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Del corpo, del comportamento, del “naturale”, del “vivo” come autenticita teatrale
di Jannis Kounellis

Si puo e si deve ricominciare dal proprio corpo, per I’attore, per lo spettatore, parallelamente (sul palcoscenico e nella vita).
E di puo e si deve ricominciare come comportamento alternativo. Per I’attore, per lo spettatore (recitando e vivendo). Cosi il
corpo e il comportamento non sono disgiunti, non agiscono I’uno per una via e I’altro per un’altra via. Cio che € vecchio a teatro
ciog che & morto definitivamente, & proprio questa contraddizione esistente e persistente sul palcoscenico (e nella vita) tra cid
che si assume fisicamente e il modo come si reagisce a questa fisicita. Anzitutto tale “corporeita” ¢ da intendersi non tanto come
una tendenza a conquistare una forma espressiva “tecnicamente” quanto invece una tendenza a assimilare una “autenticita”
moralmente; ¢ da qui che nasce appunto 1’esigenza straordinariamente “attiva” di una concordanza tra cid che si fa in
palcoscenico e il modo come si reagisce, dal momento che soltanto una autenticita di fondo puo oggi correggere almeno, se non
trasformare, il vecchio modo di far teatro, che ¢ quello di stare dentro il “prodotto” e di non volersene mai disfare. E invero per
autenticita di fondo si intende qui un continuo “gesto” ribelle all’incapsulamento dentro codesto “prodotto”, ribelle sia come
“materiale” sia come “espressivita”: un gesto ribelle “materiale” e “espressivo” che metta in contatto, come disturbo permanente,
I’attore di fronte e denti al personaggio che sta interpretando, e altresi, ancora come disturbo permanente, lo spettatore di fronte
e dentro I’azione cui ¢ chiamato a partecipare. L’attore che deve cominciare a fare i conti con se stesso nel momento in cui &
alle prese con il personaggio, che deve ricercare una sua autenticita meno in senso tecnico drammaturgico e pil in senso
liberatorio morale, intanto “materializza” quel che gli sta attirino, nel senso che toglie agli oggetti e alle scene e alle luci quella
patina di convenzionalita di finzione che non ¢ altro che una proiezione di idealita verosimigliante, e poi rende espressiva questa
“materializzazione” mediante una ricerca di questo spazio “vivente” all’interno del palcoscenico, che non sia fatto di
appropriazione pura e semplice di nozioni drammaturgiche ma anche di assorbimento di gesti “ribelli” nei confronti anzitutto
di sé oltre che di quello con cui deve confrontarsi.

Questa “autenticitd” non ¢ assolutamente da intendersi come una ricerca del naturale veristico, ma del “vero” e del “vivo”,
in quanto elementi propulsori di un’azione scenica che ha bisogno di togliersi di dosso convenzionalita e tecnicita al tempo
stesso, e pervio I’'uso di elementi come le piante, gli uccelli, carbone, cotone, pietre, nel caso specifico de I testimoni di Tadeusz
Rozewicz (Teatro stabile di Torino, regia di Carlo Quartucci, novembre 1968), i quanto per loro conformazione e verita portatori
di una “nostalgia” e di un “disturbo”, sia per gli attori che per gli spettatori che ne sono condizionati positivamente dovendoli
ricevere come “segnali” di alterita e come “indicatori” di non convenzionalita. Tale assorbimento di “autenticita” peraltro non
puo fermarsi a costruire uno spazio “vivente” per se stesso, cio¢ per determinazione puramente estetica, quasi che bastasse un
po’ di “vero” e un po’ di “vivo” sulla scena, per determinare un’alterazione scenica, semmai, come si ¢ visto avvenendo soltanto
una correzione di carattere drammaturgico; esso cio¢ deve tendenzialmente inseguire una condizione di trasformazione
dell’azione scenica qualitativamente, nel senso che 1o stesso attore, su questo spazio “vivente” creatogli dagli elementi di “vero”
e di “vivo” dall’atteggiamento anticoncezionale in cui ¢ stato disposto, & messo in condizione di assumere un comportamento
che va al di la del “disturbo” per approdare all’alterita”.

