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EDITORIALE


In conclusione al progetto “Scritture per la scena”: l’incontenibile nozione di “polarità”


Questo numero raccoglie gli esiti testuali dell’articolazione conclusiva del progetto “Scritture per la scena”, che il CIMES ha condotto, a partire dal 2008, assieme al Centro UNIVERSITEATRALI dell’Università di Messina e al Premio Riccione. Come i nostri lettori ricorderanno, la prima parte del progetto (“Il ruolo dell’autore nel teatro post-novecentesco”) è stata documentata nel n. 2/2009, dove figurano un ampio scritto autobiografico di Vittorio Franceschi, un dossier dedicato agli autori evidenziati dal Premio Tondelli (con contributi di Silvia Bottiroli, Stefano Massini, Gerardo Guccini, Letizia Russo e Maria Teresa Berardelli) e l’ampia indagine di Dario Tomasello sulle contemporanee drammaturgie siciliane e del sud continentale.


Ora, la presente articolazione (“Dramma vs postdrammatico: polarità a confronto”) rapporta le possibilità rigenerate della scrittura drammatica a forme, estetiche e impostazioni storiografiche, che non si focalizzano più sul testo drammatico. Nonostante la prestigiosa presenza del teorico del postdrammatico, Hans-Thies Lehmann, e gli interventi di studiosi formatisi alla scuola bartolucciana del postmoderno, quali Lorenzo Mango e Valentina Valentini, non si sono però evidenziati valori in conflitto o contrapposizioni irriducibili. Anzi, l’atteggiamento che maggiormente si evince da questi esiti testuali è quello d’una dialettica che si esprime per sintesi propositive e aperte a nuove ricezioni. Se Lehmann osserva che vi possono essere testi postdrammatici rappresentati drammaticamente e, viceversa, testi drammatici rappresentati in modo postdrammatico, Sarrazac, nel sostenere la lunga durata del rinnovamento drammatico ottocentesco, da Ibsen e Strindberg a noi, apre il testo alle proprietà postdrammatiche del caos contemporaneo. Segni, indubbiamente, d’una equilibrata maturità degli studi, ma anche del fatto che il dramma e il postdrammatico s’innestano ormai l’uno all’altro, e con esiti decisamente evidenti, al livello delle pratiche teatrali. È perciò possibile discutere le modalità e addirittura l’opportunità di questo meticciato estetico/culturale, non negarlo.


Fin dall’inizio, il progetto “Scritture per la scena” ha ricavato dall’empirica osservazione dei mutamenti in atto l’esigenza di inviduare il dramma e il postdrammatico in quanto polarità d’un campo di forze sostanzialmente unitario che ne combina le sollecitazioni. Processi di composizione, pur basati su improvvisazioni fisiche e verbali, sono infatti sfociati in oggetti testuali fruibili in autonomia; mentre formazioni/guida nell’esplorazione della performace postdrammatica si sono significativamente saldate a drammaturgie d’autore dimostrando l’elevato grado di compatibilità delle proprie tecniche.


Confrontato al novecentesco conflitto fra dramma e teatro, che contrapponeva i sostenitori dell’autore ai fautori dell’autonomia dei linguaggi scenici, l’attuale confronto fra dramma e postdrammatico si ambienta diversamente nell’orizzonte degli studi e nei percorsi dei singoli studiosi perché il drammatico, al quale fa riferimento, è – all’opposto dell’idea letteraria di dramma – manifestazione diretta e spesso inscindibile del teatrale. Si tratta, cioè, di “scritture sceniche” testualmente espresse; di drammaturgie consuntive (S. Ferrone) che raccolgono le risultanze verbali di processi aperti agli apporti dell’ensemble; di continui passaggi nelle due direzioni – come osserva Anna Barsotti a proposito di Emma Dante – fra «la lingua dei testi» e «la lingua degli spettacoli».


