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abstract

Visto dalla prospettiva di un teatro, come si è sviluppato nella seconda metà del Novecento, che ha fatto della scrittura scenica il suo orizzonte linguistico, il problema della drammaturgia, della sua struttura linguistica ma anche, e soprattutto, dei suoi confini, in particolare per quello che concerne la rappresentazione e la rappresentabilità, appare sotto  una luce molto particolare.

C’è, anzitutto, un fatto di natura, chiamiamola così, grammaticale, che consiste in uno spostamento radicale di ambito degli elementi che fondano e istituiscono il processo drammaturgico che sta alla base dello spettacolo. Si tratta di uno spostamento di natura antiaristotelica – perché contraddice l’assunto principale che sta alla base della Poetica, vale a dire che l’istanza artistica del teatro si risolve nel suo momento letterario e verbale – che possiamo riassumere sommariamente in un’immagine: il passaggio dalla pagina alla scena. A dire che c’è una centralità del momento scenico che non riguarda solo l’atto di costruzione (materiale, tecnica, formale) dello spettacolo, ma anche e soprattutto, il suo impianto drammatico, cioè, in primo luogo, il suo modo di narrare e cosa narrare, elementi che sono fondanti nella nostra nozione occidentale di drammaturgia.

Possiamo parlare, così, di una dialettica aperta tra drammaturgia (e motivo drammatico) e scrittura della scena che nasce, in una qualche misura, da un’inversione del punto di vista: non il racconto drammatico che tenta una sua attualizzazione/interpretazione scenica ma, all’inverso, una costruzione scenica che si pone il problema di trovare un suo, personale racconto, a partire proprio dalle sue premesse linguistiche. Il fatto che tali premesse siano sceniche (chiamiamole anche visive) e non verbali non si risolve solo in un’opzione linguistica e grammaticale ma va ad incidere anche significativamente sul piano del racconto, inteso in senso ampio non solo (e non tanto) come fabula narrativa ma come l’ambito di quello che proverei a definire il “dicibile drammatico” del teatro. Il suo essere macchina semantica oltre che macchina linguistica.

L’esito di tale processo è quella rivoluzione antiaristotelica cui si accennava. L’ambito dell’artisticità del teatro è spostato dal verbale al visivo ma, ed è quello che qui ci interessa maggiormente, viene incrinata l’identificazione del dramma come forma narrativa che è alla base della nozione aristotelica. Possiamo parlare, allora, per il teatro del secondo Novecento di un processo di dissoluzione narrativa, espressione che merita, però, una chiarificazione ad evitare fraintendimenti. Non si tratta, infatti, di una semplice assenza di narrazione o della sua negazione (fenomeno che pure c’è stato, basti pensare a happening e dintorni), della riduzione integrale, cioè, dell’azione drammatica all’azione scenica, ma di un atteggiamento linguistico più complesso, che si confronta col motivo del narrare, e del racconto inteso come organizzazione di un senso, ma lo fa in una maniera problematica, enunciando una criticità forte della nozione di rappresentazione, vale a dire della corrispondenza lineare tra segno e senso.

Si tratta di un fenomeno trasversale, che attraversa il teatro della tarda modernità in tutte le sue manifestazioni, ma che a me interessa, qui, cogliere in una prospettiva particolare, quella di chi ha sperimentato le frontiere più estreme della rappresentabilità forzandone i limiti fino a proiettarsi nel suo opposto. Ho scelto così tre esperimenti sull’irrappresentabilità, emblematici di una simile strategia per quanto diversi per la loro articolazione progettuale e linguistica e per gli esiti spettacolari prodotti.

Il primo è Paradise now del Living Theatre (1968) testimone esemplare di un’ansia insurrezionalmente anarchica.  Lo spettacolo nacque come progetto di  una sorta di felice scrittura totale, di racconto totale di natura iniziatica che si basava su una complessissima rete di corrispondenze simboliche. Attraverso Paradise now il Living voleva “raccontare” il processo iniziatico e liberatorio della rivoluzione. Ma il suo era un “racconto senza storia”. Doveva trovare degli equivalenti scenici che rendessero attivi quei motivi simbolici e politici, più che mostrarli o rivelarli. Di lì la vicenda paradossale di uno spettacolo la cui complessità drammaturgica si dissolse, nei due anni di repliche, in un happening partecipato, caotico e fondamentalmente privo di una struttura leggibile.

Il secondo è Orghast di Peter Brook (1971), prossimo al primo per contesto culturale quanto diverso nell’impianto. Lo spettacolo fu un esperimento di reinvenzione drammaturgica, anche nella sua dimensione letteraria, a partire da un racconto scenico che era, come prima cosa, racconto dei luoghi fisici e a partire dai luoghi fisici (le tombe degli antichi re persiani di Persepolis). L’invenzione di una lingua mitica quanto incomprensibile, fatta da Ted Hughes, funzionava come luogo misterico da attraversare per giungere a un dire primario, originario e sacro destinato a rimanere occulto, esoterico, e a trasmettersi al pubblico per il tramite essoterico del corpo e dell’azione scenica, che dissolvevano necessariamente ogni pretesa di coerenza narrativa.

L’ultimo esempio, assai più recente, è la Tragedia endogonidia di Romeo Castellucci per la Societas Raffaello Sanzio (2002-2004), lavoro anche temporalmente lontano dagli altri due, cui, però, lo lega, una sorta di chiave problematica comune. L’operazione nasce come “spettacolo infinito”, determinato da una rete di rapporti diversi che lo rendono unico sul piano ideativo ma, al tempo stesso, molteplice perché scritto (o riscritto) in una maniera profondamente diversa a seconda delle città dove è stato prodotto. Il motivo drammatico unitario è la ricerca di una forma e di una ragione per una tragedia contemporanea che nasca dai presupposti del ribaltamento del tragico tipici del moderno. Tale motivo è affrontato con un sistema di segni scenici/eventi che si sottraggono a ogni soluzione sia narrativa sia convenzionalmente simbolica e in un rapporto di scrittura territoriale, esperito, cioè, nel contatto col luogo città, che è drammatico e non fisico, rievocando quello con la polis della tragedia attica. La drammaturgia, così, risiede nel processo progettuale tanto quanto nelle singole tappe spettacolari, rendendosi di fatto invisibile nel suo assetto complessivo e totalizzante.

Quest’ultimo aspetto ci porta ad una considerazione conclusiva: la dialettica aperta tra progetto drammatico ed esito spettacolare, in tutti e tre gli esperimenti che ho affrontato, si traduce in una dialettica tra visibilità ed invisibilità dell’opera. Si tratta di un rapporto che, per quanto transitabile in tutte e due le direzioni (dal visibile all’invisibile e viceversa), si fonda sullo scarto tra i due termini in gioco, che non possono, per statuto direi, mai sovrapporsi integralmente. L’irrappresentabilità diventa, così, l’esito naturale di quei processi drammaturgici che nascono come trama di rapporti tra elementi discontinui tra loro (segni, luoghi, simboli) e si rivela frontiera in cui il senso drammatico si gioca tra una dimensione esoterica (la drammaturgia dell’intenzione drammatica) e una essoterica (la scrittura materiale e formale dello spettacolo) in un equilibrio instabile e fondamentalmente irrisolvibile.

