Giuliano Scabia

Teatro di avvenimenti

1. Un linguaggio-spazio

Credo sia opportuno avviare una discussione partendo
ognuno dall'interno di esperienze fatte o in via di svolgi-
mento: e percid anch'io parlerd del teatro che interessa
a me, senza ovviamente pretendere di dare definizioni as-
solute, ma in modo da chiarire un po’ qualche argomen-
to e arrivare a una piattaforma generale di discussione.

In che senso parlo di teatro di avvenimenti?

L'elemento linguistico teatro di avvenimenti viene spes-
so usato nel linguaggio comune per definire la piazza,
soprattutto la piazza antica, posta al centro della citt3,
luogo d'incontro di tutta la comunitd, e percid centro spi-
rituale organico di tutti i gesti pubblici e di tutte le vi-
sioni del mondo, di tutti gli avvenimenti riguardanti la
citta.

E chiaro che I'avvenimento di cui parlo & qualcosa di
molto diverso dallo happening, benché anche dello hap-
pening lo sfondo e I'atmosfera, I'argomento, siano fonda-
mentalmente la citta: si pensi ad Autobodys di Oldenburg,
che mi sembra un campione abbastanza tipico.

Teatro di avvenimenti va qui inteso invece come strut-
tura capace di portarsi al centro di una comunita e coin-
volgerla in qualche modo tutta sul piano tematico e ge-
stico, in modo analogo a quello in cui nel medio evo la
coinvolgeva una sacra rappresentazione, o come o0ggi la
pud coinvolgere uno sciopero generale. Sard dunque un
teatro di avvenimenti riguardanti la comunita, e capaci di
farla partecipe in tutti i sensi: in questa forma perciod to-
talmente contemporaneo, ma né agitatorio, né di pura de-
nuncia, né apologetico, né cronachistico. L'avvenimento
non & il fatto de! giorno (pud esserlo in modo assoluta-
mente marginale), ma il complesso dei problemi di fon-
do che agitano una comunita e ne provocano il movi-
mento.

Che caratteristiche pud avere un teatro di questo tipo?

Innanzitutto il terreno dovrebbe essere ormai ben sgom-
bro dall'equivoco che identifica il linguaggio teatrale con
la parola. Alle spalle i nostri classici non possono essere
che quelli del territorio che si estende da Mayerhold ad
Artaud, da Brecht al Bauhaus, e altrove: non per com-
piere contaminazioni prive di valore pratico e alla resa dei
conti improbabili oltre che storicamente false, ma per
operare in una prospettiva che ci porti definitivamente
fuori dagli equivoci.

lo credo che fare teatro significhi oggi fondamentalmen-
te coinvolgere tutto lo spazio e inventarlo. La scrittura
deve partire da questa dimensione spaziale, e svolgersi
sullidentificazione di linguaggio teatrale con spazio tea-
trale. Ma qui l'ipotesi di un teatro diventa ipotesi di uno
spazio contemporaneo, dentro cui far avvenire gesti e
azioni contemporanei. E chiaro che il linguaggio teatrale
come linguaggio-spazic non significa solo' andare in pla-
tea, spostarsi casualmente dal palcoscenico per recarsi
fra gli spettatori, ma impostare tutta la scrittura nella di-
mensione generale dello spazio inventato.

A proposito di Zip, ad esempio, facevamo ['ipotesi di
uno spazio acentrico, aperto da tutte le parti, fuori dal
prospettivismo rinascimentale che ancora domina la sce-
na tradizionale italiana e non solo italiana. Se il teatro
elisabettiano nasce in un suo spazio, se il dramma me-
dievale si svolge in un suo spazio, il teatro contempora-
neo esige un suo spazio,

che & lo spazio della mobilita e della trasformazione,
uno spazio neutro non segnato, su cui vanno continuamen-
te impressi i segni che lo trasformano in tutte le dimen-
sioni possibili. Uno spazio della cui funzione ha saputo
dire cosi lucidamente Blanchot, a commento di Brecht e
di Artaud: “La forma borghese universale del teatro ci ha
fatto dimenticare che questo non era affatto in origine
un luogo di conversazione, che non & nato dal bisogno di
mettere in scena degli esseri allo scopo che si scambino
sanza fine botta e risposta: le prime grandi figure del
teatro, ancora mescolate al silenzio originale, parlano ap-

2 pena e non parlano tra loro che eccezionalmente, in una

maniera quasi fortuita, in incontri inattesi, violenti e istan-
tanei. (Come se la parola fosse un avvenimento raro, me-
raviglioso e pericoloso e come se la parola del teatro
fosse a mezza strada tra la silenziosa impassibilita degli
dei e I'attivita parlante e sofferente degli uomini). E os-
serviamo che Brecht Vilar e Artaud sembrano essere d'ac-
cordo nel dirci che a teatro il linguaggio & essenzialmen-
te uno spazio e che “a teatro lo spazio ci deve parlare,
e possibilmente farci parlare, lasciarci parlare” (Maurice
Blanchot, Brecht e il disgusto del teatro).