Il presente numero di «Prove» si divide in quattro parti, raggruppabili due a due su versanti distinti e complementari. L’intervento di Lehmann e gli Atti del Convegno “Dramma vs postdrammatico” riguardano la lettura teorica e storicista del fenomeno; mentre, la relazione di Renata Molinari, che connette il suo lavoro di dramaturg agli approfondimenti condotti con Claudio Meldolesi attorno a tale inesplorata funzione, e, in seguito, le interviste a Motus, Fabrizio Arcuri e Marco Martinelli, comprese nel dossier Seminari sulla realtà, testimoniano i percorsi della parola scenica «fra quei livelli di stratificazione di codici e di intrecci dinamici dell’esperienza di cui è composta la società contemporanea» (vedi qui il contributo di Fabio Acca).


Vorrei osservare che, intorno a questa tematica complessiva, il pensiero degli studi e i processi del teatro si corrispondono strettamente, e che se ciò accade lo si deve probabilmente al fatto che il campo di forze che esprime le polarità del dramma e del postdrammatico, non è in primo luogo il teatro, ma la realtà che viviamo. È l’impossibilità di racchiudere il tempo storico e le forze del sociale in paradigmi narrativi, che solleva, dice Lehmann, l’istinto del postdrammatico; è il riproporsi della conflittualità e delle violenza come strumento di conquista/conservazione del potere, che estrae il dramma dall’ombra della nostalgia e ne rende nuovamente attuali le funzioni evocative e di nominazione, fermo restando «che negli autori oggi più interessanti vediamo […] all’opera […] dei ben precisi procedimenti postdrammatici» (vedi qui il contributo di Marco De Marinis). È il vivere di teatro che si incarica di combinare le due polarità.


Gerardo Guccini




COSA SIGNIFICA TEATRO POSTDRAMATICO


di Hans-Thies Lehmann


Prima di tutto vorrei ringraziare tutti coloro che hanno consentito lo svolgimento di questo incontro: i colleghi Marco De Marinis e Gerardo Guccini, Sonia Antinori, Fabio Acca e Annalisa Sacchi. Spero che il mio intervento non sia troppo lungo perché, visto che sono volato sopra le Alpi, vorrei avere occasione e tempo per poter instaurare con voi un dibattito.


Incominciamo col chiarire gli equivoci: il teatro postdrammatico è stato a volte interpretato in maniera erronea come un teatro dopo il testo o senza il testo. Non capisco come sia potuto accadere. In realtà, nel mio libro si afferma il contrario. Anche dal punto di vista logico è abbastanza irrazionale pensare che un autore come me, che per decenni ha lavorato su Brecht, Heiner Müller e altri drammaturghi, possa rinunciare completamente al testo e ipotizzare il suo superamento. Trovo importante incominciare con questa premessa, visto anche il contesto sulle scritture teatrali in cui mi trovo ospite. Da Robert Wilson a Tadeusz Kantor, da Jan Fabre a Jan Lauwers, dalla Socìetas Raffaello Sanzio fino al Théatre du Radeau, al gruppo Forced Entertainment, a René Pollesch, da ogni parte si sono stabiliti nuovi linguaggi teatrali che non hanno nulla a che vedere con il dramma tradizionale. C’è il teatro delle immagini, il teatro delle voci, il teatro dei cori, il teatro monologante, la performance a lungo termine (o long time performance), il teatro multidisciplinare e multimediale, nuove forme di documentarismo, il teatro con attori non professionisti, il Verbatim Theatre dai forti contenuti informativi, e il teatro pop. In modo parallelo a quanto accade sul piano delle arti figurative, della video arte e della danza, si sono presentate forme che utilizzano i nuovi mezzi, come internet e il computer, che ricorrono al gioco e all’archeologia, sviluppano le ibride soluzioni dell’installazione teatrale; ma si sono anche prodotti processi e strutture organizzati in maniera narrativa, performance e azioni recitative, teatri del corpo, contaminazioni tra film e teatro, aperture del teatro alle dinamiche della festa politica, spettacoli che esibiscono elementi di carattere documentario, situazioni intime che avvengono all’interno d’una casa privata o di una camera d’albergo. Peter Szondi, che naturalmente quasi tutti voi conoscerete, aveva indagato teoricamente la crisi del “dramma moderno”.
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Hans-Thies Lehmann


