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	Ho conosciuto Carlo Merlo molti anni fa. Ho sostenuto l’esame di ammissione alla sua Scuola di recitazione per la formazione professionale di attori e registi, l'associazione culturale "Clesis Arte - Roma", ente riconosciuto dal Ministero per i beni e le attività culturali; fondata da Merlo nel 1987, proponeva tra le materie recitazione, educazione della voce, dizione, canto, movimento scenico e regia.



	Merlo era stato il titolare - dal 1975 fino al pensionamento avvenuto nel 1998 - della cattedra di “Educazione della voce” all'Accademia Nazionale d'Arte Drammatica “Silvio D'Amico” di Roma.



	Per diversi motivi non ho potuto iniziare il mio percorso di studi con lui. Era il 2001, avevo quindici anni. Non capivo di certo cosa volesse dire fare l’attore. Nel settembre del 2010, passati nove anni da quell’incontro, ho deciso di ritornare alla scuola di Merlo.



	Ho cominciato ad apprezzare molte cose che prima non ero assolutamente capace di notare. Abbiamo parlato a lungo, toccando moltissimi argomenti relativi all’arte. Ma non mi bastava, volevo comprendere meglio la sua metodologia basata sul "Metodo globale V.D.A.M. (Vocalità Dinamica Artistica Merlo) – L’Arte dell’interpretazione scenica italiana nel mondo"1, ideato da Merlo negli anni Settanta a Roma. Ho iniziato a seguire i suoi corsi, ho filmato alcuni dei suoi esercizi (in totale più di settecento), tra cui quelli basati sul trinomio V.C.S. (voce-corpo-spazio) e sull'R.R.I. (rilassamento ritmico individualizzato).



	Lontano da Stanislavskij e dalle molte (tentate) speculazioni psicologiche sul Sistema del grande maestro russo (in assoluto il più mal interpretato Metodo di recitazione), il Metodo di Merlo canalizza l’emozione mediante la tecnica virtuosa, per la continuità della memoria del grande attore occidentale, creando un ponte tra la tradizione classica e il mondo moderno, come avviene ancora oggi in Oriente, dove continuano ad essere tramandati  il Teatro No, il Teatro Kathakali, il Teatro Kabuki e il Bharatanatyam.



	Nella propria metodologia, Merlo utilizza la sintesi piuttosto che l’analisi operata da molti pedagoghi teatrali del Novecento. In una lunga intervista da me realizzata nel 2011 – consultabile in appendice – ho esaminato con Merlo i Metodi tradizionali e ne ho analizzato analogie e differenze con il VD.A.M. Ci siamo soffermati sulle differenze tra l’emozione razionale di alcuni Metodi dell'ultimo secolo e l’utilizzo dell’immaginazione e della sensazione nel V.D.A.M., uniti all'abilità tecnico-artistica. Con il V.D.A.M., in sostanza, l’emotività è definitivamente sostituita dalla sensibilità.



	La parte tecnica del Metodo, inoltre, rende la metodologia estremamente attuale. Per tempi di esecuzione e capacità di sintesi.



	Diviso in una parte teorica ed in una pratica, il Metodo persegue un’ecologia dell’arte scenica che respinge qualsiasi artificio tecnologico nell’interpretazione drammatica e nell’allestimento scenico; la vocalità riveste quindi un ruolo fondamentale nella formazione dell’attore, non più basata esclusivamente sullo studio del corpo.



	Dal punto di vista registico, con la Compagnia "S.T.C.M." (Studio Teatro Carlo Merlo), nata nel 1989, Merlo ha messo in scena testi d'autore inediti o poco conosciuti, nazionali ed internazionali, con particolare attenzione alla drammaturgia europea. Ha portato la Compagnia fino in Oriente, intendendo così operare un recupero artistico della migliore tradizione occidentale teatrale.



	Merlo ha inoltre ideato, nel 1994, la Rassegna internazionale di letteratura e teatro “Arte a viva voce dai cinque continenti”, rappresentata fino agli anni Duemila.