Si tratta comunque della soglia dell’ alterita” non dell’ “alterita” tutta quanta: si tratta in altre parole di una specie di rifiuto
del “prodotto” al di dentro del “prodotto”, che ¢ tanto piu dilagante e tanto piu invasore del comportamento, quanto pill viene
esaltato e espanso dall’attore (e quindi dallo spettatore nelle sue condizioni di “complice” visivo-mentale dell’azione scenica).
Ne viene per il momento un’infelicita dell’attore stesso (e dello spettatore), colto di rimbalzo e contrastato dagli uccelli (il loro
gridare disordinato e affluente), dal carbone, dalle pietre, dal cotone (che sporcano, che sono “inutili”, che fanno da falsa bellezza
rispettivamente) e per di pill sottomesso a un movimento di “carrelli” che sono la loro struttura portante e la loro manifestazione
alternante al tempo stesso (con I’impossibilita di vivere in uno spazio “unico” e di atteggiarsi secondo le regole verosimiglianti).

Questa infelicita ¢ la coscienza della crisi tuttavia: ¢ 1’oggettivazione della consapevolezza di non poter piu fare teatro
all’altezza di uomo secondo la prospettiva designata dall’abitudine e dall’architettura “borghesi”, e & anche I’esplicitazione di
una “ribellione” che partendo dal “disturbo” del proprio corpo si estende alla “negazione” del comportamento abitudinario, con
una desolazione di fondo non immobile e non mitica ma salutare in quanto in movimento e materializzata.

Nel momento in cui la coscienza della crisi si dilata e investe 1’azione scenica tutta quanta, inglobando lo spettatore appunto
come “complice” e come “testimone”, ecco che I’attore comincia a essere in grado di “uscire” dal prodotto e di trasformarsi
autonomamente come “portatore” di elementi “veri” e “vivi’, nel momento stesso del suo riconoscimento di “infelicita”
produttiva e del so disarticolarsi dalla “tecnica” abitudinaria. Cosi non c¢’¢ che la sana testardaggine di Rozewicz (nel caso di
questi I testimoni) nel credere anche lui disperatamente al “vero” nel momento stesso del suo rendersi dolorosamente consto
che qualsiasi azione teatrale oggi dedicata al “verbo” hanno perfettamente posto, senza nostalgia poetica ma con profonda
sensibilita realistica. Ma cio che ¢ “felice” va messo subito sottochiave, proprio nella misura in cui tale disposizione prospetta
un comportamento nostalgico e non effettuale; e di questo & consapevole Rozewicz, al punto da combattere con lei in tutti i
modi, dall’ironia al sarcasmo, dall’”estraneita” all’’ambiguo”, e in una a “azione” drammaturgia alla rovescia, quasi i un contare
da dieci a zero, sino allo scoppio finale.

