«NARRIAMO ILSAPERE TACITO DEGLI ATTORI»

L’0Odin Teatret e la sua storia
Eugenio Barba racconta
vent’anni di lavoro teatrale
nel libro “I cinque continenti
del teatro” scritto a quattro
mani con Nicola Savarese

Si puo parlare di teatro senza ri-
conoscere lo scricchiolio delle assi
di un palcoscenico o comprendere
la fatica di un training che si pro-
lunga per ore? Si pud carpire il sen-
so0 un’opera teatrale senza muovere
lo sguardo verso la platea che la
ospita, senza pesare i calcoli dei
conti? Un insigne storico del teatro,
Nicola Savarese, e uno dei pit im-
portanti rivoluzionari del teatro del
Novecento, Eugenio Barba, si ad-
dentrano nello spazio quotidiano,
concreto di chi fa teatro, per resti-
tuirne la dimensione autentica, in
bilico tra spirito e corpo, arte e me-
stiere. “I cinque continenti del tea-
tro. Fatti e leggende della cultura

Sotto, a sinistra, il regista Eugenio Barba, fondatore dell'Odin Teatret. Nelle altre immagini, alcune scene dello spettacolo “L'Albero” che la Compagnia sta rappresentando a
Lecce

materiale dell’attore” (edizioni di
Pagina 2017) é il poderoso manuale
che completa idealmente, a oltre
trent’anni di distanza, il primo sto-
rico lavoro comune “L’arte segreta
dell’attore” ( 1983). Barba e Savare-
se tornano dietro le quinte dalla pe-
culiare prospettiva dell’antropolo-
gia teatrale: uno studio degli oggetti
e dei comportamenti che stanno ol-
tre le luci della ribalta, le ragioni so-
ciali della produzione e le condizio-
ni della diffusione del teatro.

Quali feste ne hanno scandito gli
appuntamenti? Come sl mantengo-
no gli attori? Che cosa si inventano
per far pagare il biglietto? Da che
cosa nascono le fortune di un im-
presario, le sue disgrazie? Ad orien-
tare la ricerca le cinque domande
del giornalismo anglosassone, rivi-
sitate per I'occasione: quando, dalle
danze nelle caverne allo spettacolo
sul palcoscenico; dove, dalle corti
agli edifici teatrali, fino alla disse-
minazione contemporanea; come,
ovvero le tecniche; per chi, lo spet-
tatore — che, avverte il testo, & sem-
pre “plurale”; infine “perché”: uno
scandaglio intenso e commovente
delle ragioni del teatro. «Si dice che
I'attore & al centro — dichiara Barba

- ma poi si parla sempre di testi, di
teatri, mai del sapere tacito degli at-
tori». Nella prefazione al testo, Ni-
cola Savarese riferisce di una gesta-
zione durata vent’anni. In questo
lungo tempo quale metodo ha
orientato la sua ricerca? «Il libro e
nato all'interno dell’ambiente lega-
to alla Scuo- la nazionale di antro-
pologia teatrale. E andata perfezio-
nandosi I'idea che bisognasse parti-
re dal presente per andare al passa-
to, attraverso la ricerca sul campo

della scuola, la nostra esperienza
personale. Cid che interessava Sa-
varese e me era complementare: il
suo obiettivo era di documentare la
storia usando l'iconografia, il mio
una storia del teatro che partisse
dagli attori: si dice che I’attore & al
centro, ma poi si parla sempre di te-
sti, di teatri, mai del sapere tacito
degli attori». E la “cultura materiale
dell’attore” e appunto il focus del li-
bro: cid che 'attore deve saper fare,
dal training all’organizzazione di
una piece, dall’allestimento di un
palco al rapporto con le istituzioni.
Come si costruisce questa cultura?
«E impossibile insegnare il tea-
tro, ma questo & sempre stato ap-
preso da una generazione dopo l'al-
tra. Dietro questo paradosso c'é il
fatto che chi apprende imita, pro-
prio come avviene per i muratori, i
panettieri e i falegnami. Fino a cir-
ca la meta del ventesimo secolo chi
voleva fare teatro apprendeva di-
rettamente in compagnia. L'idea al-
la base della scuola é stata quella di
separare l'apprendimento dall’am-
biente pratico, che spesso poteva in-
dulgere in cliché e soluzioni facili
per impressionare gli spettatori. So-
lo che gquando tu fai crescere dei