                

                
            

            

    
	1 
		Merlo lo chiamerà anche "Metodo quantico V.D.A.M."
		
		

		  
	

 
    






        

    
        
            
                
                
                    
                        CAPITOLO 1 - BIOGRAFIA DI CARLO MERLO
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
  Carlo Merlo (1931-2022) debutta come attore in Lingua italiana al "Centro italiano di cultura" di Buenos Aires e come cantante lirico al Teatro "Colòn", in ruoli da protagonista. Nel 1963 è finalista al Concorso Internazionale “Giovani interpreti” di Sofia, in Bulgaria; nello stesso anno è in tournée a Berlino e Parigi e, nel 1964, da Milano arriva a Roma, dove continua a insegnare “Interpretazione e voce” alla Scuola Teatro di Roma.

  Nel 1975 assume la cattedra di "Educazione della voce" all'Accademia Nazionale D'Arte Drammatica “Silvio d'Amico” di Roma, dove insegna fino al 1998, data del suo pensionamento. In quegli anni tiene corsi, laboratori, stage di voce e interpretazione scenica in tutta Italia, nei migliori centri e scuole: al "CSM" (Centro Sperimentale di Cinematografia), all’"I.N.D.A." (Istituto Nazionale Dramma Antico), al "C.T.A." (Centro Teatro Ateneo - Università "La Sapienza" di Roma), alla RAI, alla Scuola di Gigi Proietti.
  La continua ricerca sulle varie metodologie di arte scenica lo porta a sviluppare una propria innovativa e rivoluzionaria tecnica, con valori classici e sensibilità moderna: il Metodo globale V.D.A.M. (Vocalità Dinamica Artistica Merlo).
  Il Metodo, secondo Merlo, si pone l’obiettivo di tramandare una tradizione nata in Occidente ed arrivata alla sua massima espressione artistica nella civiltà greca del V secolo a.C. Secondo lo stesso Merlo, molte teorie del secolo passato hanno interrotto, consciamente o inconsciamente, il sapere artistico della civiltà europea, questione inconcepibile, ad esempio, nella cultura orientale.
  Dagli anni Settanta Merlo insegna nelle più prestigiose Scuole di cinema e teatro del mondo: in Francia, a Versailles, al "Theatre de l'Octroi"; in India, a Pondicherry; all'"ICE" (International Center of Education); in Costa Rica, al "Teatro Nacional di San Josè"; in Spagna, a Zumaia, al "CAM" (Centro de Actividad Musical) e al "Festival Internacional de Musica y Teatro"; negli USA, a Los Angeles, all'"UCLA" (University of California Los Angeles) e a Hollywood.
  Nel 1987 nasce la Scuola di recitazione "Clesis Arte - Roma" ("Clesis" - dal greco antico "grido, chiamata"). La scuola è affiancata, come esporrò più avanti, dalla Compagnia "S.T.C.M." (Studio Teatro Carlo Merlo), composta da attori e registi formatisi artisticamente alla Clesis. L’attività didattica è incentrata sul Metodo globale V.D.A.M. e sulla produzione di spettacoli d'autore, sia di prosa sia musicali, inseriti nella Rassegna internazionale di letteratura e teatro “Arte a viva voce dai cinque continenti”.
  Insignito del “Premio personalità europea 1980” per il contributo dato al mondo artistico-culturale, Merlo è l’unico acting coach italiano contattato, nel 1985, per preparare tecnicamente il grande attore americano Robert De Niro, il quale avrebbe voluto interpretare il suo primo ruolo tragico: l’omonimo protagonista dell’ Edipo re di Sofocle, in uno spettacolo da rappresentare al Teatro greco di Siracusa.1

In cinquant’anni di carriera, oltre trentamila allievi, tra cui i più noti professionisti dello spettacolo (attori, cantanti, ballerini, registi, sceneggiatori, speakers, giornalisti), hanno seguito le lezioni individuali o di gruppo di Merlo. Questo impegno continuativo non gli ha mai permesso di elaborare un trattato teorico scritto. Esistono pubblicazioni brevi, in cui viene trattata sempre una sola parte del Metodo (ad esempio la respirazione, la fonazione, l'interpretazione, il movimento nello spazio), ma, come dicevamo, mai un trattato teorico onnicomprensivo.