Gli aspetti problematici di questa questione riflettono la realtà sociopolitica del mondo contemporaneo, dove le decisioni – come è ormai riconosciuto – risultano da tensioni tra blocchi di forza anonimi, da conflitti fra strutture, da geostrategie, da coalizioni economiche. È come se sulla scena storica non agissero quasi più protagonismi personali; in realtà, i protagonisti della politica si sono ridotti a funzionari delle relazioni che influiscono ben poco sulle dinamiche sociali ed economiche. Pensiamo, ad esempio, alla figura di Barack Obama che ha dovuto contenere e mediare i suoi progetti di riforma e la sua personalità a contatto con le istituzioni politiche.


Nel momento in cui le decisioni rilevanti per l’intera società vengono prese in maniera sempre minore dai protagonisti evidenti della vita politica, e non scaturiscono più da una dialettica, da uno scambio dialogico, il dramma come forma avrà serie difficoltà a includere e comprendere gli elementi del punto di vista sociale. Anzi, quanto più la rappresentazione drammatica rivendica la propria rilevanza e centralità, tanto più diviene inconsistente. La forma drammatica vive essenzialmente di conflitti, che possono essere astratti, filosofici, religiosi, oppure concreti, incarnati dagli interessi o dalle rivalità tra gli antagonisti. La categoria della contrapposizione è visibile nei poeti dell’antichità e attraversa i classici della tradizione europea fino ai conflitti morali dell’età borghese e al Novecento. La sua crisi vuole forse significare che le figure postdrammatiche alludono o sottintendono un’epoca sociale senza veri conflitti? Non possiamo negare il sospetto che la stanchezza della forma drammatica sia in qualche modo collegata all’incapacità di pensare la realtà come connotata dal conflitto. Anche i discorsi pubblici, molto spesso, sono pervasi da problematiche superficiali ripetute fino alla nausea, mentre le domande fondamentali sulla convivenza e sulla forma da dare alla vita sociale vengono improntate allo schema del politicamente corretto, che ne esaurisce la pregnanza e impedisce di trasformarle in discorsi sul conflitto.


I rapporti fra l’incapacità sociale di fondare un discorso sulla conflittualità e le forme del teatro postdrammatico dovrebbero venire ulteriormente analizzati.


È abbastanza facile comprendere che ci troviamo ancora in un’epoca di pesanti conflitti, e che i conflitti sono veramente alla base della coesistenza sociale, ma la loro natura si è talmente modificata che anche la situazione più conflittuale non trova più modo di rispecchiarsi nella forma drammatica della collisione. Non si riescono più a identificare gli agenti delle azioni sociali, non è possibile individuare un nemico. Gli aspetti sociali e politici sembrano rispecchiarsi in modo più efficace e adeguato nelle forme filmiche, multimediali e documentarie, piuttosto che in quelle del dramma, reso inattuale dalla sua immanente vocazione alla personalizzazione.


Anche semplicemente in base a questi sviluppi socio-politici, si possono dedurre le ragioni della crisi del dramma, estendendole, in linea di principio, agli sviluppi del discorso filosofico, che decostruisce i concetti di dialettica, sintesi e significanza, oppure li sostituisce addirittura con un pensiero fatto di blocchi, di linee di fuga e di molteplicità.