2. Il teatro di avvenimenti come luogo d’incontro di tutta
una cultura.

Questo spazio acentrico, non prospettico, non monaodi-
rezionale ma plurimo, mi interessa innanzitutto come luo-
go d'incontro fisico di tutta una cultura. Perché il linguag-
gio-spazio teatrale & innanzitutto un enorme magazzino di
cultura, in quanto ci entriamo noi carichi di tutta la nostra
storia, e in quanto il teatro parla degli avvenimenti, & una
testimonianza ininterrotta della coscienza — in forma di
gioco scenico. Sotto la specie del gioco scenico nel tea-
tro & rivissuta tutta la storia.

Concretamente, in forma anche direttamente palpabile,
nella cantina e nella soffitta del teatro, nel suo sottosuolo
e nei suoi piani alti, ¢'¢ tutta la storia del teatro di un'e-
poca (gli spettacoli fatti), e percio tutta la storia rivis-
suta nella finzione.

Lo spazio teatrale dato storicamente & dunque un im-
menso magazzino, una bottega dei residui della coscienza
e della cultura — un magazzino antropologico collocato in
un luogo centrale, al centro della citta, al centro della sua
cultura:

€& un magazzino di modelli culturali

di momenti della lingua bloccati nella loro storicita

di diverse organizzazioni dello spazio
(si pensi, in questa prospettiva, a come possono venir
recuperati i classici);

tale spazio & luogo fisico e insieme luogo mentale
che ognuno si porta dietro come archetipo e luogo miti-
co; magazzino di fatti e di oggetti, di linguaggi e quindi
di visioni del mondo, di avvenimenti sepolti.

Nello spazio teatro quale ci & stato fino ad oggi traman-
dato (nella forma in cui ufficiaimente lo riceviamo: il tea-
tro borghese a palcoscenico frontale e vari ordini di po-
sti), si pud dunque rappresentare la catastrofe del tea-
tro e di una cultura: accumulandovi fisicamente cid che
potenzialmente gia vi si trova; portando alla ribalta i fram-
menti degli spettacoli fatti — riscoprendo in questa luce
tutte le situazioni teatrali della tradizione: quasi un colla-
ge di gesti disseppelliti:

ecco dunque una possibile forma teatrale:

spalancare la cantina e la soffitta del teatro,

scollare le scenografie,

far passare sul corpo di chi & presente tutto cid che
& reperibile all'interno del teatro,

in un linguaggio che sia uno scroscio di frammenti
dei linguaggi precedenti.

All'improvviso, un testo scritto prima di Zip, & stato
I'abbozzo di un'ipotesi teatrale di questo genere.

3. Formazione di un teatro.

L'ipotesi della catastrofe scenica svolta in All'improvvi-
so si & capovolta in Zip in quella di una nascita scenica —
nel tentativo di costruire un gioco scenico di tipo
nuovo, ma in cui anche qui attore, oggetto, parola, suono-
rumore, gesto, fossero tutti sullo stesso piano, senza pti-
vilegiarne nessuno.

Zip & stato il tentativo di far nascere uno Schauspiel
dallo spazio stesso del teatro cosi come ci veniva dato,
ma coprendolo con un’ipotesi di spazio opposta — all'in-
terno del teatro allitaliana, con le esperienze che vi era-
no state condotte dentro — dopo il Brecht consumato in
ltalia, il fatto teatrale pid importante fino al '60.