                

                
            

            

    
	1 Angelo Iannelli, Intervista a Carlo Merlo, il Maestro delle star, 2011



 
    






        

    
        
            
                
                
                    
                        CAPITOLO 2 - LA TEORIA DEL METODO V.D.A.M. 
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
    
    
        
            2.1 - Riflessione artistica, Meditazione artistica e Intuizione artistica dell'attore
        

        
        
            
        

        
    

    
    
        
	Il V.D.A.M. è diviso in una parte teorica ed in una parte pratica. In questo capitolo passeremo in rassegna i principali argomenti teorici del Metodo, ma soprattutto analizzeremo la funzione della teoria nel V.D.A.M e il rapporto con altri Metodi. Dopo gli studi eseguiti in Italia e all’estero, basati soprattutto sullo studio dei classici della tradizione occidentale, Merlo si accorge dello spessore sempre più sottile dell’interpretazione drammatica di molti attori internazionali; per questo motivo, negli anni Settanta, matura l'idea di formulare una metodologia diversa, che prenda origine dalla grande interpretazione degli artisti del passato e da un virtuosismo tecnico basato sul recupero dei valori del grande interprete europeo e dell’attore tragico greco, ormai reputati in definitiva via di estinzione. Una volta stabiliti gli esercizi pratici del Metodo, Merlo si rende conto della necessità di dover rivolgere ai propri allievi una preparazione culturale e teorica adeguata al lavoro dell’attore; decide quindi di trasmettere loro una precisa consapevolezza del valore dell’arte dell'interpretazione. In questi anni Merlo inizia a parlare della necessità di una coscienza artistica1; trasmettendo cultura e coscienza artistica è possibile potenziare al massimo l'espressività e la personalità di ogni attore al fine di farlo risultare credibile in scena.



Perseguendo l’obiettivo di formare un attore 
	credibile2, il Metodo V.D.A.M. si sviluppa in tre livelli teorici dell'interpretazione scenica: la riflessione artistica dell'attore, la meditazione artistica e l'intuizione artistica.



	La riflessione artistica è la fase in cui l’attore riflette sull’essere artista e può avvenire prima dell’assegnazione di un ruolo, di un copione o di una sceneggiatura.



	Prima di passare alla meditazione artistica, la fase intermedia, merita un approfondimento la parte riguardante l’intuizione artistica. Quest’ultima è la fase finale, cui si giunge, gradualmente, dopo aver assimilato le altre due fasi. Rappresenta una forma di sapere non spiegabile a parole, che si rivela per lampi improvvisi, e che ha portato Merlo a creare i tre passaggi graduali (riflessione, meditazione, intuizione) grazie ai quali si arriva a questo “sesto senso”. Merlo afferma che si tratta di un naturale traguardo che, con la tecnica adeguata, può essere realizzabile.



	La meditazione artistica rappresenta la fase di maggiore interesse. Meditare per Merlo significa arrivare non solo alla piena conoscenza del personaggio ma ad una sottile capacità del “non fare”. Una meditazione che deve però riferirsi ad un modello interpretativo, un modello ideale. Diderot, nel suo Paradosso sull’attore3, scrive di un modello ideale cui l’attore deve far riferimento per non cadere in una passiva ed impulsiva imitazione della natura: l’arte non può ridursi al semplice effetto psicologico dell’immedesimazione, ma deve essere adeguazione critica ad un modello. Per Merlo, Diderot non è però un esplicito modello di riferimento, e dal grande filosofo e scrittore francese si distacca nella parte che meno si adatta ai nostri tempi (per quanto attualissima all’epoca), ossia quando, nel Paradoxe sur le comédien, Diderot afferma che l’attore sensibile non sarà mai un grande attore, e che la sensibilità è una condizione della mediocrità e dell’infamità nell’arte4. Chiaramente ogni trattato filosofico e artistico va adeguato almeno in parte al contesto dell’epoca in cui è stato scritto. Gli attori del Settecento erano consapevoli di interpretare principalmente personaggi storici o tragici classici, di cui avevano già un modello ideale, e soprattutto non potevano provare per intero il dolore, l’angoscia e il terrore che i personaggi storici e leggendari dovevano dimostrare.



	Rispetto a Diderot, Merlo avvicina l’attore ad un modello ideale ma non tralascia la sensibilità, e sostituisce l’emozione razionale con l’immaginazione.



	Ed è qui che vengono in mente altri approcci all’arte della recitazione. 



	Pensiamo a Stanislavskij, da cui prese avvio il lavoro di Jerzy Grotowski. Stanislavskij volle dare basi razionali all’apprendimento dell’arte dell’attore. L’approccio è qui, però, decisamente diverso, poiché basato sulla razionalizzazione dell’emotività e sulla ricerca dell’emozione dalle esperienze passate dell’attore stesso, con l’obiettivo del raggiungimento dell’immedesimazione nel personaggio.



