contemporanea, contro I'ossessgmugtiva, contro il bisogno di una macchina
muscolare prestante che nasconde, in realta, lacanaa di una reale identita. L’'anonimato é
attuato attraverso lunghe sequenze corali, fiselecali, che ricordano le dimostrazioni sportive
degli spettacoli di massa di inizio Novecento. ffeti, la snaturazione del rapporto con il corpo,
che é dilaniato, trasformato, non accettato neiigdori, nei suoi difetti puo essere rappresentato
una serie di meccanici movimenti tutti uguali. Aihéempo, ci ricorda come la comunita sia fatta di

corpi, come la radice corpo si nasconda nel comcttorpo dello stato, di corporativismo:

% Roland Barthed] brusio della lingua — La cronaga&Comune di Reggio Emilia, Reggio Emilia 1984, p. 6

%" «die Asthetik der Représentation abgel6st wirdcdugine Asthetik der Prasenz, die aus einem jeifisg®en
Zusammenspiel von Textualitat, Korperlichkeit urtthvnlichkeit resultiert». Ulrike Halm Koérper des Chores. Zur
Urauffilhrung von Elfriede Kelineks « Ein Sportstiscckm Burgetheater durch Einar Schleief Erika Fischer-Lichte,
Doris Kolesch, Christel Weiler (a cura di), Transhationen. Theater der neunziger Jahre, Recherzh&heater der
Zeit, Berlin 1999, p. 78.

% Ulrike HaR,Im Kérper des Chores. Zur Urauffithrung von Elfrigtilineks «Ein Sportstiick» am Burgetheater durch
Einar Schleefin Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Christleiler (a cura di), Transformationen. Theater der
neunziger Jahre, Recherchen 2, Theater der ZeitnB999, p. 74.
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La voce corale significa la manifestazione di suooin-solo-individuali di una pluralita vocale e al

contempo la fusione dei corpi individuali in unaagtita come «forz&

Una forza che puo essere positiva come negativeagcicticorda I'esistenza del materico in una
societa che viaggia ormai nel virtuale, che impdoesguardo proprio sull'oggetto ormai

dimenticato:

Il corpo postdrammatico si contraddistingue attrawela sua presenza, non attraverso la capacita di

significare qualcosa

Una presenza che € un insieme:

Il corpo dell'uomo e piu grande e piu vasto, pitess di quanto l'occhio immediato non lo sveli e lo
concepisca quando lo vedecorpo € una moltitudine impazzjtana specie di baule a soffietto che non puo
mai aver finito di rivelare quello che racchiudel &so racchiude tutta la realta. Il che vuol dire ogni

individuo che esiste & tanto grande quanto tutteniensita e pud vedersi in tutta l'immensita

La forza eversiva del corpo umano pud essere ddeatiraverso la creazione di un corpo
dilatato, paradossalmente la lacerazione dell'ileazione contribuisce ad una nuova

manifestazione dell’'uomo:

Nel piacevole e nello spaventoso della corporegaifastata il nuovo teatro genera un’antropofaone,
'uomo, senza chiamare in causa alcuna trascendeetafisica o religiosa, appare come un potenziale

infinito e di infinita vulnerabilit.

Il coro come strumento postdrammatico — di cui deresempi nel seguente capitolo — si muove
in questi piani, tra la lacerazione dell’unionesdjnificato e il linguaggio, di corpo e voce, in un

perturbante legame fra sensualita e violenza, arigerca della verita nella finzione, nel mostrare

% «Die chorische Stimme bedeutet Manifestation destmur-individuellen Klangs einer Stimmenpluratitund
zugleich die Vereinigung der individuellen Korpardiner Menge als Kraft». Hans-Thies Lehmaostdramatisches
Theater cit., p. 235.

30 «Zeichnet sich der postdramatische Korper durateserasenz aus, nicht etwa durch seine Fahigkdiedeuten, ».
Hans-Thies LehmaniRostdramatisches Theatérerlag der Autoren, Frankfurt am Main 1999, p836

31 Antonin Artaud Storia vissuta di Artaud-méma cura di Giorgia Bongiorno, L’obliquo, Bresci@9b, p.36.

32 «In Lust und Schrecken der erscheinenden Korduwic erzeugt das neue Theater eine Anthropophiamiker ohne
metaphysische oder religiose Transzendenz der Meaiszugleich unendliches und unendlich verwunetb&otential
erscheint». Hans-Thies Lehmaiirer Gegenwart des Theateia Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Christkiler
(a cura di),Transformationen. Theater der neunziger JalRecherchen 2, Theater der Zeit, Berlin 19992p. 2
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la costrizione ad essere moltitudine, massa, mpo&sibilita di essere una reale comunita, nel

cercare ipunctum

che, partendo dalla scena, come una freccia, figde.. lo chiamergunctum.. quella fatalita che, in essa,

mi pungg(ma anche mi ferisce, mi ghermiste)

¥ Roland Barthed,a camera chiara. Nota sulla fotografi&inaudi, Torino 2003, p. 28.
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Il. Tipologie corali nel Novecento

Alla fine del primo capitolo si &€ affermato coniecoro teatrale di origine greca incarni il
passaggio dal liminale al liminoidd passaggio dal rito al teatro o, secondo ilesiga binario della
performance delineato da Schechner, e citato daefult passaggio tra I'«azione efficace-rituale»
e I'«intrattenimento-teatrd$; e proprio come questo suo essere ibrido lo @attessere uno dei
protagonisti del Novecento. La riflessione intoraocoro tragico — prima eliminato, o ridotto a
intermezzo 0 a puro canto — appare in un momentocrdii rispetto alla natura della
rappresentazione teatrale e di riflessione su diawenimento che aveva avuto conseguenze
inaspettate come la Rivoluzione Francese. Durahéealvvenimento, il teatro ebbe una incredibile
proliferazione, usato come strumento didattico emipaganda, come momento di unione della
comunita sotto uguali credi e principi, in una vergropria applicazione dell’evento della festa.
Allo stesso tempo, durante il Settecento, si erautee a delineare il dramma borghese, la
fondazione della quarta parete, l'irrompere deltgligno sulla scena. Schiller, si appella al coro,
questocorpo estranet, come strumento per veicolare il passaggio daseeaa reale ad una ideale,
inaugurando il ritorno del personaggio collettiamcora limitato a causa della natura dello spazio
teatrale, ma comunque esempio di particolari urfi@nparlato e canto.

La sfera teatrale, perd, era ancora ascrivibil€arath della rappresentazione pura,
dell'intrattenimento appunto, anche quando si faceortatore di valori civii e morali e,
soprattutto, era ancora testocentrica. Solo camstaperta del rito, con la venuta in primo piano
della figura del regista-demiurgo che manipola ogrézzo a disposizione, dallo spazio, alla
scenografia, all'illuminotecnica, accanto al movite e alla vocalita, in nome del nuovo
protagonista della riteatralizzazione del teatrd Fitmo — il coro teatrale tornera a nuova forza
comestrumento performatiyosoprattutto, per la sua particolare qualita neiladificazione della
relazione teatrale, in quanto personaggio collettiie e in grado di rispecchiare il pubblico, che
puo veicolare — esattamente come il coro greco frulaione dello spettacolo, del rito collettivo,
attraverso il movimento corporeo, mimico-gestuadene nella ricreazione di un tappeto sonoro.
Da Fuchs, a Reinhardt, agli spettacoli di massaoib teatrale diviene Istrumento di una
manipolazione dinamigacoro che diviene massa nel rispecchiare la madsa,enuclea valori
collettivi, movenze, gesti rituali ripetuti, allegpo di modificare I'individuo.

Accanto a questo, si sviluppa, dalla linea orazidelacoro con funzione di commento, come
portatore del punto di vista dellautore e al compe attraverso il rafforzamento della sua

componente metateatrale gia presente a partiramadb greco, ilcoro con funzione straniante

34 Schechner in TurneBal rito al teatrq cit., pp. 213-214.
% Friedrich SchillerSull'uso del coro nella tragedjait., p. 901.
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Personaggio collettivo (o anche strumento tecnaraecil chorus filmicusdi Piscator, anche se con
le sue contraddizioni nella produzione di una cataon richiesta) che assume il compito, al
contrario della formulazione schilleriana di paggagda una scena reale ad una ideale, di far
irrompere il reale sulla scena, di indurre la gfi®ne e di attivare lo spettatore. In Brecht si ha
ancora la presenza del coro come strumento di geopia, esattamente come il coro agit-prop, in
una dinamico passaggio fra funzione di commentm-@atore, esattamente secondo la doppia
funzione Doppelfunktior’) da lui delineata. Con il Living Theatre si attuma ulteriore passaggio,
per cui nel coro si uniscono insieme sia la comptnetraniante che immersiva, in un vero e
proprio ritorno all’evento scenico rituale perfortiwa. Il tentativo € la produzione di una catarsi
nello spettatore, di sottoporlo ad una trauma omepa le sue impostazioni di pensiero, la serie di
frame data dalla realta circostante per divenifeneadell’evento teatrale, un individuo trasforimat

Il secondo Novecento cerca un evento scenico cfandi sull’estetica della presenza, non piu
dramatis personae definite, 0 comunque dissoltadabnto del coro, in una continua dialettica fra
individuo e collettivo, fra corpo e linguaggio, ima completa dissoluzione del fare scenico.
Accanto a questa, pero, abbiamo ancora la cosiitazili gruppi chiusi, autoreferenziali, allegorie
del collettivo ebete e disinteressato, o ancheamiicoro che, materialmente, sceglie di ostaeolar
il fare scenico, che, ancora con effetto straniateéata di far irrompere il reale nell’ideale, il
frammento quotidiano nella teatralita. Altre volte,dilatazione corale € massima, come esempio
del meticciato, dell’unione di lingue e culture €iige attraverso la felicita di un coro danzante e
cantante, colorato, espositivo.

Nel suo compendio, Detlev Baur delinea innumereugologie che guardano al testo
drammaturgico, ma anche quattro categorie genechk ci hanno permesso di tentare una

sistematizzazione di una storia del coro dal pdlintosta performativo:

1. coro di massa

2. coro come gruppo chiuso

3. coro come figura singola in opposizione a un grugperto
4

dissoluzione dei gruppi corai

Dal coro di massa al coro come gruppo chiuso, @mveeme insieme autoreferenziale che non ha

un rapporto privilegiato con il pubblico, affermahicscrive, dellAntigone di Brecht o

3 «Doppelfunktion des Chors (Kommentator und Mitkgie. Bertolt Brecht, Caspar Neh@mtigonemodell 1948
cit., p. 30.

37 «1. Massenchor/2. Chor als geschlossene Grupf&#s:. als einzelfiguren gegeniiber offene Gruppelflésung
der Chorgruppe», in Detlev Bauber Chor im Theater des 20. Jarhundeci., p. 71.
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I’ Agamennoneli Peter Stein, alla presenza di un coro in copivazione ad un gruppo corale,
come in alcune sequenze dahtigonedel Living, ove il coro di anziani presenta un leaca sé in
contrapposizione all'intero gruppo o anche, in quedo, del pubblico direttamente coinvolto, alla
dissoluzione dei gruppi corali, che presentancsEaga di un coro ma la ricreazione di un unicuum
collettivo come nel caso ddyonisos in 69di Schechner o neDrgyen Misterien Theatedi
Hermann Nitsch. Le tipoogie di Baur presentanondiiiuna validita dal punto di vista di un’analisi
generalizzata ma non guardano né al rapporto emollizione dell’evento performativo fra rito e
teatro, né al cambiamento della figura coro coirettd conseguenza del modificarsi della societa.

Alla luce di quanto fino ad ora descritto, ecco dustanzialmente si sono individuate due
polarita, fra ilcoro con funzione straniante il coro con funzione immersivavvero fra 'uso dello
strumento coro come mezzo per attivare lo spedatoome delineato da Brecht, che presenta
movimenti stilizzati e linguaggio illustrativo, oddirittura come mezzo di protesta contro
'omologazione dell’individuo e il suo divenire ama come nei cori agit-prop, e il coro, invece,
che ha il compito di rispecchiare il pubblico, deare un collante fra scena e platea, o sala, di
ricreare un tappeto sonoro ritmico, fatto di sugntturali, urla, grida, o brusii accanto alla
creazione di partiture di movimento coinvolgentiecrendano scoperta la funzione rituale dello
spettacolo. Questo tipo di coro si delinea in manahiara durante i totalitarismi, nelle parateefat
da uomini simili I'uno all'altro, con abiti e post identiche, con simboli ripetuti, nel chiaro
tentativo di coinvolgere l'intera massa nel medesideale o credo, quindi nella ricreazione di un
coro come manipolazione dinamickh coro come strumento immersivo si presenta ancélla
messa in scena dell'antico del secondo Noveceptagdentativo di coinvolgimento del pubblico
sia nella frontalita scenica, ma anche nel diretbinvolgimento del pubblico attraverso la
modificazione spaziale — come in Reinhardt che avsiocato il coro in mezzo al pubblico cosi in
Schleef nella ricreazione di una passerella centallh platea — o nell'insieme di attori in tutto
simili agli spettatori che divengono un contraltare

Tra questi, come delineato nella precedente sezsomserisce anche lo strumento coro come
testimone della dissoluzione del rapporto io-comnte, come del rapporto fra senso e lingua,
come mezzo per creare un evento teatrale comezisingae non come rappresentazione nel
tentativo di rompere ogni codice estetico esistemteun’azione che diviene quasi una diretta
polemica contro il fare teatrale, come soprattiritalcuni esempi drammaturgici, da Sarah Kane, a
Elfriede Jelinek a Heiner Mller. In questo casml@va forma del coro e frutto dell'intervento, in
primo luogo, dei drammaturghi e poi, in un seconmdamento, di un tentativo di messa in scena di

testi in questo modo strutturati.