Ma nell’aria c'erano dei fatti nuovi, e qui alcuni alme-
no vanno elencati. Sono convinto che una importante fun-
zione di rottura per un Nuovo Teatro abbiano avuto la Nuo-
va Musica e il teatro nato da essa. Gertamente la prima
prova concreta delle possibilita fonetiche del corpo e di
elaborazione della voce e del suono & venuto attraverso le
esperienze legate con lo Studio di Fonologia della RAI di
Milano — le sperimentazioni di Berio e Maderna, insieme
a Marino Zuccheri, e quelle pid recenti di Nono. E in se-
guito le realizzazioni del teatro musicale, cominciando da
Intolleranza 1960, dove tutto lo spazio veniva stereofoni-
camente investito dal suono registrato sui nastri magneti-
ci; o anche il successivo Passaggio di Berio e Sanguineti,
con il coro parlato sparso nella sala — e poi l'esperienza
diretta con Nono de La fabbrica illuminata, del 1964, dove
mi si pose per la prima volta il problema di realizzare
una scrittura fonetica — cioé delle strutturazioni del
testo che fossero anche dei suggerimenti compositivi;

e per quanto riguarda lo spazio visivo, le proiezioni di
Vedova sugli elementi spaziali di Svoboda, per Intolleran-
za con tutti i suggerimenti che una strutturazione archi-
tettonica paratecnologica dello spazio come quella di Svo-
boda poteva offrire:

tutta questa serie di ricerche e realizzazioni (l'elen-
co dovrebbe essere pid lungo, ma io ho parlato di quelle
che hanno avuto qualche importanza per me), mi pareva
dovesse decisamente entrare anche nel teatro cosiddetto
di prosa — rompendo una ormai insostenibile distinzione
di generi — portando suono e parola, gesto e luce, ogget-
to inventato e oggetto degradato sullo stesso piano nello
spazio del teatro.

Le ipotesi che facevamo allora mi sembra abbiano cam-
minato abbastanza, anche se ancora non sufficientemente
— fino al discorso di oggi, sul teatro di laboratorio.

4. Del teatro di laboratorio, del laboratorio teatrale, del
teatro come ricerca sulla societa.

lo non credo che tutti i terrestri siano chiamati a fare
del teatro di laboratorio, o del teatro collettivo — o del
teatro nuovo: non € necessario che tutti si mettano di
colpo a correre, come dietro alla bara in Entr'acte di René
Clair: chissa cosa potrebbero trovare alla fine della corsa.
Perché bisogna intendersi bene quando si parla di labo-
ratorio e di collettivo:

io il laboratorio lo intendo come qualcosa di analogo
al laboratorio dello scienziato, perché credo al teatro come
scienza, come ricerca individuale ma soprattutto collet-
tiva, volta alla costruzione di avvenimenti capaci di im-
pegnare razionalmente e fisicamente colui che tradizional-
mente veniva chiamato spettatore.

E che cosa vuol dire teatro come scienza?

Vuol dire che il teatro, come la poesia deve essere in-
nalnzitutto conoscenza, ossia costituire un'indagine gene-
rale:

prima di tutto nei confronti del teatro dato,

e in secondo luogo per ritrovare il senso linguistico
esatto in cui un'azione teatrale deve muoversi, al di 1a di
qualunque intenzione didattica o consolatoria o populistica.

Per ogni elemento di scrittura scenica elaborato salta
fuori allora il problema dei significati che esso porta in
relazione agli elementi gia reperiti e a quelli che reperird;
in ogni elemento converge tutta la conoscenza di me e del
mondo che trovo dentro di me in quel momento; per cui
il convegno scenico tendenzialmente deve rappresentare
tutto il mio livello di conoscenza, ne costituisce un pro-
cesso genetico —

tutto il contrario dunque di un teatro dogmatico (le
orecchie ci rimbombano ancora dei consigli del tipo que-
sto & teatro, questo non & teatro): tutto il contrario di
un teatro stilisticamente e contenutisticamente tautolo-
gico —

non si tratta, ovviamente, di tradurre la visione del
mondo in immagine e congegno, ma di indagare continua-
mente attraverso la scrittura su ogni elemento della visio-
ne del mondo, in un continuo scambio tra formazione del
congegno scenico e visione del mondo dal cui interno mi
trovo a operare. In questo lavoro la visione del mondo
viene continuamente posta sotto processo: mediante la
scrittura (in questo caso la scrittura scenica), ha luogo
una continua analisi sullo status della conoscenza gene-
rale del mondo — e reciprocamente la conoscenza gene-
rale del mondo opera su tutta la struttura in costruzione.

In questa angolatura il lavoro nel teatro & ricerca inin-
terrotta e permanente ristrutturazione dei materiali lingui-
stici, ossia anche la costruzione teatrale assume una fun-
zione di” profondo scandaglio: e non di museo, di conso-

lazione, propaganda, divulgazione, puro gioco, o pura tra-
smissione di negativitd: in ultima analisi insomma la co-
struzione teatrale deve comportare una tensione totale
verso il massimo di coscienza.

Ecco il senso teorico che mi sembra di poter apporre sul
lavoro di un teatro di laboratorio.