Qui lo scoppio finale ¢ il silenzio: e il vuoto della scena. Un silenzio che non ¢ sensibile ma duro, che non & approssimativo,
ma acre; e il vuoto non ha alcun carattere simbolico o immaginativo, ¢ semplicemente il vuoto della crisi di fare teatro anche
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come “disturbo”, anche come “ribellione”, se questo “disturbo” e se questa “ribellione” non inglobano il comportamento di
ognuno, se non infilano 1’”autentico”, totalmente, e per sempre. E siccome questo non avviene, poiché il “prodotto” rimane
anche se intaccato, poiché gli autori del “prodotto” non cambiano vita, arrivando soltanto all’infelicita: ecco che 1’intera azione
scenica si fa dissacratrice per disperazione, gli “operai” stessi che hanno ricamato il movimento dei “carrelli” indifferentemente
non potendo (e non volendo) contribuire al dissolvimento dell’azione e all’introduzione del vuoto, senza peraltro chiedere a
quest’azione e a questo vuoto, anche infelici e coscienti di una crisi, alcuna salvezza o riabilitazione. Gli “operai” hanno del
resto gli dimostrato nel loro “riposo” di scena, in un silenzio estremamente pregnante e “vero”, “vivo”, che non soltanto quel
teatro ma anche quel disturbo non rientrano nella loro mentalita e nel loro interesse; ma per fortuna per il momento nemmeno
vogliono proporre qualcosa di altro, qualcosa di “morale” o di “politico” o che altro si veli di “impegnato”, la loro indifferenza
essendo soltanto una chiusura e non un’apertura, una chiusura peraltro anche con la “infelicita”; e semmai questo loro agire e
questo loro mangiare e questo loro “riposare” naturalissimo puo essere visto come un richiamo “autentico”, nella misura in cui
& se stesso, a teatro, sulla scena, e che non richiede alcuna spiegazione, alcuna determinazione, se non quelle della loro possibilita
di stare insieme in silenzio e lavorando, per “naturalezza”. Il limite di tale “naturalezza” sta nel fatto che non porta a alcun
mutamento, questo spazio “vivente” de [ testimoni, e pertanto il vuoto finale deve lasciarci ancora piu inquieti proprio per
I’estrema sottilita dell’operazione “ribelle”, al di dentro del “prodotto” e senza filo “saltare”, fuori di “ambuguita” peraltro, se
non quella inerente al procedimento adottato, all’artificio seguito.

Pensieri e osservazioni raccolti da G. B.!
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Del corpo, del comportamento, del naturale,
del «vivo» come autenticita teatrale

Jannis Kounellis

Si pud e si deve ricominciare dal proprio corpo, per l'attore, per lo spet-
tatore, parallelamente (sul palcoscenico e nella vita). E si pud e si deve
ricominciare come comportamento alternativo, per 'attore, per lo spetta-
tore (recitando e vivendo). Cosi il corpo e il comportamento non sono
disgiunti, non agiscono I'uno per una via e l'altro per un’altra via. Cio
che & vecchio a teatro, ciod che & morto definitivamente, ¢ proprio questa
contraddizione esistente e persistente sul palcoscenico (e nella vita) tra cid
che si assume fisicamente e il modo come si reagisce a questa fisicita. An-
zitutto tale «corporeiti» & da intendersi non tanto come una tendenza a
conquistare una forma espressiva «tecnicamente» quanto invece una ten-
denza a assimilare una «autenticitd» moralmente; & da qui che nasce ap-
punto l’esigenza straordinariamente «attiva» di una concordanza tra cid
che si fa in palcoscenico e il modo come si reagisce, dal momento che
soltanto una autenticita di fondo pud oggi correggere almeno, se non tra-
sformare, il vecchio modo di far teatro, che & quello di stare dentro il
«prodotto» e di non volersene mai disfare. E invero per autenticita di
fondo si intende qui un continuo «gesto» ribelle all’incapsulamento dentro
codesto «prodotto», ribelle sia come «materiale» sia come «espressivitan:
un gesto ribelle «materiale» e «espressivo» che metta in contatto, come di-
sturbo permanente, l'attore di fronte e dentro al personaggio che sta in-
terpretando, e altresi, ancora come disturbo permanente, lo spettatore di
fronte e dentro 'azione cui & chiamato a partecipare. L’attore che deve
cominciare a fare i conti con se stesso nel momento in cui & alle prese con
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il personaggio, che deve ricercare unia sua aufenticitd meno in senmo tec-