	Stanislavskij fa parte di un’epoca, quella di Copeau, Mejerchol’d, Artaud e Craig, in cui



	è l’attore il centro della sfida portata dai padri fondatori del teatro del Novecento. All’attore Stanislavskij chiese di essere “credibile” nelle azioni, per i processi interiori che le motivano, piuttosto che “leggibile” nei segni fisici. Di questo salto, dal segno al processo, fece la sua rivoluzione teatrale. Non più rappresentare, ma rivivere.5



	Un’epoca che segna inoltre la nascita della regia teatrale, che sancisce il passaggio del teatro dall’intrattenimento all’arte. Una svolta di estrema importanza, che è frutto dell’incontro tra i Padri fondatori della regia:



	In tutto il periodo della nascita della regia c’è una costante: la forza d’una potente calamita che agisce indipendente dalle distanze geografiche, d’ambiente o di formazione. Si incontrano o si cercano Craig e Stanislavskij, Stanislavskij e Copeau, Copeau e Craig, Copeau e Appia, Appia e Craig, Mejerchol’d e Stanislavskij, Mejerchol’d e Craig, Piscator e Mejerchol’d, Granovskij e Reinhard… Leggono gli uni gli scritti degli altri, subiscono la reciproca influenza, si cercano, discutono, spesso rendono pubblici i loro dialoghi.6



	Nella creazione del famoso Metodo, il maestro russo è stato sicuramente influenzato dalla nascente psicologia freudiana e dalle prime definizioni di inconscio. Come fa argutamente notare Franco Ruffini:



	Dietro la scienza dell’attore di Stanislavskij, ci sono anche Sigmund Freud (1856-1939), Théodule Ribot (1839-1916) e William James (1842-1910), scienziati dell’anima. A Freud può essere fatta risalire la nozione di subconscio come sede della creatività e della verità, inaccessibile all’intervento diretto di volontà e ragione; a Ribot l’acquisizione che non si dà sentimento senza una corrispondente manifestazione fisica, e che dunque il lavoro per l’espressione è indissociabile da un lavoro per la ‘reviviscenza’7; a James la scoperta, nell’ultima stagione di vita, che l’espressione giusta, più che manifestarlo, è il sentimento che vi si associa, e che dunque la ricerca della credibilità può partire dall’azione fisica. Solo Ribot è un riferimento dichiarato.8



	Interessante il riferimento a Ribot – che può essere considerato il primo grande teorico dell’inconscio pre-freudiano –  da cui il maestro russo trae spunto per la teoria della reviviscenza, analizzabile nell’ottica di



	



	Una vera e propria rinuncia all’Io come qualità fondamentale della condizione creativa dell’attore. Il che non significa tanto aprirsi a un altro Io, quale può essere quello del personaggio, quanto porre la propria soggettività in uno stato di apertura permanente che la sottrae ai legacci dell’individualismo egoistico.9



	Il Metodo di Stanislavskij non era, però, atto ad una forzatura dei sentimenti, ma «solo a curare le condizioni affinché spontaneamente il sentimento si manifestasse».10



	Stanislavskij è stato un grande Maestro:



	Due in sostanza ne sono le ragioni. La prima è il modo in cui ha risolto il problema della trasmissione dell’esperienza attraverso la parola scritta. La trasmissione dell’esperienza è il problema centrale per ogni maestro, la cui conoscenza non sia solo discorsiva, ma sia conoscenza che si innerva nell’organismo. Non è solo un problema del teatro. La seconda è il lavoro sistematico e operativo che ha condotto sulla zona di confine tra corpo e anima, a prescindere dalla destinazione d’un tale lavoro allo spettacolo.11



	Per gli stessi motivi è stato un grande Maestro anche Diderot, per quanto la sua attività scenica fu pressoché limitata alla drammaturgia. Due secoli prima esponeva un’idea che oggi appare totalmente contrapposta a quella di Stanislavskij. Nello stesso dibattito estetico del Paradosso sull’attore, afferma che, poiché il compito dell'attore è riprodurre le medesime scene più volte nel corso della sua vita, un'interpretazione basata sulla sola emotività rischierebbe di rendere incostante il risultato, il quale potrebbe essere influenzato dalla stanchezza o dal turbamento, causando l'insuccesso dell'interprete.12  