176



Altre volte il testo non esiste, ma e frutto delntaggio di canzoni, slogan, ritornelli, non-sense,
come di ripetizioni proferite da individui anoninmel tentativo di spiegare la societa odiernaafatt
di entita fittizie, di superfici linguistiche, doepi slegati dal rapporto con i loro legittimi progtari,
da non-individui che riempiono non-luoghi, soprttilcome € possibile notare in alcuni spettacoli
di Christoph Marthaler, come vedremo nel seguerdpit@o. Il filone €, in questo caso,
'inquietante deriva del’'uomo verso I'essere auggrftutto di convenzioni e di ipocrisia sociale, o
anche semplice marchingegno della catena di moltaggme Mejerchol’d aveva delineato nella
sua ricerca teatrale e nel suo rivolgersi a umrrii@l grottesco, al riso che muore in gola, altwo
che non e piu uomo, ma soggetto perturbante otieaitraverso un complesso esercizio attoriale (la
Biomeccanica) e la suddivisone del testo, che viepetuto, scandito, che diviene materiale
musicale. Alla luce di questo si delineano, quindiattro nuove categorie:

coro come strumento straniante;
2. coro come strumento grottesco (dissacrante, pentteb uomini come doppi, come manichini,
uomini-bestie)
coro come strumento rituale-performativo e comensémto di manipolazione dinamica;
coro come strumento postdrammatico (ovvero comamento di dissoluzione della struttura

drammaturgica e rappresentativa, del rapporto ipawoce)
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Capitolo quinto

CHORTHEATER E GLI ANNI NOVANTA

[. Muller/Schleef

Geme Faust nel sarcofago di Goethe a Weimar
Con la voce rotta di Einar Schleef
Che prova i suoi cori nel cranio di Schillér.”
Heiner Maller

Heiner Muller (1929-1995) e Einar Schleef (1944-PQCon lo stesso impeto, raccontano la
storia e l'ideologia della Germania divisa. Allmd della sua opera artistica Muller scrisse i
cosiddettiProduktionsstiicke che avevano come tema la costruzione del Sauialisella DDR, e
le conseguenti difficolta mentre, in seguito, coswo cosiddettAntike-Stiickg riformulazioni di
tematiche antiche come metafore della storia tefiesliiller si fa primario portatore di un contesto
storico particolare che aveva visto nel giro ditpa@mnni, in Germania, le manifestazioni del 1968, i
primo governo socialdemocratico, e la RARo{e Armee Fraktion un’organizzazione terroristica

dell'estrema sinistra radicale tedesca:

La radicalita con cui Muller delinea le contraddizi della storia tedesca e lo sviluppo della DDR in
Germania Tod in Berlincauso frequentemente nella Repubblica Federadgnetazioni anticomuniste dei
suoi drammi, per lo piu a causa di un misconoscimetella sua concezione teatrale. Il pubblico di
riferimento dei drammi di Muller era la DDR; che inalei suoi testi fino al 1989 fossero stati messi

scena solo all'Ovest [...], (questo) appartenevd aetore alle contraddizioni della storia tede3ca

! Heiner Miiller,Ajax zum Beispie{1994), traduzione di Peter Kammerer Liinvenzione del silenzio. Poesie, testi,
materiali dopo I'Ottantanovea cura di Peter Kammerer, Ubulibri, Milano 19p694.

2 Der Lohndriicker(1956),Die Korrektur (1957/58),Die Umsiedlerin oder das Leben auf dem La(i@66/61), Der
Bau(1963/64)

% Die Schlacht{1951/74),Germania Tod in Berli(1956/71), e_eben Gundlings Friedrich von PreusseaslLessings
Schlaf Traum Schréentrambi nel 1976).

* Rainer SchmittGeschichte und Mythisierung: Zu Heiner Miillers Betiand-Dramatik WVB, Wissenschaftlicher
Verlag, Berlin 1999, p.25.

® «Die Radikalitat, mit der Mller die Widerspriicker deutschen Geschichte und der Entwicklung deR D
Germania Tod in Berlirzeichnet, fithrte in der Bundesrepublick haufigamtikommunistischen Lesarten des Stiicks,
meist unter Verkennung der Theaterkonzeption Msill&as Zielpublikum Miillerscher Stiicke war das DDRss
viele der Schauspiele des Autors bis 1989 nur inmstéfe aufgefihrt wurden [...], gehort fir den Autr den
Widerspruchlichkeiten deutscher Geschichteb;.p. 42.
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Lo stesso Miller non si considerava uno scrittavktipo, ma la politica sembra in ogni caso
essere stata per lui un materiale da scritturaarE8chleef crea a partire dalla storia tedesual
necrologio a lui dedicatdheater muss weh t(rscritto da Gunther Ruhle, si legge:

era né un drammaturgo politico né un registaipolitegli era in grado di osservare il presente gibn
occhi del passato, e questo gli dava il distacoachio per gli sviluppi e il coraggio di distruggemiti

incarnati®

E proprio questo obiettivo, il voler decostruiretimbciali rende il legame tra i due artisti ancora
piu vivo. In Schleef continua a farsi sentire ihgmento latente di perdita della patria, dd#imat
in particolar modo nei suoi romafzil due voluminosi volumi che costituiscono il romza
Gertrud®, raccontano la storia di una tragedia familiaesea. L'ambientazione é la cittadina
nativa di Schleef, Sangerhausen nella Germanigdetlldove sua madre esperi ben quattro stadi
governativi diverst. Sia i lavori di Mller che quelli di Schleef sirfdano sulla ricerca di un effetto
straniante, sull’attivazione dello spettatore. Belnleef non esistono dentro e fuori nel teatrsyd
tentativo primario € distruggere la mentalita detfoscenict, in Muller era rimasta I'aspirazione
per ricreare un teatro che fosse una diretta miesdescussione dei principi di rappresentazione
costituiti attraverso una nuova nascita del tragiel 1995 fu proprio Muller a chiamare Schleef al
Berliner Ensembledove mise in scena una versione molto discusspada della critica — con
estreme oscillazioni tra un’apoteosi dello speti@eil rifiuto piu totale — del testo di BrecHierr
Puntila und sein Knecht Matil signor Puntila e il suo servo Matti), con lpiotagonista per la
prima volta.

Gia nel 1973, pero, erano stati insiemeBakliner EnsembleMiller come drammaturgo e
Schleef, in quanto scenogradice assistente alla regia di B.K. Tragelehn. NEkitha messa in
scena nel 1976 La signorina Juliedi Strindberg - Schleef attua un particolare espdd
scenografico:

® Geschichte Gottfrieden&1989), Neunzehnhundertachtzel{i990), Wessis in Weima(1993) o Verratenes Volk
(2000), sono solo alcuni degli esempi.

"Il teatro deve fare majesiinther Riihle, in «Theater heute», ottobre 2p018.

8 «er war weder ein politischer Dramatiker noch @ifitischer Regisseur. Dass er die Gegenwart altlen Augen
der Vergangenheit sehen konnte, gab ihm den Abstierd Blick fur die Entwicklungen und den Mut, esfigischte
Mythen zu zerstdrensvi, p. 18.

® Gertrud (1980/84) Die Bande(1982), oHeimkehr(1993).

19 Einar SchleefGertrud1+2, Suhrkamp, Frankfurt am Main 2004.

" Impero, Repubblica di Weimar, Nazionalsocialisnia BDR.

2 Non bisogna dimenticare che Schleef si era diptorsame scenografo — allievo di Karl von Appen presso la
Deutschen Akademie der Kinat8erlino, nel 1973.

13 E stato allievo di Karl von Appen

179



L'uscita deLa signorina Juliesugli schienali delle poltroncine in platea era trovata occidentale nel

teatro tedesco dell'est, una rottura della miseraslmiglianzéf‘.

Nello stesso anno Schleef lascia la DDR. La ricelicachleef &, prima di tutto, una riflessione
sul rapporto tra individuo e societa, che lo pamghe a ridefinire lo spazio scenico, partendo da
una riflessione sul paradosso dello spazio teatrededentale: il coro, la prima figura teatralenno
sembra avere alcuno spazio negli edifici adibib &pettacolo dal vivo. Il suo lavoro, teorico e
pratico, si delinea in tre punti fondamenfaluna descrizione analitica del palcoscenico tmgic
come una scena «davanti al palazzo» («Vor dem td)asa fragilita del luogo teatrale messa in
evidenza in ogni suo spettacolo attraverso espedseenografici, e, nellambito del dramma
musicale, la ricezione di Wagner e il problemaalédissa dell'orchestta Nel suo modo di trattare
il coro, Schleef puo essere visto come un discegoMietzsche in quanto entrambi affermano che
I'origine del teatro e data dall'incessante battagla due principi conflittuali: I'individuo e laua

distruzione. Come afferma lui stesso:

L’antico coro & un'immagine spaventosa: figure séeanbrano, stanno compatte, cercano protezione
'una nell’altra, anche se si respingono energigamecome se la vicinanza di altri uomini ammorbass
l'aria. Cosi il gruppo & messo in pericolo in sessb, esso potrebbe cedere ad ogni attacco, accetta
precipitosamente pieno di paura un sacrificio nemes, espelle un membro per salvarsi. Nonostac@ro
sia consapevole del suo tradimento, non cerca rde ponedio al suo errore, preferendo mettere tama
nella posizione di chi € chiaramente colpevole.sfuaon e solo un aspetto del coro antico, ma aogsso

che si ripete ogni giorrd

Un processo, quindi, che puo risultare familiareogdi individuo presente nel pubblico — esso
stesso puo avvertire nel procedere dell’eventovilal un crescente pericolo, un collettivo che si
contrappone ad un altro collettivo, e una conseigueerdita d’identita — che recupera il principio

dettato da Nietzsche:

1«Der Abgang von Fraulein Julie Giber die StuhllehimarParkett war eine Westlerei im ostdeutschen HEreaine
Grenzlberschreitung der durftigen Wahrscheinlidskesiinther Rihle in «Theater heute», ottobre 2p06,

> Recupero queste riflessioni dall'articolo di Cliia Schmidt, Proszenium, Orchestra und Orchester-Zur
Topographie fragiler TheaterorteThewis», rivista online http: //www.thewis.d&bbraio 2006.

'8 Einar SchleefDroge Faust ParsifaglSuhrkamp, Frankfurt am Main 1997, p. 268.

7 \vi, p. 275.

18 «Der antike Chor ist ein erschreckendes Bild: Fégurotten sich zusammen, stehen dich bei diclohesu Schutz
beieinander, obwohl sie einander energisch abletsterals verspeste die Nahe des anderen Menstien die Luft.
Damit ist die Gruppe in sich geféhrdet, sie wirdgm Angriff auf sich nachgeben, akzeptiert vorediggstvoll ein
notwendiges Opfer, sip es aus, um sich freizukaufen. Obwohl sich derrCles Verrats bewusst ist, korrigiert er seine
Position nicht, bringt vielmehr das Opfer in diesRion des eindeutig Schuldigen. Das ist nicht eur Aspekt des
antiken Chores, sondern ein Vorgang, der sich j@tdanwiederholt». In Einar Schleddroge Faust Parsifalcit., p.
14.
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bisogna tener presente che il pubblico della tregattica del coro dell'orchestra ritrovava se ste®
che in fondo non c’era alcun contrasto fra pubbéicmro: giacché il tutto € solo un grande e sublioro di

Satiri danzanti e cantanti o di uomini che si farmgpresentare da questi Satiri

Un prima differenza €, invece, visibile nel linggay il drammaturgo Muller utilizza per le sue
immagini linguistiche lo strumento della semantiadove Schleef utilizza il fenomeno sonoro.
Muller sviluppa dopo la fase d&roduktionsstiickenuovi modelli di comunicazione teatrale, nei
qguali I'interprete si lascia scomparire dietro oliycosi da rappresentare esclusivamente modelli
gestuali identificatoff. Muller rompe le regole dello scambio dialogica personaggi, cosi da

giungere ad una testualita apertaHbmletmaschine

Il dramma di Mdller funziona come un prisma, neblgui diversi riferimenti letterari si affastellaro
s'infrangono I'uno contro l'altro. Il loro allinea@mto non forma nessuna relazione semantica nuavaro

e l'altro, invece essi si mostrano per lo pit coraganti di modelli discorsivi su un medesimo pig&no

Questa metamorfosi del dialogico che porta allalipgeerdi una figura drammatica chiaramente
identificabile, diviene uno strumento stilistico | deeatro postdrammatico, si trasforma nella
cosiddettaMonologisierung des Dialo&s cioé un dialogo che diviene monologo testimongand
una materiale incomunicabilita tra i personaggireljista Schleef, invece, guarda ad un modello

fonetico di comunicazione:

le sue messe in scena vivono grazie alla compasizielle voci, linguaggi connettivi, frasi aritmecio

moltiplicate su se stesse, incrementi orgiastichdiimenti, rumori e parof&

Schleef fonda tutto sul tempo e sul ritmo, il sutlesdiviene una vera e propria

parametrizzazione del linguaggio:

lascia che il ritmo o la melodia del linguaggiosgingano cosi in primo piano da non rendere piu

decifrabile la semantica delle pardle

!9 Friedrich Nietzschd,a nascita della tragediecit., p. 58.

2 Katharina KeimTheatralitat in den spaten Dramen Heiner MiilléxSemeyer, Tiibingen 1999, p. 86.

2 «Miillers Stiick funktioniert wie ein Prisma, in desich die verschiedenen literarischen Referenzewldli und
gegenseitig brechen. lhre Aneinanderreihung geadibch keine neuen semantischen Beziehungen zwishhen her,
sondern sie erweisen sich vielmehr als Varianteasgleichbleibenden Diskursmodellbs, p. 89.