Sembra che il teatro, quindi, ritenendosi ancora un’arte, debba trovare forme adeguate in risposta alle sollecitazioni del presente. E questo pone una difficoltà ulteriore, perché, senz’altro, esiste un desiderio del dramma, che oggi tende a soddisfarsi sempre più al cinema, nei film per la televisione o nelle forme di documentazione drammatizzata, sempre meno a teatro. Le dinamiche compositive per fare film di successo sono già evidentemente incluse nelle regole drammatiche della tradizione. Qualche anno fa è uscito un libro di Ari Hiltunen intitolato Aristotele ad Hollywood (2002): lì si spiegava come, con piccole variazioni, le regole della poetica potessero venire utilmente impiegate per fare un film di successo, che piacesse al pubblico. Molto spesso i film – anche se, naturalmente, esistono numerose eccezioni – non si pongono il problema di svolgere una approfondita riflessione artistica sulla realtà, e non cercano di problematizzare la visione che ne abbiamo né di mettere in discussione le ingannevoli modalità di approccio che schematizzano le forme dell’esistente, ma si pongono il compito di divertire il pubblico distraendolo da una realtà che è diventata più seria e problematica che mai. Dal momento che il teatro si vede come qualcosa di più che un’industria del divertimento e si considera piuttosto una pratica che ha l’obbiettivo di costituirsi in quanto forma d’arte, considerando le differenza che intercorrono tra la conoscenza, la percezione e l’esperienza della realtà, da un lato, e la struttura del drammatico, dall’altro, non può far altro che cercare diverse e più adeguate forme espressive.


Le forme del dramma ci appaiono ovvie e scontate perché, in realtà, corrispondono alla specifica tradizione europea; si deve, quindi, sempre ricordare che esistono anche altre culture teatrali, che non hanno sviluppato il modello tipicamente europeo della rappresentazione drammatica. In Asia, India, Indonesia non si può parlare del dramma come di una rappresentazione dei caratteri dei personaggi e dell’azione drammatica come di una mimesi basata sulla parola parlata. In realtà, anche in Europa, la durata del teatro drammatico è stata estremamente breve. Rispetto al teatro antico, con le sue maschere, i suoi cori, i suoi caratteri festivi e molto prossimi al rituale, le sue azioni reattive e spesso ridotte alla lamentazione, il dramma, così come lo conosciamo fin dal Rinascimento, è qualcosa di molto lontano, tanto che ne potremmo parlare, facendo solo una piccola forzatura, come di una forma predrammatica. Molto spesso la nostra percezione del teatro antico è sbagliata e falsificata, perché tendiamo a vederlo con gli “occhiali” di Aristotele, che non prendeva in considerazione la musica, i cori e altri elementi fondamentali come i movimenti danzati e le macchine. In questo senso, la nostra immagine delle tragedie antiche può dirsi letteralizzata.


[image: Image]


René Pollesch, Tod Eines Praktikanten (2007)


È solo a cominciare dal Rinascimento che il teatro sviluppa il nucleo centrale del dramma, emancipandosi dalle narrazioni religiose e dalla cultura della festa, dove la danza, la celebrazione dei principi, la pompa, la meraviglia visiva e la musica erano gli elementi principali. Un teatro essenzialmente drammatico è fiorito in forme relativamente pure fino al diciannovesimo secolo, poi, già nel Novecento, è stato messo in discussione. Sottolineo, in maniera un po’ provocatoria, che la forma drammatica dello spettacolo, nella storia del teatro europeo, si è sviluppata e compiuta nell’arco di circa due secoli. Il teatro, prima di allora, è stato a lungo una forma d’arte sui generis, nell’ambito della quale il testo e la messa in scena delle finzioni dialogico/drammatiche erano soltanto un aspetto, neanche il più importante. L’utilizzo degli spazi, gli elementi simbolici, gli oggetti, i corpi, il ritmo, la musica e i suoni erano la vera sostanza dell’atto comunicativo, sia che questo si svolgesse nell’ambito della festa, sia che fosse essenzialmente politico, sia che valorizzasse l’intima psicologia di una determinata comunità.