nico drammaturgico & pid in senso liberatorio morale, intentd smaleris-
lizzaw quel che gli st attorno, nel senso che toglie sgli ogpert e alle scene
e alle locl guella pating di convensionulivk & Areione che non & alire che
pnn proiezione di idealith verosimigliants, e poi rende espréssiva questa
smaterialasiones medionte una foeren di spazio svivenies alllinterno
del pobooscenicn, che non sin fano & appropriagicne pura e semplice di
nozioni drammamrgiche ma anche di ssorhimenm di gestl eobellis ned
confronti anzimatto di 52 oltre che di guello con cul dese confrontarsi,
Chucstn sautenticitis nop ¢ gssolotamente do intendersi come una ricerca
del raturale veriics, ma del sveros ¢ del svivos, in quanto element] pro-
pulsori di un'azione scenicn che ba bisogno & toghiesst di dodso convenzio-
nalith ¢ tecnicin al tempo stesso, ¢ percid uso di elementi come le plan.
te, gl vecelli, carbone, cotone, piestre, nel caso specfioo del T ferdmeend d
Tadenzx Hn::w‘lﬁ Tm'trn sl:nf:.i]: di T no, 'l'EE"I. di E.'irh l-'ﬂ-l.li.l!ll.'ll:l.'l no-
vermbire 1968, In guantas muE-:n.rmmm ¢ verith portator] di una
anostalgias & di un sdis Eﬂ per gli attori che per gl spettator che
ne sino condizionati positiv dovendoll ricevers come sscpaalis di
alterits e come sindicatorts & convengionalith, Tale assorhimento di
sgutenticiths peraliro non pud fermarsi 8 ostituire uno spezio evivenics
per se siewsn, Cioe per determinazions puramente estetion, Quasi che ba-
stoxse un po’ di everos & un po’ di evivos sills scena, per determinate
uti'alterazione scenica, semmai, come si & wvisto mrvenendo soltonto una
correzione di carnttere drammaturgion; esso cok deve tendenzialmente
imseguire una condizione & trosformazione dell'agions scenics qualinanve
mente, nel senso che lo stesso attore, fu questo spazio evivenses creata-
ghi dapli clementi di everoe & di avivor dall'ntreggiamento antioonvenzio-
nale in cud & stato disposta, & messo n condiziene di sssumere un compor-
tnmento che va ol & 13 del sdisrurbos per approdare all’aalterisis.