2 Hans-Thies Lehmani®ostdramatisches Theatait., p. 233.

% «seine Inszenierung lebten aus dem KomponierenStonmen, fugenartigen Sprechen, unrhythmisierier anit
sich selbst multiplizieren Satzen, orgiastischesigétrung von Bewegung, Gerauschen und Woértern»Hetiihle,
cit., in «Theater heute», cit., p. 10.
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Come egli stesso affermaroge Faust Parsifal

guando 2 persone declamano insieme un testo, @mtgioco I'abbandono da parte del testo di

un’espressione individudfe

Il testo consegue una propria autonomia, non pgiretto a veicolare un messaggio univoco e
diviene udibile unicamente la polivocalita del p#ol corale. Un primato della voce rispetto alla
parola che puo permettere, nella pratica teattaejuovo spazio sonoro, secondo gli stessi intenti
di Maller:

Il testo non deve essere trasposto come una coamimme, un’informazione, deve essere invece una
melodia, che si muove liberamente nello spazioi ¢gsto ha un ritmo, certamente solo subliminala, m

comunque percettibile, preso a prestito da un atmeep di corgi’.

Ritmo e corpi come strumenti primari della traspmsie scenica, come creazione di uno spazio

sonoro prima che visivo. Qualche anno dopo, semiiiier affermera come Schleef abbia creato:

un nNuUovo spazio a meta tra Eschilo e la cultura, Bap spazio che innalza al ruolo di protagonibkta i
cord”.

Si fa evidente come Miller avesse poi notato inl&xftproprio la ricreazione di questa melodia
corporale e, quindi, come il coro fosse lo strurnedgmiurgico ideale per ricreare questo concerto
che altro non & se non l'estasi del pubblico-madsa si lascia invadere dall’estasi dell'evento
musicale. Il coro come elemento primario, comeineg punto di arrivo dello spettacolo dal vivo,

come propugnato da Schleef:

2 «lieR Rhythmus oder Sprachmelodie so weit in demérgrund treten, dass die Semantik der Wortert miehr zu
entziffern war». Wolfgang BehrenBinar Schleef-Werk und Persdrheater der Zeit, Berlin 2003, p. 142.

%«wenn 2 Personen einen Text gemeinsam sprecher\bitiehr des Textes vom individuellen Ausdruck dintr
Einar SchleefProge Faust Parsifalcit., p. 479.

% “Der Text darf nicht als Mitteilung, als Informati trasponiert werden, sondern preine Melodie sein, die sicht frei
in Raum bewegt: jeder Text hat einen Rhythmus, awarunterschwellig, aber doch spirbarp @& wie bei einem
Popkonzert von Kérper aufgenommen wirtlettera a Mitko Gotscheff in Muller - Scholl Nilews,Das Theater des
konstruktiven Defaitismus, Lektlren zur Theoriegifmheaters der A-ldentitéat bei Walter Benjamimt@eBrecht und
Heiner Miiller, Stroemfeld Verlag, Frankfurt am Main 2002, p. 53.

2" “einen neuen Spielraum zwischen Aischylos und Ritipk das den Chor zum Protagonisten macht”, Helfidler-
prefazione contenuta in Einar Schlgegpublickflucht Waffenstillstand HeimkeArgon Verlag, Berlin 1992, p. 9.
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Bisogna semplicemente tornare all'origine delletreosdee di arte e di teatro, a Eschilo, Sofocle,
Euripide, e cosa si trova? La sta: coro, coro, .cofpure si vada stasera all’'opera: e la 150 uosfirdgitano
insieme un «Ave Maria» 0 un «Pace» o un «Otelloedi?». Il coro € lo strumento formale per eecel
— nel teatro come nell’opera. In Kleist, BuchneBeethe il discorso & continuamente di quantita,sanas
popolo; o ancora alla fine dé€laust I, dove si presume sia raccontato da un individuayeteste invece
gruppi corali in massa. Che questo non sia mab gt@polare sul palcoscenico e evidente, percheé duitste

opere corali hanno trattato temi politici. E quasono voluti lasciare da pafte

Cio che unisce Miller e Schleef, quindi, € la pamgmatica ricerca di uno spazio sonoro, un

coinvolgimento del pubblico nella ricerca di unastfatta di corpi, in quanto:

Il corpo € ora la realta del teatro contro i me@ienologici, e percio é interessante. Il corpo mme

un’obiezione contro I'ideologfa

Il corpo, nel teatro postdrammatico, diviene unoglidestrumenti per eccellenza della
contestazione della realta circostante, e, in gustiler e stato un precursore, proprio nel tentati
di porsi in diretta polemica con l'eredita tragickssica e con la drammaturgia brechtiana,
attraverso un progressivo sfaldamento della stafltammaturgica, una dilatazione del linguaggio
che invade il testo e la scena, e la creazionemignaggi anonimi, tipi, che esistono solo in goant
parlano, in un percorso che va daanologisierungal Chortheatey incarnando i due estremi della
drammaturgia postdrammatica di lingua ted&s¢én monologo che invade l'intero dramma e che
puo essere declamato da una o piu voci, come @mandaturgia corale che possa prestarsi a essere
suddiviso fra due declamanti o piu, o proferitauth@ voce singola, o all'unisono da cento e piu
voci, reimpostando l'origine del dramma, quantpadkta aveva inserito delle battute per dare una

pausa al coro. Un processo a ritroso, un ritorie afigini prima della agglutinazione nelle

2 « Man muR nur zu den Urspriingen unserer Kunst-Tinedtervorstellungen zuriickgehen, zu AischylophSéles,
Euripides, und was findet man da? Da steht: ChborCChor. Oder gehen Sie heute abend in die (peebrillen
gleich 150 Menschen auf einmal «Ave Maria» oderiede» oder «Othello, wo bist Du?». Der Chor ist destrale
Formmittel — im Schauspiel genauso wie in der Opei. Kleist, Bichner und Goethe ist doch dauernd Menge,
Masse oder Volk die Rede; noch am Ende von ,Fdlstvb ja angeblich vom Individuum erzahlt wirdnfien Sie
massenhaft Chorgruppen. DalR das auf der Buhne agelgr war, ist doch klar,weil alle diese chorigth&erke
politische Themen behandelt haben. Und die wolléa musklammern». Einar Schleef, cit. in David ReesFheater
als Musik. Verfahren der Musikalisierung in chotisa Theaterformen bei Christoph Marthaler, Einahi@ef und
Robert WilsonGunter Narr, Tubingen 2003, p. 186.

2 «Der Korper ist nun [...]die Realitat des TheatensGegensatz zu den technischen Medien, und sdbswegen
interessant. Der Koérper ist immer ein Einspruchegeddeologien». Heiner Miller cit. in Frauke Mey&osau,
Monument Muller. Ein Bild und seine SpiegelungenHeinz Ludwig Arnold,Heiner Miiller, «Text+Kritik», n. 73,
marzo 1997, p. 19.

%0 Proprio Lehmann stila un elenco dei drammaturgisigrammatici di lingua tedesca, dove inserisceecoapostipite
Heiner Miiller e come ultima erede Elfriede JelinekHans-Thies Lehma,ostdramatisches Theatamit. p. 25.
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dramatis personae; ancora una volta «lacerazidngrideipium individuationis come « fenomeno
artistico»¥’, ancora una volta si rende evidente come le iidannietzschane abbiano trovato piena

realizzazione solo ora, in un pura decostruziotla dguttura drammaturgica a favore di un:

teatro di vocil...] dove spesso proprio il discorso si separagtd supporto reale legato a un personaggio in

particolare, diventando una sorta di lingua cirateara i puri supporti del discoro

Nella vasta produzione mdulleriana, paradigmaticdrdmma teatral®auser(Topi, 1970), un
testo che si pone in dialettica critica con i drandidattici di Bertolt Brecht, chiudendo una fase

compositiva:

Il testo e soprattutto un esercizio per attofpubblico & semplicemente ammesso, come Muller|seito
nella nota al testo, se accetta di essere incltis@amente nella messa in scena. [...] Ddpauser Mdiller
abbandona definitivamente il dramma didattico, [penon sono ancora in vista processi rivoluziomer

all’'est che all'ovest: Cosa rimane: un testo isolato, che aspetta la atotl.

Il testo esprime, appunto, la disfatta d’ogni asgiwne rivoluzionaria e dell'inutilita del
sacrificio del singolo e, proprio per questo, la sappresentazione fu proibita in tutta la Germania
dellEst. Un dramma lucido, un marchingegno fredelospiazzante, che non lascia spazio a
interpretazioni se non alla consapevolezza di stemsia coercitivo, dell’eterna legge per cui la
violenza genera violenza, qualsiasi siano gli idéalpartenza. Solo nel 1991 fu lo stesso a
drammaturgo a rimetterlo in scenal®utsches Theatati Berlino, quando la storia si ripresenta
nelle sue contraddizioni, nel difficile processosthbilizzazione della Germania ormai unita, nella

resistenza al nuovo, nella difficolta di dialoga ttue opposte barricate, in un nuovo:

momento del dubbio che annienta la grande masdwfaleologia, la grande maschera che troviamo

dietro ogni sistema di legittimazione del sefiso

3L Friedrich Nietzschd,a nascita della tragedizcit., p. 29.

%2 Hans Thiés-Lehmann, Su Miiller e Wilson, in Fra@oadri, Alessandro Martinez (a cura di), Heiner Rl
riscrivere il teatro. L'opera di un maestro racetatda lui stesso al IV Premio Europa per il TeatBaormina Arte,
Ubulibri, Milano 1999, p. 115.

%«Der Text ist daher vor allem ein Ubungsstiick féh&uspieler, das Publikum ist nur zugelassen, widlevin der
Anmerkung zum Text betont, sofern es aktiv in digffBhrung einbezogen wird. [...] Mit Mauser gibt Néi das
Lehrstick auf, revolutiondre Prozesse sind furwader im Osten noch im Westen zu sehéffa$ bleibt: einsame
Texte, die auf Geschichte wartertdeiner MillerMauser Kindlers Literaturlexikon, Miinchen 1996, p. 6.

3 Giorgio MancordaQuando Miiller si mette la maschetia Franco Quadri, Alessandro Martinez (a curatdéiner
Miiller, riscrivere il teatro. L'opera di un maestraccontata da lui stesso al IV Premio Europa pefé¢atro a
Taormina Arte Ubulibri, Milano 1999, p. 73.
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Nuovamente la centralita del senso, che si nascoiett® il linguaggio, del senso univoco che e
imposto a formare un’ideologia e che deve essergsmallo scoperto, dietro una profusione di
parole che deve essere modellata e modificatéa fin@llo spazio e resa viva attraverso i corpi.

[. 1. Mauser

Il testo Mauser & I'esempio chiaro del teatro dialettico mulledarthe tenta di portare alle
estreme conseguenze le contraddizioni appunto odeblsmo nella DDR, del fallimenti di
un’utopia, in diretta polemica con il teatro breaho, con la volonta divulgativa che nasconde

l'ingiustizia retrostante:

la contraddittorieta, i tentennamenti, gli arretesutn, la commistione inestricabile di qualita pivste
negative di ciascun personaggio sono una citagionéuale dei processi economici in atto [...], ammino
doloroso, a volte tragico, dove il prezzo maggicoatinua ad essere pagato dalla classe operaidnia p

person.

In particolare, questo dramma prende spunto, p&saarlo, dal testBDie MassnahmélLa linea
di condotta, 1930) di Brecht, esempio, appuntotediro didattico che applica il materialismo
dialettico, in un irrigidimento della visuale. Rempere un marchingegno costruito da cori, Muller
lo recupera a sua volta ma dilatandolo, rendendolaesto che sia monologo e dialogo, con
personaggi peculiarmente indefiniti. Mauser presem declamante singolo indicato con la lettera
A, un secondo con la lettera B, un coro, ma andiegoli declamanti a tratti sono indicati come
ulteriori cori, ovvero A (coro) e B (coro), in ursmosi completa di individuo e collettivo. Il teraa

la rivoluzione che annienta il singolo, come chiagate visibile nelle battute finali:

A

lo mi nego, e rifiuto

La morte. La mia vita

Appartiene a me.

CORO

A te appartiene il niente.

A (CORO)

lo non voglio morire. o mi getto per terra.

Mi aggrappo alla terra con tutte e due le mani.
Mi abbarbico alla terra con la forza dei denti:
Alla terra che non voglio abbandonare. E urlo.
CORO (A)

Sappiamo bene che anche morire € un lavoro.
Ma la paura e tua.

% pasquale Galld| teatro dialettico di Heiner MillerMilella, Lecce 1987, p. 28.
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A (CORO)

Cosa viene dopo la

Morte?

CORO (A)

Fece altre domande, restando li per terra

E non gridando piu. E noi gli rispondemmo:

Tu sai quello che sappiamo, noi sappiamo quel ahe s
Ma questa tua domanda non é di aiuto alla

Nostra rivoluzione; la si puo consentire

A patto che a rispondere sia la vita stessa.

E poi la rivoluzione adesso ha bisogno

Di un tuo si alla morte. Non fece piu domande;

Se ne ando verso il muro e imparti il comando
Sapendo che il pane della rivoluzione

E la morte di tutti i suoi nemici, sapendo

Che dobbiamo strappare ancora molta erba

Perché rimanga verde.