Facciamo un balzo dalla fase del predrammatico alla situazione attuale. Molti elementi del teatro postdrammatico erano già presenti nelle avanguardie storiche, ma, pur essendo restati sostanzialmente gli stessi, hanno acquisito un valore ancora più significativo nell’epoca della multimedialità diffusa a livello di massa. Se diciamo, con Guy Debord, che il problema politico di fondo della nostra civiltà è forse quello di essersi convertita in una società dello spettacolo, si potrebbe allora ritenere che non c’è una funzione più importante, per l’arte di oggi, che quella di mettere in discussione lo stato del borghese come spettatore, come voyeur, come ricevente passivo di processi di messa in scena della realtà. La problematizzazione dei modi percettivi e di comprensione può sia passare attraverso una complessità che esige la partecipazione attiva dello spettatore, che venire veicolata da modi giocosi che sottolineino i contatti stabiliti dalla situazione teatrale. Bisogna però precisare che anche in questa forma giocosa ci possono essere, esattamente come nell’altra, impulsi a disturbare o a interrompere l’evento. È infatti fondamentale, per gran parte del teatro postdrammatico, evidenziare enfaticamente quella che potremmo chiamare l’asse del teatro, intendendo con tale espressione quella linea di contatto che si stabilisce tra l’attore, o colui che agisce, e il pubblico. Linea assolutamente predominante rispetto all’asse della messa in scena, cioè al dialogo fra i protagonisti che avviene all’interno del dramma realizzato. Può trattarsi di una reazione conflittuale, polemica o provocatoria, di un dibattito virtuale o anche reale, di momenti di lotta e opposizione; oppure può essere un contatto festoso, com’è proprio del teatro pop. Porto l’esempio d’uno spettacolo che ho visto recentemente; si intitolava No dice ed era realizzato da un gruppo americano dell’Oklahoma che aveva ricavato la propria denominazione da un titolo di Kafka: Nature Theater of Oklahoma (capitolo del romanzo America). I membri del gruppo avevano registrato centinaia di ore di telefonate reali ricavandone una performance di conversazioni sulla scena. Si trattava di testi molto quotidiani, che, in qualche modo, riuscivano a trasmettere la poesia e la tragedia della quotidianità. Ma la cosa fondamentale per la ricezione del lavoro era che, appena entrato a teatro, ricevevi un panino spalmato e qualcosa da bere. Non alla fine, all’inizio. Si veniva così a stabilire, in modo affatto naturale e spontaneo, un rapporto comunitario in cui si esperiva qualcosa insieme agli attori. Se si ritiene che l’evento vissuto in rapporto di collettività sia più importante dell’opera, si potrebbe anche riconoscere che, in un certo qual modo, la pratica teatrale è sempre stata lungo questa linea. Non è dunque azzardato dire che il teatro è stato sempre, o in molte delle sue espressioni, postdrammatico. Vorrei infine ricordare che studi recenti riconoscono che l’aspetto selvaggio, disordinato, interattivo e festoso del teatro è sempre stato dominante nel corso della storia; molto più di quanto gli stessi teorici del teatro abbiano voluto accettare.
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Socìetas Raffaello Sanzio, Tragedia Edogonidia (2003)


Negli anni Sessanta, le pratiche teatrali avevano veramente assunto aspetti arcaici, selvatici e festivi, che non avevano nulla a che vedere con la letteratura. Questo aspetto del teatro, che dal punto di vista estetico e teorico è stato sempre considerato di secondo rango, è immediatamente diventato un a-priori imprescindibile nell’ambiente della cultura mediatica. Non esiste, in questo senso, nessuna contraddizione tra l’asserzione secondo cui il teatro postdrammatico è esistito da sempre – e (nota bene) anche il predrammatico – e l’asserzione che vede nel postdrammatico la connotazione culturale di un’epoca e non semplicemente un indice di contemporaneità. Questo vocabolo indica che nel teatro si è verificato quello che in altre arti è già successo e continua a succedere, e cioè che si è aperta una fase completamente collegata all’emersione della cultura mediatica, la quale porta lo stesso teatro all’interno di una prospettiva che si situa, per l’appunto, al di là di quella drammatica. Per Aristotele, la messa in scena del testo era l’aspetto meno artistico della tragedia, e riteneva, come si sa, che l’effetto della tragedia, cioè la catarsi, si potesse conseguire con una semplice lettura. All’ombra del pensiero aristotelico, nel Rinascimento l’azione teatrale viene sostanzialmente intesa come una declamazione del testo, anche se, in ogni caso, svolta davanti a imponenti sfondi scenografici. L’attore, all’epoca, è essenzialmente un declamatore che riesce a dominare l’azione retorica. Il teatro, il dramma, la retorica, non dimentichiamolo, erano strettamente connessi gli uni agli altri. Quando il corpo dell’attore, nel diciassettesimo e diciottesimo secolo, incomincia a entrare in gioco in maniera significativa, si sviluppa un’eloquentia corporis basata sugli elementi visibili della comunicazione.