In questa direzione di ricerca ho sentito e sento lo sti-
molo del collettivo di lavoro:

Zip ad esempio & stato una messa in scena in collet-
tivo: insieme abbiamo confrontato varie concezioni del tea-
tro, le esperienze per ognuno diverse compiute in prece-
denza, e le abbiamo fatte convergere in qualche modo in
uno stile; attraverso la costruzione dello spettacolo abbia-
mo confrontato il nostro grado di conoscenza e di giudi-
zio sulla realtd che ci stava intorno, e ci siamo incontrati
e scontrati con le strutture teatrali, col modo tradiziona-
le di fare teatro, con i miti e i fantasmi del teatro.

E ci & apparso chiaro che il teatro va usato come una
sonda nai confronti del mondo che lo circonda, in cui gli
avvenimenti vengano inventati come se fossero dei model-
li da ribaltare sulla realta, modelli come ipotesi di lavoro,
capaci di gettare sulla realtd una luce diversa:

di farcela conoscere attraverso una sua metafora.

5. Lo scrittore e il teatro.

Dei particolari linguistici riguardanti un nuovo teatro non
vale la pena di parlare adesso, perché ¢'é una tale tradi-
zione del nuovo alle spalle, e una tale quantita di ricer-
che da fare, che & meglio demandare il discorso alle cose
che ognuno di noi ha realizzato e cerchera di realizzare.
Ci sarebbe da raccontare quali problemi vengono fuori a
scrivere un testo oggi —

ma in fondo | problemt di uno scrittore che faccia en-
trare nella sua attivita anche il teatro, in questa nuova con-
cezione della messa in scena sono abbastanza simili a
quelli di colui che tradizionalmente chiamavamo regista,
attore, tecnico. Si trattera di vedere come fissare su carta
certe indicazioni sceniche:

fra gli altri mi si & posto il problema della notazione
fonica almeno delle parti puramente fonetiche se non an-
cora delle proposizioni del dialogo;

e quello della partitura della pagina con la segnatura
delle luci, delle immagini, delle battute, delle parti regi-
strate, dei gesti e dei movimenti in colonne distinte — in
modo da arrivare a una scrittura il pii possibile vicina al
risultato scenico, capace di fissare il risultato scenico stes-
so: analogamente a come il suono pud venire in gran par-
te fissato o indicato in una partitura per musica:

eppure anche questi modi di notazione sono alcuni sol-
tanto di quelli che si possono introdurre tenendo conto di
tutto cid che lo spazio teatrale coinvolge — e qui percio la
strada & in gran parte da inventare: anche se terremo
sempre presente perlomeno la stupenda partitura a quat-
tro elementi realizzata da Moholy-Nagy al Bauhaus negli
anni venti.

Solo in questo modo, ho 'impressione, |'autore del te-
sto diventa uno dei collaboratori della messa in scena, con
una partecipazione diretta: e pud offrire dei segni abba-
stanza precisi in senso teatrale a tutto il collettivo.

A questo punto mi sembra importante chiarire qualche
elemento che potrebbe prestarsi ad equivoci:

una ricerca cosi intesa non &, non pud essere una ri-
cerca di serra, condotta al chiuso, in minorita, per pochi:

qui & l'errore di molti organizzatori teatrali di oggi,
magari forniti di qualche buona volontd, ma quasi irrime-
diabilmente chiusi fra le mura dei loro teatri (che danno
spesso l'impressione di castelli medievali pia che di or-
ganismi pubblici} —

certo, c'¢ tutta una struttura “baronale” in Italia, che
si_estende dalle universitd a tutta la vita pubblica, e co-
stituisce la base feudale della nostra cultura: non vorre-
mo contribuire a mandarla a gambe per aria?

E ovvio che un teatro di ricerca non pud vivere della ca-
rita o della magnanimita dei direttori o del sottogoverno.
Occorre pianificare una organizzazione comune. Realizza-
re una specie di consorzio della ricerca. Giungere a ot-
tenere forme di finanziamento diverse da quelle medievali
che ci affliggono. E lo stato stesso che dovrebbe inter-
venire e creare le condizioni continuative per un simile
lavoro in piena autonomia.

E sicuro comunque che per fare teatro non abbiamo
bisogno di alcove, né ci pud servire lo sgabuzzino delle
scope: cerchiamo uno spazio, e la libertda & autonomia di
ricerca.

Intervento letto al Convegno per un Nuovo Teatro, tenutosi a Pa-
lazzo Canavese dal 9 al 12 giugno 1967.
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