A (CORO)

MORTE A TUTTI | NEMICI DELLA RIVOLUZIONE®,

Il testo € frutto dell'unione fra testo dialogatoversi ponte, con una completa assenza di

didascalie, secondo la presentazione di una tessomata:

Il caso estremo non costituisce un soggetto, ma@sampio che presenta il continuum della normatdita
la necessita di farlo saltare. Questo caso esteetaanorte, sulla quale (trasfigurata nella tragedrimossa
nella commedia) si basa il teatro individualistiE@sa viene concepita come “produzione”, come vorta

qualsiasi, organizzato dalla collettivita che, a salta, organizf‘é

La morte é il fulcro della drammaturgia mulleriaremgprattutto la sua negazione che non
permette una reale memoria storica e la rielabonazdegli errori del passato, allo scopo di non
commetterli piu. In questo caso la morte non &€ @mema trattata come un effetto collaterale,
accessorio, utile a non interrompere la catenaatitaggio della violenza. Il sacrificio del sing@p
pero, inutile, annientato in un processo mastodonthe schiaccia gli ostacoli, e declina nel non-
sense, nell’'assurdo. La morte non e piu trattatacigeche essa e, per un punto di non ritorno di un
individuo unico e irripetibile, ma come accadimetramsitorio. Il processo di colpevolizzazione gia
attuato dal Living Theatre, qui diviene il fulcrtétraverso il diretto coinvolgimento del pubblico.
Nella nota Miiller indica, infatti, che dovrebbe ergsil pubblico a leggere sia il coro che le battut
del protagonista (A) e del coro insieme, mentre alino gruppo di spettatori le battute del
protagonista (A), allo scopo di «rendere incondgeip..] cio che del testo scritto non deve essere

letto insieme». Il dramma diviene, quindi, caotieouna completa dissoluzione detleamatis

% Heiner Miiller,Teatro |, Filottete, L'Orazio, Mauser, La Missior@uartettq Ubulibri, Milano 1991, pp. 71-72.
37 1\,
Ivi, p. 73.
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personae come anche di ogni parvenza di risposta fra areingolo declamante, arrivando
all'annullamento del processo drammaturgico. Ldiio e collettivo, e il collettivo e individuo,
niente prende forma precisa dal magma omologanbeeBso visibile anche nella seconda variante

indicata per la messa in scena:

a) per determinate battute il Coro mette a dispmséz del Protagonista un attore che ha il compito d
rappresentarlo (Al); oppure b) tutti gli attori debro rappresentano a turno, uno dopo l'altro ohanc
simultaneamente, il Protagonista che, mentre viappresentato da Al, recita a sua volta determinate
battute del Coro. [...] Il Deuteragonista (B) vierappresentato da un attore del Coro che, dopwda s

uccisione, riprende nuovamente il suo posto nelptessd®.

Il tentativo €, appunto, di creare aarpusunico di corpi indefiniti, di bocche, che si sjsrbno
il testo e, soprattutto, il processo autogeneratit&finito ritorno, in quanto chi muore in sceaa
poi nuovamente inglobato nel coro, allinfinito, egentando come fulcro il «negativo», la
impossibile risoluzione delle contraddizioni in uoaazione a ripetere, divenendo strumento di
«studio critico e non di tribun&®»

Sul piano pratico il coro non ebbe, pero, esiticielLo spettacolo del 1991 é il frutto di un
montaggio di testi, non solMauser ma ancheHerakles 2 oder die HydréEracle 2 o I'ldra),
estratto dal testo Zement (Cemento) del 1¥H&akles 13a Euripide Quartett(Quartetto), éer
Findling (Il trovatello), una trasposizione della storidl@éamiglia Kleist. Nel programma di sala si
legge come si sia voluta recuperare «la struttugbia divina Commediadi Dante$’, nella
volontaria compresenza di vivi e di morti dialogam quanto, come afferma la frase di Miller

sempre presente nel programma:

Si ha bisogno di futuro e non dell’'eternita del nemto. Si devono dissotterrare i morti, ancora eemc

in quanto solo da loro si puo ricevere il futdto

Per cui Quartetto € l'inferno delle passioni umaneylauser il purgatorio del terrore
rivoluzionario, mentreDer Findling, ironicamente, il paradiso. Soprattutto la tenaatie la

rivoluzione fallita in una stretta connessionedue differenti episodi:

% |bidem

% pasquale Galld| teatro dialettico di Heiner MillerMilella, Lecce 1987, p. 29.

40 «die Struktur von Dantes Géttlicher Komddie». Nfartinzer, Peter Ulrich (a cura diRegie: Heiner Miiller.
Material zu Der Lohndriicker 1988, Hamlet/Maschir®®Q, Mauser 1991 am Deutschen Theater BeTlhreaterArbeit,
Berlin 1993, p. 163.

1 «Was man braucht, ist Zukunft und nicht Ewigkess dAugenblicks. Man muR die Toten ausgraben, wieder
wieder, denn nur aus ihnen kann man Zukunft beniehei, p. 164.
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Quartettoe ambientato prima della Rivoluzione francédauserdopo la Rivoluzione d’Ottobre, durante
la guerra civile. Entrambi le rivoluzioni sono aseshiaramente visibili nella loro connessitine

Dissotterrare i morti per spiegare gli errori dakgato, per rendere viibile come a distanza di
secoli si ripetano gli stessi errori, gli stessicoanismi, che risultano incompresibili a uno sgoard
lucido.

La scena fu creata da Jannis Kounellis, esponemendo piano dell’Arte Povera che, a partire
dagli anni Sessanta inizia a creare installaziom cggetti e materiali di fortuna, quotidiani, alla
reiterazioni di ferro, juta, accanto ad esempiaanali vivi, 0 imbalsamati, nella ricerca di uno

spazio agibile dallo spettatore. La scena e cagirdta dallo stesso artista:

Quando ho fatto “Mauser” con Heiner Miller, abbiap®lato solamente della scena, ma non del testo.
Ha pensato soprattutto al momento della Germanrgdlatia e al problema dell'identita, che la riuc#zione
aveva mostrato. Questo motivo I'ho preso come putitpartenza e ho lasciato tagliare un buco nel
pavimento. Un pozzo che veniva dal sottosuolo. iSssb si ergeva un grosso tubo di ferro, cheeflnpito
di sangue. Da sotto il palcoscenico venivano fuymwi, vecchi armadi, e intorno un trenino, comaisano i
montanari. Vagoncini che si muovevano come in wolei cieco. Quseto treno non ha scopo. Non ha

destino. E ossessivo, ma non libefato

Il problema dell'identita e riprodotto anche medlerialita degli oggetti, da un carretto di legno
con infilate sei teste di Lenin, a una fila di vpesti lungo la ribalta, a dei cappotti logori,cdilore
scuri, appesi a delle grucce che pendono dal sxpffda una fila di coltelli sospesi a dei fili

trasparenti lungo una linea retta a circa due ndedrpalcoscenico:

Mauser tratta di lame di colteffo

2 «Quartett spielt vor der Franzosischen RevolutMauser spielt nach der Oktoberrevolution im Bikgeg. Beide
Revolutionen sieht man jetzt deutlicher in ihrens@mmenhang>Der Kapitalismus hat keine Alternative mehr aul3er
sich selbst Gesprach mit Heiner Muller vor der Mauser-Premiem Deutschen Theatem Martin Linzer, Peter
Ulrich (a cura di)Regie: Heiner Muller. Material zu Der Lohndriicke®88, Hamlet/Maschine 1990, Mauser 1991 am
Deutschen Theater Berliif heaterArbeit, Berlin 1993, p. 162.

3 «Als ich mit Heiner Miiller “Mauser” gemacht halteben wir tiber die Biihne gesprochen, aber nicht dére Text.

Er hat vor allem an das deutsche Moment gedachtdismddéantitasprobleme, die von Wiedervereinigunfgazeigt
wurden. Dieses Motiv habe ich als Ausgangspunkbgenen und ein Loch in den Boden schneiden lassieenE
Brunnen, der aus dem Unterboden kam. Aus ihm EgtgroRes Eisenrohr heraus, das mit blut aufdefiiltde. Unter
der Bihne kamen dann alte Schranke hervor, undrdgalb es eine Eisenbahn, wie Bergleute sie benutznean, die
sich wie einer Sackgasse bewegten. Dieser ZugdiatZel. Kein Schicksal. Das ist obsessiv, abehhbefreiend».
Frank M. RaddatzDer Konsens ist der Feind der Kreativitat. Jannisuiellis im Gesprach mit Frank Raddatz
«Theater der Zeit», n. 11, novembre 2007, p. 7.

* «Mauser spielt aus Messers Schneide». Heiner MillStephan SuschkMiiller macht Theater. Zehn Inszenierung
und ein Epilog Theater de Zeit, Berlin 2003, p. 151.
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Sino all'inquietante — I'immagine piu famosa di gtee spettacolo — serie di attori, vestiti in
modo identico con una semplice completo casacan&lone di colore scuro, a piedi scalzi, che
pendono dal soffitto al limite dell'arcoscenico,i @ppeso per i polsi, chi per una caviglia, chi
mediante un’imbragatura che lo fa sembrare impicciina completa confusione fra oggetti e
uomo, perturbante, una coralita seriale che stigaeat'omologazione e la crudelta di questa.

La scena si presenta come una vera € préaiaminstallatioft, un’installazione spaziale, che
sfrutta ogni ambito della scena, dal piano allaiealita, in una reiterazione di simboli visionari,
che fanno da contrappunto al testo, suddiviso mdm is parti dialogiche, ma anche in momenti

corali di ripetizione o la frammentazione che niemé conto della sintassi

Lo straniamento, testi tagliati e distribuiti frai@ttori, provando a raddoppiarli, a spaccarlin th@nno
dato alla messa in scena, che é fortemente irdeti@t teatro di Robert Wilson nell’'uso del tempoedia

scoperta dellimmagine, schiettezza piuttosto weessiva chiarezZa

L’effetto fu, quindi, macchinoso, illustrativo:

Il lavoro del coro non funzionava. A causa di untorteorema: il Deutsches Theater & I'unico Ensembl
composto da 150 differenti Ensemble. Per cui ogor@ era un Ensemble a se stante. Cid rendeviaildiff

la preparazione del cdfo

Attori di formazione differente non permettevandammonizzazione del lavoro, viziato, anche,
da una generale sfiducia nello strumento coro ienac e con ancora eccessivi desideri di
protagonismo secondo un’impostazione teatrale ohedgva alla preminenza gerarchica dei singoli

dramatis personae, da protagonista a scomparsa:

Muller era andato per due giorni a Bayreuth. E.gli altri tentavano di togliersi dal coro. Il @era nella
funzione di motore [...] a causa degli elementingde Uno dei coreuti ha subito colto il cambio a

protagonista per non tornar pit nel ¢8ro

*5 Martin Linzer,Biihne der Gegenwart mit Requisiten aus der Vergamgje «Theater der Zeit», novembre 1991. Ivi,
p. 192,

% «Der Verfrendungseffekt, Texte zwischen mehrerensillern aufzuteilen, sie auszuprobieren, zu dppzu
zerhacken, gibt der Inszenierung, die im Tempoiarder Bildfindung méchtig von Robert Wilson Theatdiziert ist,
keine Offenheit, sonder eine Uberdeutlichkeit».rhlair Krug, Die Szene ist das Wort, «Freitag», 2L9R1.Ivi, p. 188.
47 «Das Chorarbeit funktionierte nicht. Dazu gibt eisen berihmten Satz: Das Deutsche Theater iskeitaige
Ensemble, das aus 150 Ensemble besteht. Also f&deuspieler ist ein Ensemble fiir sich. Das macbteallem
Chorarbeit schwer». Thomas Martin in Stephan SusdWliiller macht Theater. Zehn Inszenierung und eindgpi
Theater de Zeit, Berlin 2003, p. 153.

8 «Miiller zwei Tage in Bayreuth. [...] Man versudich aus dem Chor wegzuspielen. Der Chor ist wedg
Bihnenelements [...] in der Funktion Motors. Eider Choreuten hat den Wechsel zum Protagonis&inohgtiazu
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Il coro, appunto, avrebbe dovuto funzionare daacwd ritmico del montaggio dei testi e dello

spazio visuale che era il frutto di elementi sexiedionari che non coadiuvavano la recitazione.

benutz, nicht mehr in der Chor zuriickzukommen» &taiuschkeayliller macht Theater. Zehn Inszenierung und ein
Epilog, Theater de Zeit, Berlin 2003, p. 153.
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[l. Schleef/Jelinek

Der Chor ist Krank. Pestkrafik
Einar Schleef

In Droge Faust ParsifalSchleef pone in primo piano il carattere ritudieina ripresa del coro
che passi attraverso I'utilizzo di elementi traila cultura contemporanea, ponendo, inoltre, come
centrale un recupero del rito dell'eucarestia, uenéo teatrale che abbia la stessa ritualita del
mangiare il di®® e che, soprattutto, assuma proprio quella comgerienmersiva precedentemente
delineata:

L’assunzione di droghe e la formazione di un compgartengono, si causano vicendevolni&nte

Il parallelismo con Max Reinhardt e evidente, ne sitilizzo di cori di massa in quanto fautori
di un ritmo corporeo e di un tappeto sonoro chdiomuna nuova raumerlebnis, a una nuova

esperienza dello spazio e soprattutto all’estasi:

Tutti coloro che sono in teatro, — sul palcoscen@&oin platea — sperano, consapevolmente o
inconsapevolmente, di superarsi, di dimenticarsiseli stessi, o di svegliarsi. Essi cercano I'estisi,

frastuono, che potrebbero altrimenti trovare swita drog’.

La moltiplicazione di corpi, la musicalita del luaggio, 'uso di cori di massa ha causato a
Schleef molte critiche, in molti hanno voluto rleze tratti tipici del Nazismo. In realta, il
personaggio collettivo € uno strumento socialdasdifico, che nel suo rapporto conflittuale con il
singolo costituisce I'origine del teatro. Nel finadella messa in scebae Muttera Francoforte nel
1986, come abbiamo visto, inserisce un coro di &3nd, o neFaust sempre a Francoforte nel
1990, i personaggi sono costituiti da cori da %aattori. Margherita e interpretata da un coro di
dodici donne, vestite in modo identico — da unahbitcotone bianco, a dei costumi color argento,

sino alla nuditd con ai piedi degli anfibi — disfposecondo configurazioni spaziali geometriche

9 «ll coro & malato. Peste». Einar Schi@hge Faust ParsifaglSuhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1997, p. 277.
* Balza subito all’'occhio il parallelismo con il sfig di Jan Kott, in cui si analizza la tragediaagrattraverso piti piani
metodologici: Jan KotDivorare gli dei : un'interpretazione della tragedgrecacit..

*1 «Drogeneinnahme und Chor-Bildung gehéren zusamivedingen einander». Einar Schiégfpge Faust Parsifal
cit., p. 18.