51 tratts comungue dells soglis dell’sslieritie non dell'salteritie tuta
quanta; i trasta in alire parole di unn specie di rifinn del «prodotros al
di dentro del sprodotton, che & ot pid dilaganie © wnio pid invesore
del comporiamente, quanto pid viens esaltato ¢ espanso dall'steote (e
q‘uin:ﬁ dalla spetiatore nelle sue condizont di ecomplices vislvo-mentile
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dell'azione scenica). Me viene per il momente un'infelicith dell'arrore stes-
30 (e dello spettatare), colto di rimbalzo e contrastate dagli wecelli {il Joro
gridare disardinats ¢ afflueniz), dal curbone, dalle pictre, dal cotone {che
garcann, che sone sinutilis, che fanno da falia ebellexzaw rispettivamen-
te) & per di pid sottomesso a un movimento di wcatrellis che sono la o
strutmars partamte € la loro manifestarione alferante al tempo stesso (con
Vimpessibilith di vivers in uno sparlo sunicos e di amneggiarsi secondo le
tepole verosimighians ).
Cuesta infelicith & ln coscienza della crisl tuttavia: & V'oggettivarione della
consapevolezza di non poter pid fase teates all'altezzs di vemo secondo la
prospecriva designats dallabitudine e dall'architettum shorghesis, & & oo-
che Vesplicitnzione di una eribelliones che pertendo dal adisturbos del
proptie corpo si estende alla snegaziones del comportamento abiruding-
Hio, con una desolarione di fands non immobile e non mitica ma salutare
in guanto in movimente ¢ materializzats,
Mel mamento in cui la coscienza dells crisi & dilars e investe lazione sce-
mica tutta quanta, inglobando lo spettatore sppunto come scomplices &
come atestimones, eceo che 'anore comincia a essere in grado di wascires
dal prodotto e di trasformarsi autonomamente come sportatores & ele
mentl averie & avivie, nel moments stesso del suo riconoscimento di «in-
felicitis produttiva e del suo disarticolarsi dalla stecnicar shitudinaris.
Cosf non c'® che la sann testardaggine di Rozewicz (nel caso di questl T fe-
stimon) nel credere anche lui disperstamente al sverbos nel momento
stesgo del suo rendersi dolorosamente conto che qualsiesi asione teatrabe
apgi dedicats al wverbos & dimezzata; ¢ 5i tratta di una sana testardoggine,
in quanto proviene da une matrice poetics «felicissimas, nella guale il ave-
roe ¢ Il avivos hanno perfettamente posto, senza nostalgia poeticn ma con
profonda sensihilith realistica, Ma cib che & afelices va messo subito sot-
tochiave, proprie nells misors in cui tole dispesizions prospests un codne
porments nostalgico e non effethuale; e di gueio & consapevele Roze-
wicz, al punte da combattere con led in o | medi, dall'tronis al sarce-
smo, dall'sestraneitis all'«ambigoos, ¢ in uns eaziones drammarurgica al
la renvescia, quasi in un contare da dieci a zero, sino allo sooppio finale. Cui
la scoppho finade 2 il silenzio: e il vuoto della scena, Un silenzio che non &
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sensibile ma duro, che non & approssimativo, ma acre; e il vuoto non ha
alcun carattere simbolico o immaginativo, & semplicemente il vuoto deila
crisi di fare teatro anche come «disturbo», anche come «ribellione», se
questo «disturbo» e se questa «ribellione» non inglobano il comporta-
mento di ognuno, se non infilano I’«autentico», totalmente, e per sempre.
E siccome questo non avviene, poiché il «prodotto» rimane anche se in-
taccato, poiché gli autori del «prodotto» non cambiano vita, arrivando sol-
tanto all'infelicitd: ecco che l'intera azione scenica ¢ dissacratrice per di-
sperazione, gli «operai» stessi che hanno ricamato il movimento dei «car-
relli» indifferentemente non potendo (e non volendo) contribuire al dis-
solvimento dell’azione e all’introduzione del vuoto, senza peraltro chiedere
a quest’azione e a questo vuoto, anche se infelici e coscienti di una crisi,
alcuna salvezza o riabilitazione. Gli «operai» hanno del resto gia dimostra-
to nel loro «riposo» di scena, in un silenzio estremamente pregnante e
«vero», «vivoy, che non soltanto quel teatro ma anche quel disturbo non
rientrano nella loro mentalita e nel loro interesse; ma per fortuna per il
momento nemmeno vogliono proporre qualcosa di altro, qualcosa di «mo-
rale» o di «politico» o che altro si veli di «impegnato», la loro indiffe-
renza essendo soltanto una chiusura e non un’apertura, una chiusura pe-
raltro anche con la «infeliciti»; e semmai questo loro agire e questo loro
mangiare e questo loro «riposare» naturalissimo pud essere visto come un
richiamo «autentico», nella misura in cui & se stesso, a teatro, sulla scena,
e che non richiede alcuna spiegazione, alcuna determinazione, se non quelle
della loro possibilita di stare insieme in silenzio e lavorando, per «natura-
lezza». Il limite di tale «naturalezza» sta nel fatto che non porta a alcun
mutamento, questo spazio «vivente» de I festimoni, e pertanto il vuo-
to finale deve lasciarci ancora pid inquieti proprio per l'estrema sottilita
dell’operazione «ribelle», fatta di un simile ricamo «naturale» e di una si-
mile «vera» naturalezza, al di dentro del «prodotto» e senza farlo «salta-
re», fuori di «ambiguita» peraltro, se non quella inerente al procedimento
adottato, all’artificio seguito.

Pensieri e osservazioni raccolti da G.B.