giovani in una scuola, questi svilup-
pano un sapere che non ha a che
vedere con la realta. Una volta usci-
ti devono abdicare alle bellissime
idee apprese nei loro corsi per po-
tersi guadagnare il pane nel sistema
o mercato del teatro». In un lungo
excursus si attraversano le corti e
dalle piazze per approdare al “tea-
tro all’italiana”, il luogo canonico
della rappresentazione, e infine al
“teatro su misura” dei gruppi speri-
mentali, come anche lo “spazio-fiu-
me” dell’Odin Teatret. Quanto conta
lo spazio nella costruzione del pro-
dotto artistico teatrale?

«Lo spazio decide la tecnica
dell’attore. Una cosa € presentare
una storia a degli spettatori seduti
di fronte a te, su un palcoscenico
che mostra tutto quello che avvie-
ne, tutt’altra & fare uno spettacolo
come quello nello spazio-fiume. 1l
nostro punto di partenza é stata
una palestra: invece di ricostruire
una cattiva copia del teatro all’ita-
liana abbiamo creato qualcosa di
diverso, abbiamo messo gli spetta-
tori gli uni di fronte agli altri, con
gli attori che scorrevano come un
fiume nel mezzo. Cid presuppone
che se guardo un attore a destra

non riesco a vedere cid che avviene
a sinistra: le categorie del tempo e

dello spazio, fondamentali per
orientarsi, sono in parte impedite.
In un teatro all’italiana riesci a do-
minare cid che avviene, nello spa-
zio-filume lo spettatore e chiamato a
fare un montaggio personale. Que-
sto per l'attore & conseguenza fon-
damentale: a livello tecnico, ad
esempio, & chiamato a calibrare la
gestualitd. Ma questo comporta del-
le conseguenze anche a livello cul-

turale, come il non aver piu bisogno
dei teatri, cid che avviene con la
grande rivoluzione degli anni Ses-
santa. Il “dove” é l'indicazione di
una scelta politica». In un altro in-
tervento sollecita a ricucire le due
ali dell’*Angelanimal”, ovvero lo
spettatore un po’ angelo, che comu-
nica su un piano concettuale, un po’
animale, emotivo e carnale.
«Sensoriale direi: legato a un
piacere fisico, come un bambino
che gioca con l'acqua. Esiste tutta

una dimensione legata alla memo-
ria e forse alla “spiritualita” che noi
non concettualizziamo. Uno spetta-
colo deve prendere in considerazio-
ne anche questo aspetto. Per molto
tempo la musica & stata una parte
fondamentale del teatro, ci sono do-
cumenti che mostrano come per la
Comédie Francaise fino al 1850 la
spesa pil grande fosse costituita
dall’'orchestra che accompagnava
gli spettacoli di Moliere, Racine e
Corneille. Con il tempo la comuni-
cazione emotiva & scomparsa per
lasciare il posto a quella che viene
chiamata sperimentazione, basata

molto sulla comunicazione verbale,
dai futuristi e dadaisti al simboli-
smo, al teatro dell’assurdo, Ionesco,
Beckett. Per me I'immagine fonda-
mentale del teatro contemporaneo
@ “Giorni felici” di Bechett, che ha
seppellito I'attore fino a trasformar-
lo in una testa che parla». Parliamo
degli ambienti di apprendistato:

quelli “aggregati razionalmente”
sembrano i pilu efficaci, ma gli am-
bienti “organici”, come quello

dell’Odin, rappresentano una scelta
di vita, un ethos prima ancora che
un progetto artistico.

«Nel libro ho cercato di sottoli-

neare come questi due cammini sia-
no entrambi legittimi. Nell’organiz-
zazione razionale tutto viene pensa-
to per essere efficiente, e dunque si
scelgono determinate persone, de-
terminati procedimenti che hanno
gia dato la loro prova di funziona-
mento. Nell’'ambiente organico esi-
ste un’affinitad basata su necessita
personali che trovano sfogo o attra-
verso un orizzonte ideologico, o di
rigore artistico, una “vocazione”
che chiama e spinge a rimanere».