%2 «Allem die im Theater sind, — ob auf der BilhneroteZuschauerraum — bemiihen sich, bewufRt odeswmit, sich
selbst zu Uberwindem, sich zu vergessen, Uberhsiduszuwachsen. Sie suchen die Ekstase, den Ralestlhnen
sonst nur die Droge nehmen kannx». Max ReinhartiLigo Fetting (a cura diMax Reinhardt. Leben fiir das Theater.
Briefe, Reden, Aufsatze, Interviews, Gespracheifyesaus Regieblchergit., p. 334.
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simmetriche, a due a due, sempre frontalmentettssé pubblico, quindi con il palcoscenico a

piattaforma., vuoto e disegnato dai corpi degbratimentre non inserisce quasi mai figure singole:

Un coro & per Schleef un collettivo. Il suo coman@ provocaziona

Una provocazione che parte da un’assunzione precisa

Solo il coro e sincero, cosi Kafka, I'individuo mienL’individuo non si sente bene con la sua mialatt
Cerca di scalzarla, di dimenticarla, cerca di elabda di soppiatto, lotta contro di essa, e la mialaichiede
il suo tributo, distrugge la figura da dentro. Qaedisgregazione é contrastata dalla figura singtitaverso
la sua apparenza, si deve preparare ad ogni imcootr gli altri, per cercare di per ingannarli. Ghincontra

si inganna reciprocamerite

L’'impostazione tradizionale del teatro, costituita singoli personaggi dialoganti e falsa, € una
finzione di finzione che deve essere disgregata\atso I'uso del coro, attraverso il personaggio
moltiplicato in plurimi individui identici, lottanol contro la malattia del teatro esattamente come

vuole imporre Elfriede Jelinek:

lo non voglio recitare e neanche guardare gli &nlp. Non voglio neanche far recitare altri. Lente
non deve dire qualcosa e fare come se vivessevbdiglio vedere come si riflette una falsa identiid\lti
degli attori: quella della vita. [...] Non vogliceordare movimento e voce. [...] L'attore imita tilmente

esseri uman.

Nei testi teatrali della Jelinek conwolken. Heim(Nuvole. Casa, 1990} otenauberg(1992),
Stecken, Stab und Star{@P96),Ein Sportsticle Er nicht als er(entrambi del 1998), o Bambiland
(2005) i personaggi identificabili — non vi e @@dramatis personaén senso classico — sia i

discorsi dialogici, organizzati sul piano drammgico, sono ormai spariti:

%3 «Ein Chor ist fir Schleef ein Kollektiv. Sein CHst eine Provokation», in Verena Auffermairgs ist mein Leben
[...]. In «Theater Heute» n.4, anno 1986, p. 51.

>* «Nur der Chor ist wahr, so Kafka, das Individudigtl Denn das Individuum steht nicht zu seiner Kraait. Er
versucht diese zu verdrangen, zu vergessen, labbeénlich an ihr, kdmpft gegen sie, doch die Katait fordert
ihren Tribut, zerstdrt die Figur von innen. Diesergetzung kontert die Einzelfigur durch ihre Ersaheg, sie mufd
sich fur jede Begegnung mit anderen herrichten, sien zu tauschen. Die Zusammentreffenden tauschen si
gegenseitig». Einar Schle&froge Faust Parsifalp. 277.

* Elfride Jelinek/ch méchte seicht seiivoglio essere superficiale), cit. in Tiziana BirrElfriede Jelinek e il suo
modus teatrale, MEF-Firenze Atheneum, Firenze 2007, pp. 68-69.
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Ognuno pud essere un altro e rappresentato aneotn derzo, che e identico ad un quarto, senza

gualcuno neanche se ne acco5r%a.

Essi appartengono a pieno titolo alla drammaturgestmoderna di lingua tedesca: si
caratterizzano per il montaggio di discorsi etermjye si estraniano attraverso citazioni e
simulazioni, attraverso polisemie metaforiche,aatrso 'uso del linguaggio come immagine. Le
figure umane della Jelinek sono semplici segnirdjuaggio, «superfici linguistiche® che senza
psicologia, senza profondita, ripetono termini ar@n gli appartengono pfli Il palcoscenico
appartiene al parlato, al detto:

gli attori SONO la lingua parlata, non parl&ho

Ad esempio inWolken. Heimabbiamo un montaggio di frammenti di provenienwaaegata, da
Holderlin, Hegel, Heidegger, Fichte, Kleist e dddee della RAF, del triennio 197374

Sono intervenuta nelle citazioni in un modo moltidto, trasformandole in un nuovo linguaggio che
senza essere il mio non e piu quello originale fattm miei questi testi, servendomene. In questsc&on

c’é originalita — tutto & gia stato detto da tengej pud solo gettare luce su cid che & statdegia”.

La ricerca del senso e, in Jelinek, il recupergcit@izioni che non vengono riportate fedelmente
ma sono modellate, trasformate, introdotte in urgmma testuale che porta ad un altro senso,

~

stravolto. Alla lettura non e possibile distingagetluna dall’altra, I'effetto € appunto di una

superficie linguistica, il cui ritmo e scandito dgdetersi ossessivo del termine «noi»:

Al di fuori, totalmente; qui noi immaginiamo di ess, sempre. Ed eccoci al centro, d'un tratto. iSacr
splendenti, nel buio. Ogni volta smarriti, quand’a® uno solo serbi memoria di noi, al di la d’umpe. Da

anni e anni ai margini del sentiero si parla di N#ppure lo immaginiamo! [...] Esistiamo. Esist@arp..] A

0 "Jeder kann ein anderer sein und von einem Dritiggestellt werden , der mit einem Vierten idetist, ohne da
es jemandem auffiele." Elfriede Jeliné&h mochte seicht seifn Christa Gurtler (Hg.)Gegen den schénen Schein.
Texte zu Elfriede Jelinglsuhrkamp, Frankfurt am Main, p. 158.

" «Sprachflachen». Elfriede Jelinek in Peter vonkBecWir leben auf einem Berg Von Leichen und Schmerzen
Intervista a E. Jelinek, «Theater heute», Nr. 9219. 4.

%8 | 'uso di citazioni nei testi della Jelinek & daragersi alla categoria dell'intertestualitd”, un concetto chiave anche
per la scrittura scenica dei registi, soprattuigldanni Novanta, i quali proprio per dare il cetio dello svuotamento
di senso della comunicazione realizzano montaggagdi di varia natura.

*«Die Schauspieler SIND das Sprechen, sie spredbbtynlelinek ElfriedeSinn egal. Kérper zwecklpm Riickkehr
der Klassiker? «Theaterschrift», n. 11, 1996, p. 24.

% Luigi Reitani,Germanesimo come metafora. Colloquio con Elfrieelndk in Elfriede JelinekNuvole. Casatrad.

it. di Luigi Reitani, Sellerio, Milano 1991, p. 52.

% |vi, p. 60.
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noi apparteniamo. [...] Noi siamo noi. [...] Ma moa noi ma noi. [...] Qui siamo a casa. [...] Fiadaremo

da noi, ma poi, ma poi, ma poi il nostro scoposiaing?.

In flusso discorsivo scandito da 356 «noi», chaleeavidente il formarsi di entita fittizie, nel
buio, che appaiono improvvisamente, che tentamaididefinirsi sul nulla:

Un coro postmoderno & guesto, poiché le affermazinni» incessantemente ripetute e variate [...] si

rivelano come una debolezza deltflo

Crisi dellidentita che € il fulcro del teatro deginni Novanta, il progressivo sfaldarsi delle
certezze nella globalizzazione, nell'ipercomunioaei e iperinformazione che elimina ogni
parvenza di dato certo. Btecken, Stab und Stan{ prima frase declamata da un voce indicata
come «UNO, E UGUALE CHI¥, & «Prego, potete guardare qui un paesaggio yfatténa voce
impersonale indica cid che € visibile sul palcogmerun paesaggio su tela, piano, che fa da fondale
alle «superfici linguistiche», appunto come la s&eslelinek indica i suoi personaggi/non-
personaggi. Una metafora sottolineata dallo steeemann — riformula sulla base di quanto detto

da Gerda Poschmafin- che corrisponde:

al cambiamento avvenuto nella pittura moderna, adt@ dell'illusione degli spazi tridimensionali
verrebbe “inscenata” la piattezza della figurasua concretezza bidimensionale e la realta detedome
gualita autonoma. Non é stringente interpretareicheguaggio reso autonomo sia testimonianza i u

mancanza di interesse nei confronti degli uoffini

Anzi, proprio tramite questo processo si tentatignsatizzare I'atmosfera del talksh&wil suo

generare l'intercambiabilita delle figure, la mamza di un linguaggio proprio identificativo:

%2 Elfriede JelinekNuvole. Casacit., pp. 13-17.

83 «Ein postmoderner Chor ist dies, weil die unalifgsgederholten und variierten «Wir» Behauptungief sich als
Ich-Schwache erweisen». Hajio Kurzenber@diorisches Theater der neunziger JahireErika Fischer-Lichte, Doris
Kolesch, Christel Weiler (a cura diJransformationen. Theater der neunziger JaliRecherchen 2, Theater der Zeit,
Berlin 1999, p. 87.

% "EINER, EGAL WER". Elfriede JelinekStecken, Stab und Stangl. Raststatte. Wolken.,Homohlt, Reinbek bei
Hamburg 1997, p.17.

8 "Bitte, sehen Sie eine flache Landschaft". Ibidpni, 7.

® Gerda Poschmanm@er nicht mehr dramatische Theatertext. AktuellémBinstiicke und ihre dramatische Anajyse
Niemeyer, Tubingen 1997.

7"der Wende in der Malerei der Moderne, als areswdr lllusionierung des dreidimensionalen Raurasrtiichigkeit
des Bilds, seine zweidimensionale Wirklichkeit ufid Realitat der Farbe als autonome Qualitat "imigr®' wurden.
Die Interpretation scheint freilich nicht zwingera3 die verselbstandigte Sprache von einem fehlendiemdsse am
Menschen zeuge," Hans-Thies LehmdPostdramatisches Theatamit., p. 14.

% Christina SchmidtSprechen sein. Elfriede Jelineks Theater del Sgiéaien In «Sprache im technischen Zeitalter»
Nr. 153, Berlino 2000, p. 63.
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La nostra vita & cosi, senza fine, come il nogit@edo in questo luogo senza confine

Gia attraverso la tecnica della citazione, il liaggio diviene impersonale, per cui l'unica
peculiarita caratterizzante diviene una struttutssicale, cosi si avvicina la tecnica compositiva a
quella dell’hip-hop, «una tecnica di annodamentsalind e tappeti di motivi musicali»i quali
possono essere riutilizzati e ricombinati, ognita@sattamente citati. Il ritmo del testo vienehaenc
rafforzato dall’'uso di ritornelli, di frasi chiawgpetute piu volte: come i/olken. Heinfil termine

wir come vero e proprio intercalare oStecken, Stab und Stangl

Prima o poi ci deve essere una chiuSura

Jelinek crea un linguaggio identificabile attrawede tecniche intertestuali del collage, del
montaggio e della ripetizione, delle citazioni pdisciplinari, portando ad una plurivocalita
semantica e compositiva. Le figure portano appésandelli di Heidegger, Shakespeare, Kleist,
non importa di chi, agli angoli della bocéae attuano, come afferma Vincenzo Costa, nella

postfazione al testo di Jaques Derridayoce e il fenomeno

una decostruzione dell'idea di sapere come tramparalella coscienza a se stessa, di un sapere
controllabile e dominabile da parte di un soggettpposto sapere, autocosciente, che parla e agipeado

sempre che cosa fa e che cosa dice, padrone dalfgasola e del suo discofdo

In Bambiland (2004), Jelinek monta insieme frammenti IdRersiani di Eschilo, insieme a
reportage della CNN sulla guerra in Iraq, oltreeai ¥ propri bollettini, nel tentativo di spiegare
linformazione intorno al conflitto, fittizia, sueale, imprecisa, accanto alla dissacrazione, ancora

una volta, del fare scenico, come si legge netlastialia iniziale:

Non so non so. Calcatevi in testa quelle calotte feon le calze, come le portava sempre mio padre
insieme alle sue vecchie palandrane da lavoro queostruiva la nostra casetta. Non ho mai vistotaieli

pit orrendo. Non so quale colpa voi dobbiate espi@r essere costretti a metter su una cosa tenetoda.

89 «Unser Leben ist ebenso endlos, wie unser Gefatthisn diesem Ort, an dem wir uns befinden, irgéadyrenzen
los«. Elfriede Jelinekstecken, Stab und Stangt., p. 35

0 «Kniipfung von Sound- und Motivteppichen». Geomn8zek,Kuckuck in Christina SchmidiSprechen seingit, p.
65.

" «Einmal m Schig sein». Elfriede JelinelStecken, Stab und Stangit. p. 23

2 «Fetzen von Heidegger, Shakespeare, Kleist, egal,vaus den Mundwinkeln». Elfriede Jelin8inn egal. Kérper
zweckloscit. , p. 22.

3 Viincenzo Costayolerne saperepostfazione a Jacques Derritla, voce e il fenomendaca Book, Milano 1997, p.
161.
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Tagliare la calza, chiuderla in alto con un legaccbsi che resti una specie di nappa, e poi itdiia testa.
Tutto qui. [...] Per conto mio potete metterci purepizzico di Nietzsche. Anche il resto pero ndiarna

del mio sacco. E frutto dei cattivi genitori. E prodotto dei medid

Il carattere postdrammatico del dramma accentteaifo come situazione e non come finzione.
Cosa significa declamare un testo? Quale funziand testo, la lingua scritta, il parlato in una
pratica teatrale che non si affida piu al metatasi@ al primato fattivo della presenza della scena
che non e piu da indicare come messa in scengpoesgntazione ma molto di piu come fare in
un determinato tempo e in un determinato luogo,coerogni elemento decorativo € accessorio,

inutile:

Questo teatro vuole smascherare I'entita fittizior crearne di nuo¥e

Questi drammi rappresentano a pieno titolo:

il fenomeno [...] di una nuova tendenza della 8odt, di una nuova struttura drammaturgica che non
passa attraverso la ripresa del coro, ma attravarsoa decostruzione, la sua dispersione, la Eispata.
Un processo progressivo, forse un irreversibilsifda parte del personaggio individuale — del pgggio
nella sua solidita di carattere autonomo — che gpasisaverso I'approfittarsi delle piu piccole @ninal
definite ma che costituiscono i luoghi di paroletigalarmente vivaci e mobili. Parole che potremdiie

parassitarie e sovversitfe

Schleef, attraverso I'uso del coro come strumeeadrale, porta alle estreme conseguenze una
messa in scena postdrammatica che, appunto, cem@ate spazi sonori, flussi linguisti, pura

presenza e situazione che rompe al divisone frease@latea:

La linea di comunicazione corre dal palcoscenigettiimente all’auditorio, e non come nel teatro di

rappresentaziongul palcoscenico, da una figura fittiva allaltra.