Nel mondo mediatico della contemporaneità, l’aspetto dominante diventa, invece, il face to face, la situazione in atto, l’accadimento del teatro. Si affermano perciò le realtà fisiche, corporee; la tensione a condividere il loro irradiarsi energico; la sovversione di ogni significato ad opera della sensualità della performance; i piccoli e grandi sconvolgimenti che possono venire provocati dal coinvolgimento dall’asse teatrale performer/spettatore.


La poetica aristotelica prevedeva che la composizione tragica si risolvesse in un’unità con un inizio, un centro e una fine. Voi forse conoscete questo simpatico aneddoto, che illumina l’incongruità di tale unitarietà drammatica a fronte della spersonalizzazione e del carattere inafferrabile del presente. Godard viene attaccato da un critico che gli dice: «Signor Godard, voi dovete sapere che un film deve avere un inizio, un centro e una fine». E lui: «Sì, è vero, ma non necessariamente in questa sequenza». Non è un caso che il modello drammatico di inizio-centro-fine si sia storicamente apparentato con la percezione cristiana del tempo, che comprendeva il percorso del mondo tra la genesi e l’apocalisse. Paul Ricoeur ha sottolineato come la teologia cristiana abbia continuamente portato nuove forze vitali al modello aristotelico, rendendo convincente ed energica la forma classica del dramma. La domanda che si solleva a questo punto è la seguente: inserito nei paradigmi artistici e culturali di altre civilizzazioni, come si sarebbe sviluppato lo specifico europeo dramma?


Ai giorni nostri, il teatro deve logicamente disinteressarsi al concetto aristotelico di unità, perché, come è stato precedentemente esposto, il rapporto tra osservatore e oggetto è diventato centrale, mentre l’opera conclusa in se stessa ha perso senso e importanza. Anche nelle più abituali pratiche registiche, laddove il dramma viene conservato e messo in scena, si può cogliere come la definizione delle situazioni teatrali prediliga la possibilità di nuove chance comunicative rispetto alla mera presentazione di un’opera. D’altra parte, le implicazioni dell’opera come composizione drammatica chiusa veicolano asserzioni e modalità obsolete. Partire da personaggi individuati prevede e limita le possibilità della significazione drammatica: gli accadimenti vengono spiegati come azioni dei soggetti e non si rivelano in quanto identità processuali; la centralità del dialogo ribadisce l’illusoria essenzialità della sfera intersoggettiva e del discorso interpersonale. Quindi, si può anche paradossalmente dire che il dramma è stato superato, nonostante esista un certo desiderio del dramma.


La psicologia della percezione insegna che gli apparati ricettivi dell’essere umano traducono spontaneamente in strutture e forme gli impulsi ricevuti. Addirittura l’informale ticchettio di un orologio viene da noi sentito nel momento in cui lo drammatizziamo automaticamente in un movimento ternario tic/-/tac, tic/-/tac. La percezione costruisce un piccolo dramma con un inizio, una modesta genesi (TIC), una pausa, e infine una altrettanto modesta apocalisse (TAC). Inizio/centro/fine. È un esempio che illustra molto bene come il desiderio di una forma drammatica si faccia strada e manifesti anche in un’apparente mancanza di forma. Una produzione dei Forced Entertainment di Tim Etchells, un gruppo che lavora costantemente con il concetto di postdrammatico sperimentando col pubblico impulsi e giochi relazionali molto complessi, aveva un titolo decisamente significativo: Bloody mess. Lo spettacolo presentava un caos meraviglioso di rumori e silenzi, pause e cronometrie; e dentro questo caos si svolgeva il tentativo di un clown che cercava, sempre sconfitto, di raccontare la storia del mondo con un inizio e una fine. Naturalmente, veniva di continuo interrotto, ma non si dava per vinto e riprendeva a raccontare. Che cosa ci dice il suo comportamento? Possiamo avere a che fare con la frammentazione, l’anarchia, il disordine, il labirinto, la decostruzione, il montaggio discontinuo, il collage, e, nonostante tutto, il nostro stimolo alla drammatizzazione trova comunque il modo di soddisfarsi.