	Differenziandosi sia da Diderot sia da Stanislavskij, il V.D.A.M. si basa sulla sensibilità e sull’immaginazione dell’attore, unitamente ad una piena padronanza tecnica della voce e del corpo. Niente di più lontano quindi dal gesto psicologico di Michail Čechov, nipote di Anton Čechov, considerato da Stanislavskij il suo più brillante allievo. Fu proprio lui che diffuse il Metodo Stanislavskij negli USA. Čechov, prima nel suo All’attore. Sulla tecnica della recitazione e poi, con qualche modifica, in La tecnica dell’attore13, continuò e in parte riformulò il Sistema del maestro russo, apportando delle modifiche soprattutto nella fase di caratterizzazione del personaggio, in cui l’attore, per immedesimarsi, deve utilizzare e pensare ad un centro immaginario del corpo del personaggio stesso. Ma soprattutto Čechov parla appunto del gesto psicologico, una grande innovazione nella pedagogia attorica. Si tratta di un insieme di movimenti che incarnano la psicologia ed il corpo di un personaggio. Il gesto psicologico è costituito da diverse posizioni che l’attore deve raggiungere e mantenere per alcuni minuti, impegnando tutto il corpo con grande intensità. L’attore avrà dunque la struttura di base del personaggio e allo stesso tempo entrerà nei diversi umori richiesti dal copione o dalla sceneggiatura.



	Čechov si distacca in parte anche dalla Biomeccanica teatrale di Mejerchol’d, affermando che tutti gli esercizi devono essere psicofisici e non eseguiti in maniera meccanica, per quanto siano entrambi d’accordo nell’associare ogni movimento fisico ad una conseguente reazione della mente. 



	  A tal proposito è doveroso sottolineare che la Biomeccanica non è un sistema di recitazione ma un sistema di allenamento globale dell’attore in funzione di un momento successivo che è la recitazione. La Biomeccanica mette in risalto la comprensione psicofisiologica dell’attore: prima di poter padroneggiare gli strumenti e gli oggetti scenici, l’attore deve scoprire ed imparare il linguaggio del proprio corpo, al fine di raggiungere una vera e proprio scienza del corpo in cui l’attore diventa il meccanico e il corpo la macchina su cui lavorare.14



	Schematizzando, possiamo cogliere un asse che vede Stanislavskij e Čechov - e in parte Mejerchol’d e Grotowski - contrapposti alla razionalità del modello ideale di Diderot, contrarissimo ad ogni sorta di immedesimazione. Tra loro si inserisce il lavoro del V.D.A.M.



	Secondo Merlo, utilizzando l’immaginazione si esce dall’obbligo dell’immedesimazione, non utile all’attore; con lo studio della tecnica attorica virtuosistica si riesce, inoltre, ad ovviare a tutte le mancanze causate da una circostanziale mancanza dei sentimenti richiesti dal testo drammaturgico. Merlo, a differenza di Diderot - che rifiuta ogni sorta di sensibilità - con la sua metodologia lascia molto spazio all’immaginazione. Ma come vedremo nel capitolo dedicato alla parte pratica del V.D.A.M., secondo Merlo l’attore ha soprattutto un necessario bisogno, come in qualsiasi disciplina artistica, di una tecnica virtuosa.




    
	1 Cfr. Angelo Iannelli, Intervista a Carlo Merlo, il Maestro delle Star, in Appendice
	

 
    





    
	2 Ibid., p. 20

		
	

 
    





    
	3 Cfr. Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien (1770), tr. it. Paradosso sull’attore, a cura di Alessandro Varaldo, Milano,  La vita felice, 2009.  
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	9 Lorenzo Mango,
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	12 Cfr. Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien (1770), tr. it. Paradosso sull’attore, a cura di Alessandro Varaldo, Milano,  La vita felice, 2009.
	

 
    





    
	13 
		
		Cfr. Michail Čechov, 
  On the technique of acting 
(1991), a cura di Mala Powers, tr. it. La tecnica dell’attore, a cura di Clelia Falletti e Roberto Cruciani, Milano,  Dino Audino editore, 2001.
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		Cfr. V. E. Mejerchol’d, tr. it. L’Attore Biomeccanico, a cura di Fausto Malcovati, Milano,Ubulibri, 1993.
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