" Elfriede JelinekBambiland Einaudi, Torino 2005, p. 3.

S «Dieses Theater will Schein-Entitaten entlarved krine neuen setzen». Maja Sibylle Pfliigédom Dialog zur
Dialogizitat. Das Theaterasthetik von Elfriede dek Francke Verlag, Tubingen und Basel 1996, p. 296.

6 4[...] phénomene [...] d’'une nouvelle tendancd'éeriture, d’'une structure dramaturgique nouvejle n'était pas la
reprise du chceur mais, plutot, sa déconstructmmlispersion, sa diaspora. Processus progressiféfre irréversible
d’'un effacement progressif du personnage individudu personnage dans sa solodité de “caracterehamie — au
profit de plus petit unités mal définies mais dostint des lieux de parole particulierement vivaetesouvants. Parole
gu’'on pourrait dire parasitaire et subversive”. n3Pé&rre SarrazacChoralité. Note sur le postdramatiquén
«Alternatives théatrales 76/77», Bruxelles ottd363, p. 15.

"""Die Kummunikationslinie verlauft von der Bilhnenziuschauerraum, nicht wie im Theater der Darstglauf der
Bihne, von einer fiktiven Figur zu einer andere@hristina SchmidtSprechen sein. Elfriede Jelineks Theater der
Sprachflachenin "Sprache im technischen Zeitalter" Nr. 153¢liBe 2000, p. 66.
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Schleef ricerca I'«ideale parlat§»che & frutto della «melodia del linguaggio deltae”®,
esattamente come la musica del senso di Bartheestdl diviene materia musicale, frutto di ritmi e
scansioni, di ripetizioni di vocali e consonanti,pdssaggio repentini fra toni bassi e toni aft, f
sussurri e urla, riempiendo di suoni anche le patisaverso I'uso del corpo, dei corpi, come casse
di risonanza. | cori sono «corpi di linguagdiy>casse di risonanza come $alome(1997), ove
'apertura dello spettacolo presenta una serietdriarigidi, in una luce soffusa blu che li rende
indistinguibili, che accolgono il pubblico con dellirla corali:

il corpo nella sua propria materialita, gestuai@avocalitd, posto al centro degli accadimenti sul
palcoscenico. Inoltre si aggiunge la partecipazidekpubblico, che non vede mero teatro ma cheevien

sfidato ad avere una compartecipazione interattivegli accadimertt.

Il suo teatro e esplicitamente un teatro coralearsdera del postdrammatico, attraverso l'unione
di cori parlati e di movimento che disegnano lozspdridimensionale acustico e visivo, creando
uno specifico «idioma teatrafé»che si accompagna a ciod che la Jelinek attuavatso i suoi

drammi

La realtd viene qui combinata come uno strumentdiate esibita come qualcosa di riprodotto. La
riproduzione dei massmedia [...] significa smarritoe Essa € smarrimento, in quanto questa forma del
riproduzione del suo oggetto e stilizzata sino sskee avvenimento, che € una pura immagine sate al

immaginf®.

Anche il coro presenta questa possibilita, € un’‘agme che nasconde altre immagini, esso non
puo essere oggetto dello sguardo solamente in gueak, ma nasconde rimandi ulteriori,

all'infinito.

8 «idealen Sprechen». Einar Schidafoge Faust ParsifalSuhrkamp, Frankfurt am Main 1997, p. 92.

9 «Sprachmelodie des Autors». Einar SchiBefige Faust ParsifalSuhrkamp, Frankfurt am Main 1997, p. 479.

80 «Sprachkérper». Hajio Kurzenberge&horisches Theater der neunziger Jahrén Erika Fischer-Lichte, Doris
Kolesch, Christel Weiler (a cura diffansformationen. Theater der neunziger Jattecherchen cit., p. 89.

81 «der Korper in seiner eigenen Materialitit, Gestiion und Stimmlichkeit ins Zentrum des Biihnengesens
rackt. Hinzu kommt die Beteiligung des Publikumasadicht bl@ Theater sieht, sondern zu interaktiver Teilnahme a
Geschehen herausgefordert wird». Anne FlBigischen Text und Theater: Zur Prasenz der KorpdEin Sportstiick
von Jelinek und Schleefn Erika Fischer-Lichte, Anne Fleig (a cura ,dRorper-Inszenierungen. Prasenz und
kultureller Wandel Attempto, Tibingen 2002, p. 88.

82 «Theater-ldiom». Hans-Thies Lehmamustdramatisches Theatait., p. 237.

8 «Die Realitat wird hier als eine medial vermitelals reproduzierte vorgefiihrt. Die Reprodukti@r Massen-
medien respektiven des Fernsehens bedeutet Ve8isstist Verlust, insofern diese Form der Reprodukihren
Gegestand zum Ereignis stilisiert, das ein BildearBildern ist». Antje JohannindsorperStiicke. Der Kérper als
Medium in der Theaterstiicken Elfriede Jelinéikkselem, Dresden 2004, p. 232.
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Il. 1. Sportstiick

Massimo esempio di questa metodologia registica @dssa in scena del dramma di Elfriede
Jelinek, Sportstick nel 1998 al Burgtheater di Vienna, insignito gekmio come migliora
spettacolo dell'anno dalla rivisterheaterheutexll testo si presenta come un chiaro tentativo di
risolvere il dilemma del palcoscenico, la dicotortre'essere e I'apparire attraverso 'uso di cori

come dichiara apertamente:

L'autrice non da troppe indicazioni, ha imparatol, tempo. Fate quello che volete. L'unica cosa che
deve assolutamente essere: cori greci, singolisepahiunque entri in scena, a parte nei pochii frucui &
indicato diversamente, deve indossare un abbighémesportivo; il che lascia ampio spazio a
sponsorizzazioni, no? | cori, se possibile, perfawuniformi, tutti Adidas o Nike o come si chiarpan
Reebok o Puma o Fila ééc

Abbiamo, quindi, cori greci accostati alle marchmréive piu conosciute, uno strumento, se
vogliamo, antico accostato alla comunicazione dissaa all'identita svuotata di senso. Einar
Schleef, nella prima messa in scena del f&6te realizzera due versioni, una della duratarjwé
ore, l'altra di sette), seguira alla lettera questicazioni, utilizzando piu di cento attori. Lumg
passaggi dello spettacolo sono costituiti da amti parlati, cori cantati, cori maschili, femminil
misti — cori che non solo cantano, parlano, urlaffenisono ma anche che realizzano partiture
fisiche direttamente prestate dal mondo dello sp@tuperando un sapore marziale in diretta
polemica col culto del fisico scolpito e prestami&to in seno al Nazismo.

L’articolazione del testo e identica alla traspmsie di un linguaggio comprensibile in un ritmo
musicale del parlato: divengono identificabili sa@leune parofé. Il ritmo del parlato segue solo
una possibile struttura musicale e non le normeaséiche (questa decostruzione del senso ¢é attuata
anche attraverso I'eccesso vocale). Le voci hamaopnesenza data dal qui e ora, una presenza non
identificabile con la mera presenza del corpo ageulla scena; attraverso una voce che si libera da
schematismi e confini si riformula, appunto, la doma sul concetto di presenza. Il gioco registico
arriva a voler catturare anche un altro spaziadig concettuale, lo spazio acustico, per cui &thle
decide di mettere lunghi passaggi dello spettacolena quasi totale oscurita, proprio per rendere

chiaro, al di la di ogni ragionevole dubbio, il cetto di presenza legato alla v&ce

8 Jelinek ElfriedeSport. Una piéce — Fa niente. Una piccola trilogialla morte Ubulibri, Milano 2005, p. 31.

8 Burgtheater, Vienna, 23 gennaio 1998.

8 Einar Schleef, in seguito ad un incidente stradaldivenuto balbuziente all’eta di sei anni. D&sia esperienza
nasce la volonta di attuare una decostruzione delizantica del testo attraverso la scansionateni sincopato.

87 Sul concetto di presenza legata alla voce mi cia@ quanto affermato da Jacques Derrid&anscrittura e la
differenzacit.
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Coro: Ossa che scricchiolano, tendini che si saappvene che scoppiano, legamenti che si stirano,
sopravvivere comunque, in un modo o nell’altrootpe umani nello sport sono come scatole da pizza o

bicchieri di plastica, prima sono belli e poi sarsati: anzi abusaffl

Voce attraverso corpi che sudano, che si muovamacamente che sono stati modellati per

coordinazione all’'unisono:

Cominciavano con mezz'ora di corsa e mezz'oramhagstica. Poi si alternavano le prove corali, @/pr
di “coreografia marziale” (con un allenatore spkzzato), le prove musicali (con annessi eseraizednica
vocale, diretti alternativamente da quelli di nohec avevano studiato canto), le prove di
interpretazione/elaborazione ritmica del testo ioc@i, medi, grandi gruppi, le prove costumi (che

prendevano giornate intef&)

Lo spazio e suddiviso anche attraverso lame d,lper cui I'uso ritmico prevede anche lo
scomparire e ricomparire del corpo degli attorprattutto, nella cosiddettdie Sportlerszenda

scena degli atleti:

35-40 minuti consecutivi di coreografia marzialearsdita ritmicamente in 8 tempi, al ritmo dei quali
recitavamo il testo, che diventava una specie direarap. Le voci si alternavano in tutti, solo, i famosi
piccoli, medi e grandi gruppi, e, sotto, la corexdigr continuava ininterottamente. Alla fine crobiawo tutti a

terra e a quel punto, regolarmente, scoppiava lkasp. Lunghissintd.

Dello spettacolo vi erano due versioni, la brevedliore e la lunga di otto ore, con 113 fra attori
e comparse e 29 bambini che giocavano a calcia sgéna. Accanto una serie di personaggi
definit, come indicati nel dramma, fra cui Elfi Efa interpretata dalla stessa Elfriede Jelinekinin
crescendo metateatrale. | protagonisti sono comaingari che creantableaux vivantsdeclamano
anche un’intera scena dellRentesileadi Kleist, contrappunto da filmati muti di scene
dell' Orestiadegirate nei sotterranei del teatro per permetteeeuti di prendere fiato. A sancire

il legame con Muller, anche il ritorno di una imnregydello spettacolo Mauser:

8 Elfriede JelinekSport. Una piéce, Fa niente, Una piccola trilogialld morte Ubulibri, Milano 2005, p. 42.

8 Roberta Cortes&port. Come soldati, Lo spettacolo di Einar SchlzeElfriede JelinekSport. Una piéce, Fa niente,
Una piccola trilogia della mortecit., p. 175.

O vi, p. 176.
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una decina di ragazzi nudi appesi per un piededeathe pendevano dal soffitto, come buoi mac®llati

Nell'ultima scena diSportstiick quattro macchinisti giungono dalla profondita gellco e
trascinano un telo bianco fino alla ribalta, casicdprire I'intero palcoscenico, con linee di ctmat
stampate, come a rappresentare una pagina dinen Nlon appena i macchinsti scompaiono, ecco
Schleef che compare dal fondo, in frack e scarpeednice, procede lentamente e declama,

borbotta, urla il monologo finale del testo, cheebée proprio del personaggio I'Autrice:

E io stessa ho partecipato, quando il mio papaté stciso. Volevo dirvelo ancora una volta, adesso
siamo piacevolmente insieme. Per favore lasciammeno finire una volta! Guardate, qua c'e la saarp

senza piede. [.93

. Il gioco metateatrale € aumentato da Schleefimberisce intercalare come «Signora Jelinek,
mi aiuti almeno una volta...Signora Jelinek, lagoreenga... Signora Jelinék»Tiene nella mano
sinistra il suo fischietto, con il quale ha guidagr tutto lo spettacolo l'inizio e la fine dellaiani
corali, corporee e vocali. Il suo braccio destrgedna nell’aria il ritmo del parlato, le sincopilde
interazioni, articola le frasi in modo asemanticon tiene conto delle strutture grammaticali, eopur

suono.

I Roberta Cortes&port. Come soldati, Lo spettacolo di Einar SchlzeElfriede JelinekSport. Una piéce, Fa niente,
Una piccola trilogia della mortecit., p. 176.

%2 Elfriede JelinekSport. Una piéce, Fa niente, Una piccola trilogialld morte cit., p. 120.

9 «Frau Jelinek, so helfen sie mir doch mal...Felinék, bitte kommen Sie... Frau Jelinek!». Dorislésch Asthetik
der Prasenz. Die Stimme in Ein Sportstick (Eindnlé&f) und Giulio Cesare (Societas Raffaello Sgniio Erika
Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Christel Weiler (& di), Transformationen. Theater der neunziger Jaleie, p. 58.
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lll. Mejerchol'd /Marthaler. Chiusura del Cerchio?

Damit die Zeit nicht stehenbleft

Christoph Marthaler recupera l'inno popolare, cuealinguaggio misto, aulico e dialettale, e
come se cercasse di ricreare un tappeto sonornosgcibile a tutti — in primo luogo, € ovvio al
pubblico di lingua tedesca — ricerca quei momenmtiaggregazione del quotidiano, come le
kneiperei, o i ritrovi del dopolavoro, creati in dimagistrale dalla scenografa Anne Viebrock, per
cui si hanno spazi realistici, allo stesso temmustrofobici, asettici, praticabili su piu pianirpe
permettere il dispiegamento delle coreografie d@nzaindividuo € piu volte coinvolto in momenti
di aggregazione, lo spettacolo & scandito su ualettica tra individuo e un’insieme uniforme di
esistenze grigie. Se anche in questo caso si @alecostruzione dei miti, delle ideologie, alla
messa in luce del non senso del parlato quotidialim stesso tempo, pero, Marthaler mostra come
proprio quei riti collettivi possono restituire Bmo a se stesso. Grazie alla sua formazione masical
— i suoi inizi sono stati nel cabatet afferma programmaticamente il bisogno di un peco dei
ritornelli, della ripetizione, dellimprovvisazioneoral€®. Improvvisazione corale che parte dal
rapporto specifico con gli attori, di cui cercaidreare e rafforzare i tic quotidiani, rendendloiu
possibile figure grottesche, disumane proprio pegtesentano una parvenza di realta, recuperando

e portando in scena lo squallore del quotidiano:

Piu gli uomini si avvicinano, piu diventano isolatil solitari sono gli uomini speciali. Non amadestro i
gesti grandiosi e drammatici. Questo non € il mando. In certe osterie, in certi bar della stazisieelono
piu che altro uomini, ognuno ad un tavolo. E sstaano li, in silenzio. E talvolta uno dice quabsos molto
piu in la risponde un altro. E gli altri neanchensiiovono. Questa bizzarra rete di comunicaziongasen
sguardo. [...] Presenta una forte tensione. QuaEstportamento pieno di tensione tra uomini in quégo
di salette e estremamente interessante sia da nto i vista teatrale che musicale. Anche il fatte
gualcuno dica qualcosa, e vari minuti dopo arriva wisposta da qualche parte. Si sono lambicclaingo
sulla risposta. Questo € molto svizzero, ma non. ddho visto anche a Berlino. Quando si fa teasio,

cercano nuove forme. lo ho scelto questa situazione la mia personale forfia

% Cosi il tempo non si ferma. (affinché il tempo redhermi).

% Cabaret in cui creava canti improvvisati, con jgaste non-sense, anche in lingua italiana.

% In “Die Kunst der Wiederholung”, intervista con i@ioph Marthaler in , Theater der Zeit* n. 3, 1994.

7 «Je naher sich die Menschen kommen, desto einsaerden sie ... Die Einsamen sind besonderen Mensdbh
mag im Theater die groRen dramatischen Gesten.nigas ist nicht meine Welt. In bestimmten Kneipém,
schweizerischen Bahnhofbuffets sitzen meisten Mé@rjeder an einem Tisch. Und sie schweigen vor gicHJnd
manchmal sagt einer etwas, und weit hinten antiveiteanderer. Und die anderen bewegen sich riibses seltsame
Kommunikationsnetz ohne Blicke. [...]Das hat einel Spannung. Das Spannungsverhaltnis zwischeMdaschen
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Una comunicazione che si muove a stillicidio, &athello spazio, uno spazio chiuso,
claustrofobico, che presenta una sua qualita rdmim diversita di toni di voce, una speciale
scansione del tempo. Lo spettacolo corale prenteaf@la questo spaccato di realta, uno spettacolo
che ricerca la qualita musicale, una coralita maeal palcoscenico fra individui anonimi, quasi
automi, quasi bestie. In questo caso il coro deieno strumento grottesco, secondo linee guida
date gia da Mejerchol'd, ovvero secondo una gdtiuaheccanica e marionettistica, un
restringimento dello spazio: gli attori dovevangarare a stare fino a 8 0 9 persone in un metro
guadrato, creando una figura compattatdeaux vivantmentre sia il movimento, che il rapporto

con il marchingegno scenico, che con la recitazoimesva obbedire alla musica:

La musica e il miglior organizzatore del tempo,uimo spettacolo [...] Il mio sogno & uno spettacolo
provato sulla base di una musica e recitato serws, che lo spettacolo e i suoi ritmi siano orgzatiiz

secondo le sue leggi, ed ogni interprete lo por&d®.

Una regia di «orchestrazione» che si muove sectandoerca del grottesco, attuato attraverso la
distorsione della scena, del linguaggio, delle miziallo scopo di avviare nello spettatore I'impuls
a un pensiero critico. Puntando sulla tendenzaedaljerazione propria del grottesco, Stanislavskij
afferma che I'«autentico grottescd l'ideale della messa in scena e che la revinszeriene
attivata a partire dalla caricatura di ogni gestcespressione facciale, come Mejerchol’d riprende
invece il grottesco, come estremizzazione del gesb passaggio dalla pantomima alla
biomeccanica: contro la dittatura del testo nertelborghese, si appella al nuovo attore-marionetta
Ne Il revisoredi Gogol’, andato in scena il 9 dicembre 1926T@htro Mejerchol’'d (chiamato cosi
dal 1923), aveva portato alle estreme conseguéigzetiesco scenico, come sistema di unione dei
contrari secondo il contrappunto, attraverso l'agta di nuovi personaggi, di cori di ufficiali e

funzionari:

Ogni personaggio ha il suo tema personale alla enardi un Leitmotiv wagneriano, il che mantiene la
continuita nell’enorme brulichio di scene, ruolipwmenti e oggetti, il tutto spinto all'iperbold, grottesco,

al buffo, al tragico. Verso il finale, durante kttura della lettera rivelatrice, il coro si agitagrmora, ride,

in solchen Wirtsstuben ist sowohl vom theatraliscla¢és auch von musikalischen Geschichtspunkt hoet@asant.
Auch dass jemand etwas sagt, und Minuten spatemkagine Antwort irgendwoher. Uber die Antwort wurldege
gegrubelt. Das ist sehr schweizerisch, aber niciht lkch habe das auch in Berlin erlebt. Wenn maeatér macht,
sucht man nach Formen. Ich habe diese Situatiomalse Forme gewahlt». Christoph Marthaler in Kl@emutz,
Christoph Marthaler. Die einsamen Menschen sindlsisonderen MenscheResidenz Verlag, Salzburg und Wien,
2001, pp. 11-12.

% Béatrice Pico-Vallin|l lavoro e I'attore in Mejerchol'd. Studi e Matexi, in «Teatro e storia», n. 18, 1996, p. 127.
% Franco Ruffini|l grottesco d’Ottobre, un inedito biomeccanido «Alias», n. 17, 2004, p. 18.
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trionfa, si spaventa o ulula: ora il brusio si placora riprende piu forte, sottolineato da gretayghigni, e

comparabile, nell’organizzazione delle voci e desty all'insieme strumentale di un’orchesifa

Coro come orchestra, ove i singoli coreuti sono wague distinguibili, ma permettono di avere
una qualita grottesca del coro data da un uso dpHaio particolare, secondo un ammassamento in
pochi metri quadrati, fra una estrema rigiditdaléjure corporee create, e secondo una dinamica
che tende a far comprendere la gerarchia interhgrdppo. L’'uomo automa e rafforzato anche
dall’'uso della luce che smonta e seziona il corpliadtore, mettendo in evidenza ora una mano,
ora solo il volto. Mejerchol’d rende il coro natlisico, in quanto i singoli coreuti mantengono la
loro caratterizzazione specifica, con bassi, adégri, i costumi sono diversi 'uno dall’altro, ntes
nel parlato all’'unisono si sottolineano le consdnahtesto € usato come materia musicale. Nella
nona scena — lo spettacolo era suddiviso in quiegisodi che sembrano riprendere la forma dello
Stationendrama, dramma a stazioni — undici porspadite a semiellissi, al centro un impiegato
statale, all'improvviso queste si aprono e appaioami di un manichino che tengono un mazzo di
banconote, una per ogni porta, in questo vi é@ancka coralita degli oggetti.

| gesti stilizzati, le espressioni esasperate santbrtrasportare 'uomo nuovamente alla
dimensione ferina, tanto che la stessa Picon-Valilithiede «Coro o mandriad?» Mandria perché
la caratterizzazione tende a dare I'impressionediama pulita esecuzione ma come un muoversi
insieme fatto di involuzioni e accelerazioni, drgi&a e ritrovamento della direzione .

L'orchestra é presente per tutto il tempo danddaratmosfere di contrasto. L'organizzazione
spaziale a schiera o lungo una linea, con resacat® attacco consecutivo, il contrappunto, voci
singole e all'unisono, la dicotomia fra il ritmold®arlato e il ritmo gestuale, secondo un ritorho a
grottesco, al corpo rovesciato, &loppelganger allautoma o marionetta, all'irruzione del

perturbante sulla scena, come critica della sosigtifmessa all’egemonia della macchina.

l1l. 1. Murx den Europaer! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Mxihn ab!

Murx den Européaer! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Nx ihn ab!, rappresentato alla Volksbiihne
di Berlino nel 1993, € lo spettacolo che consaceathMaler come regista e che, poi, verra inserito in
guella che puo essere definita, una trilogia cocale Stunde Null(Schauspielhaus di Amburgo,
1996) e corDie Spezialister{ Schauspielhais di Amburgo 1999). Cio che sieacé una serie di
Leitmotiv frutto non solo delle voci o degli effeftritornelli, ma anche da gesti assurdi, coaziani
ripetere, ripetizioni di una singola parola comentere frasi, rumori. Lo spettacolo €, quindi, per

190yvsevolodEmil'evié Mejerchold, Il Revizor cit. in Mara Fazio, Regie teatrali. Dalle origmBrecht, cit., p. 128.
191 Cit. in Detlev Baur, Detlev BauBer Chor im Theater des 20. Jahrhundeit., p. 99.
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eccellenza una partitura musicale che comprendanfienti quotidiani, sequenze di situazione,
coreografie, danze popolari, mentre la qualitatdsto € il frutto di un montaggio eseguito da
Marthaler e Stephanie Carp — dramaturg dell’ensemiflatto di slogan presi da libelli politici ed
economici contemporanei e del passato, di framnneturici e constatazioni che sono rese prive di
significato e montate in una parvenza di dialogditdlo dello spettacolo €, in realta, un’intera
poesia intitolatdndianerlied (Canzone dell’indiano) di Paul Karl Wilhelm Schemnt (1863-1915),
conosciuto anche sotto lo pseudonimo di Kuno Kuserjttore e disegnatore, appartenente alla
corrente della letteratura fantastica, le cui ideleteatro influirono Alfred Jarry. Il verbo murxen
inesistente, puo ricordare il verbo morder, uc@dereliminare, per cui il la traduzione dovrebbe
risultare come «Elimina gli europei! Eliminali! Elinali! Eliminali! Eliminali!». Un verso del
genere, unito al sottotitolo «patriotischer Abendserata patriottica», rendono evidente l'intento
dissacratorio ironico. Lo spazio scenico € diféaila descrivere, come testimoniato da una critica

teatrale del tempo:

Istituto, istituto psichiatrico, manicomio, salaadpetto, sala d'aspetto della storia, disumana aansa

mutazione a meta fra mensa e atrio della stazidtima stazione, un incubo reso legnoso dal re§&gal],

campo di sterminio del tempo, carcere, ambulaogiominorati mentali, serra per inconsolabili, @asitc*®®

Uno spazio anonimo, intriso di colori squallidi,speli anonimi, ove sono posizionati 10 tavoli
di piccole dimensioni, quasi dei banchi dispostdsie file di cinque e cinque, uno dietro I'altro a
partire dal proscenio fino alla sfondo. Sulla diraigispetto a chi guarda vi sono dei termosifoni a
vista, ad aumentare il senso di naturalismo sgkaa, a destra un pianoforte a vista, sulla paiete
fondo due porte, una anonima, l'altra che porta &ilette, anche questa riprodotta nei minimi
particolari e visibile per lunghe sequenze dellansg quando la porta e lasciata spalancata. Uno

spazio che crea in tutto un nonluogo:

Se un luogo puo definirsi come identitario, relaale, storico, uno spazio che non puo definirsi né

identitario né relazionale né storico, definiranamluogd®.

192 |ntraducibile. Un tipo di laminato plastico.

103 «Anstalt, Irrenanstalt, Narrenanstalt, Wartesa&drtesaal der Geschichte, unmenschlicher Kantirse-$utation
zwischen Kantine und Bahnhofshalle, Endstatiorgpak/erholzter Alptraum [...], Zeitvernichtungstais Geféangnis,
Behandlungsraum fir geistig Behinderte, Treibhéud fostlose, Asyl etc». Cit. in David RoesnEneater als Musik
nota 118, p. 88.

194 Marc Augé, Nonluoghi. Introduzione a una antrop@dadella surmodernita, Eléuthera, Milano 20053.
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Uno spazio anonimo che non puo darci informazi@hipgrché i personaggi si trovino li, come
uno spaccato universale che é recuperato non da s@eboliste, con pochi accenni — ad esempio
in Aspettando Godati Beckett ove I'unica notazione & una stradaadingagna e un albero — ma
uno spazio iperealistico, che ci ricorda quantadstro quotidiano sia fatto da luoghi fuori dal
tempo. All'interno di questo si muovono 11 figureotjesche, tre donne e otto uomini, che
trascorrono il loro tempo in questo spazio chiysar, tutto il tempo sono seduti ordinatamente ai
loro posti dietro i tavoli e giusto ogni tanto caomm delle azioni individuali come andare alla
toilette o collettive come lavarsi le mani, mangian biscotto. Sono persone indefinite unite da un
destino, sono chiusi autoreferenzialmente, si émoola vicenda. Poi, improvvisamente, formano in
coro cantando canzoni contécheres Deutschland, schlafst du ng@&ermania in pace, tu dormi
ancora, composta nel 1650, due anni dopo la filka dpierra dei Trent'anni)Wach auf du
deutches ReiclSvegliati, Reich tedescoln einem kihlen Grund@n una valle fredda, canzone
romantica di Joseph von Eichendorfdanke (Grazie, canzone nata dal meeting di tutte lesehie
protestanti, composta I'anno precede@&)hwirmchenidyl(ldillio della lucciola, di Paul Lincke)

e la canzone degli anni cinquaith laR mir meinen Koérper schwarz bepins@lascio dipingere

di nero il mio corpo). Un repertorio variegato chbleiaramente mette in discussione i valori
costituiti, situazioni politiche diverse, nel tetiva chiaro di criticare I'oggi. |l testo € chiamente
postdrammatico, composto di citazioni, proverbi,dmdi dire, frammenti di discorso, battute,
intercalare, citazioni, comportamenti rituali e dine pause, il fantasma di una coazione a ripetere.
Nella brochure vi erano frasi di Kurt Schwittéfs quindi ancora un ostentato ritorno al dadaismo.

Essi sono un coro pur non essendo identici 'utial@b e caratterizzati per qualche particolare
dell’abbigliamento, tic, o espressioni, in quantm@imi. Sono il rispecchiamento del pubblico, in
guanto non interpretano personaggi, ma attorergopaggio sono quasi indistinguibili, in questo

modo rafforzando ancora di piu la qualita del noglu

Come se la condizione di spettatore costituissesérziale dello spettacolo, come se, in definitiva,

spettatore in posizione di spettatore fosse laapaib stess§’

Nel nonsense dello spettacolo sembra quasi chenappsia lo spettatore il protagonista, che ha
scelto di osservare questo fare assurdo, che scenle canzoni del suo sostrato quotidiano, che si

195 Giustamente Baur nota una similitudine fra Mejetth e Marthaler, attraverso I'appello al coro comi
aristofanesco, quindi un’unione che passa attravéasrinascita in scena della comicita antica, alaluttilita e
interrelazione diretta con il pubblico, un linguagéatto dal parlato quotidiano, movenze e mimiphese a prestito da
mondo animale, quindi grottesche. Detlev B&er Chor in 20. Jahrhundertit., p. 106.

1% Marc AugéNonluoghi. Introduzione a una antropologia dellarsodernitj Eléuthera, Milano 2005, p. 80.
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riconosce nei gesti quotidiani, che avverte la rdiggzione del tessuto sociale e che vibra

allimprovviso giungere delle canzoni:

La plurivocalita improvvisa di un coro € un impati@ strumento. Mentre tutti siedono lontani I'uno
dall'altro e questi perduti e autistici non portatti conciliazione improvvisamente cantano insief@eaesta

& una forte utopia, ancora di pit quando sonoadaudi cantare belle canzoni complic¢&te

Un coro che non ha bisogno di altre legittimaziprdprio perché cantato — non stupisce che, in
seqguito, Marthaler si sia dedicato all'opera lirieg@portando notevoli impulsi al trattamento del
coro lirico — che fa da contrappunto alla solitegiohe dichiara come questa condivisione sia una

delle possibile reazioni al decadimento contempawakln coro, che diviermro sociale

Lo strumento della sua rappresentazione € la fatelacoro sociale, che certamente consta di voci
singole, che non solo quando sono unite nei candlic ma anche nel cambio delle voci e del lorsspggio

assumono qualita cor&f.

Un coro che ricrea la musica del senso, il brusiotigiano, il sostrato presente nei nonluoghi
guotidiani, che siano stazioni, sale d’aspetto, ropetitane, che cerchi di cogliere I'autenticita

rimanente per, attraverso I'esperienza dal vivirage

Spazio come praticdei luoghi®.

Il grottesco, pero, richiede che il riso muoia oay che la conciliazione non si attui proprio per
indurre la riflessione, che ricordi il decadimentbge sia unione di contrari, vita e morte, di mondo
ctonio e mondo spirituale, di tragico e comico. Ibapazio, in altro, vi € un orologio di grosse
dimensioni, anonimo, fermo e accanto la scritbamit die Zeit nicht stehenbleiat «Affinché il
tempo non si fermi», ovvero che continui la tragfazione vitale, il recupero del passato per
guardare al futuro, il futuro che é fatto del conb dissotterrare i morti, come si auspicava Milller
Una scritta formata da lettere singole in plastapplicate sulla parete le quali, nel corso dello

spettacolo, a poco a poco cadono e lasciano usa $grammaticata, un agglomerato di lettere — un

197 «Die plétzliche Mehrstimmigkeit eines Chores eiichtiges Mittel ist. Wenn alle weit auseinandersitaind diese

Verloren und nicht versfhnbaren Autisten plétzligmeinsame singen. Das ist eine starke Utopie nbdess wenn sie
komplizierte Lieder schén singen kénnenx. ChristMarthaler in Klaus Dermut£hristoph Marthaler. Die einsamen
Menschen sind die besonderen Menschin p. 56.

198 «Das Mittel zu seiner Darstellung ist die Form sesialen Chorsder sich zwar aus Einzelstimmen zusammensetzt,
aber nicht nur immer wieder im Chorgesang sichimgereondern auch schon im Wechsel der Stimmenhgatoen
chorische Qualitat behélt». Hans-Thies Lehmd#tustdramatisches Theatamit., p. 238.

199 Marc AugéNonluoghi. Introduzione a una antropologia dellarsodernitj Eléuthera, Milano 2005, p. 80.
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collage dadaista — a testimoniare il trascorreletatapo, il decadimento, un possibile inizio o il

tempo comunque cristallizzato, fermo, invariabile.

207



CONCLUSIONI

Il coro, in quanto strumento teatrale, assurge avauinfa nel ritorno della componente rituale
dello spettacolo, assumendo declinazioni differentseconda del contesto in cui € impiegato,
mostrandosi come cartina tornasole della modifaazidel rapporto fra individuo e collettivita, fra
gruppi sociali differenti, in una reiterazione @elcrificio del singolo come autodeterminazione di
un valore costituito, con declinazioni positive egative. Da frontalita a autoreferenzialita, da
manipolazione dinamica e effetto straniante, gsotie che attivi I'attenzione dello spettatore, il
coro teatrale e in quella chiara intersecazionetdedro e politica, intesa come proprio cio che
pertinente alla polis, come l'arte di governaraducibilmentecorpo estraneo

Cosi come la sua centralita era il segno di unauodtd colta nella scena antica, oggi [...] invesitalr
coro e un atto eretico, davanti ad una societecthigole solo in due maniere: massa ebete-felineonadi
disperate. Inventarsi I'essere coro significa imimage un mondo possibile. La modalita prima e foea
del coro rimane invisibile: prima ancora dello apiparsi delle varie tecniche [...], c’é al fondaunodalita

di relazioni che non si insegna e non si impéra

L'impiego del coro in scena presenta comunque ldesanea intenzione di rivolgersi
direttamente al pubblico, nel momento stesso inroanpe il codice di rappresentazione classica, la
presenza delle singoiramatis persongeper rispecchiare la massa indistinta del pubblesue
polarita interne da gruppo chiuso a gruppo ap&ted.momento in cui, sin dalle origini, si presenta
come ponte fra il passato della storia narratgpeesente degli spettatori, nel suo essere poetaior
una raumerlebnis di un’esperienza dello spazio che rompe o sempl@te disturba — anche
guando e integrato all'interno della scena a saatttica — la convenzione della fruizione teatrale
passiva. Un corpo fatto di corpi, in rapporto gagiato con il ritmo, che impone la nuova estetica
della presenza:

La figura-coro afferma la possibilita di un mezamza un fine. Non esibisce questa possibilita st

la realizza, la estrinseca sottoponendo cosi Ipispeatrale a un’energica metamortdsi

10 Francesca Montanino (a cura dijpnade e coro. Conversazioni con Marco Martindfiditoria & Spettacolo, Roma
2006, p. 34.

11 «Die Chor-Figur behauptet die Méglichkeit eine telis ohne Zweck. Sie fiihrt diese Méglichkeit niebt, sondern
realisiert sie, lebt sie aus unterzieht den Theatien damit einer energischen Metamorphose». Dasled¢h, Asthetik
der Prasenz. Die Stimme in Ein Sportstick (Eindnlé&f) und Giulio Cesare (Societas Raffaello Sgniio Erika
Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Christel Weiler (@& di), Transformationen. Theater der neunziger Jalitecherchen
2, Theater der Zeit, Berlin 1999, p. 59.
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Il coro presenta una peculiaritd demiurgica impogsmnte, come afferma Schleef, basta che da
uno siano due a parlare all'unisono e subito sicatina dilatazione della rappresentazione, subito i
testo si libera dalla prigione del voler signifieasubito diviene materia musicale, voce, suono. I
coro teatrale, pero, deve avere caratteristicheiggedeve presentare contemporaneamente una
decisa uniformazione dei coreuti — che sia datawtso il vestiario, o attraverso un anonimato che
li rende poco o per niente distinguibili — un ptolao canto allunisono, o almeno di stretta
concertazione — il testo suddiviso e reso mategiaripetizioni, ritornelli, contrappunti, scambi i
una declamazione musicale di concertazione — iomiaznello spazio intimamente dipendente dal
ritmo, sia nella formazioni diableaux vivantche di sequenze coreografiche, partiture fisiGie.
distingue dal quadro di insieme costituito da uressa di individui uno diverso dall’altro a dare un
effetto di realtd — come nel caso dei Meiniger e da una generica regia di ensemble.

La coralita interna alla scena non presuppone éagmza di un coro teatrale (Chortheater), e

viceversa — ovvero #oro teatralee da distinguersi in maniera chiara e netta daitno corale
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http://www.thewis.de/?g=node/7

Ulrike Hal3,Das Bergwerk Einar Schleef: Horen & Sehen«THEWIS», febbraio 2006.
http://www.thewis.de/?g=node/50

Gunther HeegBruchstiicke zur Politik des Chors bei Einar SchleekTHEWIS», febbraio 2006.
http://www.thewis.de/?g=node/49

Alexander Kerlin,Hand in Hand durch den Text - Zur Zusammenarbait ktfriede Jelinek und

Einar Schleef. Ein Gesprach mit der DramaturginaRihiele in «THEWIS», febbraio 2006.
http://www.thewis.de/?g=node/47

Christina SchmidtProszenium, Orchestra und Orchester. Zur Topogratagiler Theaterortein

«THEWIS», febbraio 2006.
http://www.thewis.de/?g=node/6

Thamina TheiBWESTENDIn «THEWIS», febbraio 2006.
http://www.thewis.de/?g=node/53

Sitografia

http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriede/

http://www.einarschleef.net/

http://www.volksbuehne-berlin.de/

http://www.theatercombinat.com/projekte/review/

http://www.adk.de/schleef/archiv.htm

Teatrografia (rappresentazioni analizzate a partire dal teatsdemo, in ordine cronologico)

- 1587, Edipo Tiranng corago Angelo Ingegneri, scene di Vincenzo Scamokeatro

Olimpico, Vicenza.
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1803, Die Braut von Messinatesto di Friedrich Schiller, diretto da Wolfga®@pethe,.
Hoftheater, Weimar.

1809, Antigone diretto da Wolfgang Goethe, musiche di Friedibchlitz, Hoftheater,
Weimar.

1813,0edipus und lokaste, Tragodie in funf Acten freim&ophoklesiscrittura di August
Klingemann, diretto da Wolfgang Goethe, Hoftheaféeimar.

1841,Antigone diretto da Ludwig Tieck in collaborazione con K&tawinsky, musiche di
Felix Mendelssohn Bartholdy, Hoftheater, Potsdam.

28 febbraio 1900Edipo re diretto da Hans Oberlander, con Max Reinhardtraelo di
Tiresia, Berliner Theater, Berlino.

28 marzo 1900Antigone da Hans Oberlander, con Max Reinhardt nel ruoeld@ieksia,
Lessingtheater, Berlino.

1901, Das Zeichentesto e messa in scena di Georg Fuchs, sceneetdr Behrens,
Atelierhaus, Darmstadt.

1906, Odipus und die Sphinxtesto di Hugo von Hofmannsthal, regia di Max Reaimuit,
Deutsches Theater, Berlino.

1910,Kdnig Odipus riscrittura di Hugo von Hofmannsthal, regia diMReinhardt, Circo
Schumann, Berlino.

1913, Orpheus und Eurydikeopera di Christoph Willibald Gluck, coreografié Emile
Jaques-Dalcroze, scene di Adople Appia e AlexanderSalzmann, Hellearu.
1919,0resteia regia di Max Reinhardt, Grof3es SchauspielhaudinBe

1920,La presa del palazzo d'invernoegia da Nikolaj Nikolaevic Evreinov, scene dil¥io
Annenkov, piazza Uritski, Pietrogrado.

1925, Trotz alledem{Ad onta di tutto!), regia di Erwin Piscator,

1926, dal testo di GogdRevizérMejerchol’d

1927,Antigone libretto di Jean Cocteau, musiche di Arthur Hayexg Théatre Royal de la
Monnaie, Bruxelles.

1927, Rasputin dramma di Alexej Tolstoj, regia di Erwin Piascat®iscator-Bihne
Berlino.

1929, Edipo re e Edipo a Colong nella riscrittura di Heinz Lipmann, regia di Leogol
Jessner Berliner Schauspielhaus, Berlino.

1934,18BL, regia diAlessandro Blasetti, Albereta dell’lsolotto, Firenz

1936, Olympische Jugen@Gioventu olimpica), testo e regia di Carl Diemoyengrafie di

Haral Kreutzberg, Mary Wigman e Dorothee GilntldympiaStadion, Berlino.
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1948, Antigone (Die Antigone des Sophokles), testo e regia di @emBrecht, scene di
Caspar Neher, Stadttheater, Coira.

1967, Antigone(The Antigone of Sophocles), produzione del Livifigeatre, Stadttheater,
Krefeld.

1968,Dionysus in 69regia di Richard Schechner, Performing Garagey Nerk.
1978,Antigone regia di Christoph Nel, Schauspieltheater, Fréorte.

1991, Mauser testo e regia di Heiner Mduller, scene e costumiJahnis Kounellis,
Deutsches Theater, Berlino.

1993,Murx den Europaer! Murx ihn! Murx ihn! Murx ihn! Nl ihn ab!, regia di Christoph
Marthaler, Volksbuhne, Berlino.

1998, Sportstick testo di Elfriede Jelinek, regia di Einar Schleéfiener Burgtheater,

Vienna.
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