E allora, perché creare enormi e ordinate costellazioni drammatiche che hanno implicazione sull’ordine del mondo e alle quali non possiamo più credere, quando la funzionalità del nostro apparato percettivo già, in qualche modo, sopperisce al nostro desiderio di dramma? E allora, perché non cedere con molta tranquillità ai media dell’intrattenimento il dramma, e mantenere nel teatro degli spazi di riflessione che possono trovare nuove forme rappresentative?


Relazione tenuta nell’ambito del progetto «Scritture per la Scena» (4.12.09, Bologna, Laboratori DMS/Auditorium). Il testo, trascritto dalla traduzione di Sonia Antinori, è stato rivisto dall’autore.




Gli studi di Hans-Thies Lehmann sulle nuove forme teatrali sviluppatesi a partire dalla fine degli anni Sessanta sono divenuti un punto di riferimento imprescindibile nella discussione internazionale sul teatro contemporaneo. Il suo fondamentale testo Postdramatic Theatre, inspiegabilmente ancora inedito in Italia a distanza di più di dieci anni dalla sua prima edizione tedesca, ci parla del teatro dopo il dramma. Secondo Lehmann, a dispetto della loro diversità, le nuove forme e le nuove estetiche teatrali hanno in comune una qualità essenziale: non si focalizzano più sul testo drammatico. Piuttosto condividono – come afferma la studiosa Valentina Valentini – alcuni tratti, come «l’assenza di sintesi; l’avversione alla compiutezza, l’inclinazione all’estremo, alla deformazione, al disorientamento e al paradosso; la nuova concezione di performance text che esso sottintende; la nongerarchizzazione dei segni teatrali e la loro simultaneità; l’affermazione della presenza corporea; l’irruzione in scena». Col suo studio, Lehmann ci offre una indagine storica combinata a un unico approccio teoretico.


Hans-Thies Lehmann ha studiato letteratura comparata con Peter Szondi a Berlino ed è stato docente presso la Libera Università di Berlino e presso l’Istituto di Letteratura Comparata. Dal 1979 al 1982 è stato Visiting Professor presso l’Università di Amsterdam. Dal 1983 al 1988 ha insegnato presso l’Istituto di Studi Applicati di Teatro alla Gießen University ed è stato nominato professore di studi teatrali presso la Goethe-Universität di Francoforte, dove insegna dal 1988. Ha insegnato anche in Austria, USA, Francia, Polonia, Giappone, Lituania. Unanimemente riconosciuto in Europa come uno dei principali teorici di estetica teatrale in ambito contemporaneo, ha pubblicato numerose opere in Germania e in altri paesi, tra cui i libri Postdramatisches Theater (1999), Mythos und Theater: die im subjekts konstitution des Diskurs der Tragödie antiken (1991), Schreiben Das Politische: Essays theatertexten zu (2002), Heiner Müller Handbuch (2004). È attualmente Presidente della International Brecht Society, membro del comitato della International Heiner Müller Society, e membro del consiglio di redazione di «Performance Research».


F. A.







UN INCONTRO CON HANS-THIES LEHMANN


Discussione sul teatro pop, l’iper-regia, il chortheater, Brecht, Crimp, Kane, l’attore e il post-post-drammatico


Fabio Acca – Mi interessa chiedere al professor Lehmann in che misura il problema della regia intercetta e definisce il postdrammatico. Inoltre vorrei capire meglio cosa intende per teatro pop. C’è infatti un’area, legata soprattutto ai performance studies, che si sta interrogando da un po’ di tempo su questo problema. Sono quindi curioso di sapere se i riferimenti sono o meno gli stessi.


Lehmann – Negli ultimi dieci anni, molti aspetti del postdrammatico sono stati assorbiti dal sistema teatrale, specie tedesco. Per questo, i concetti di “postdrammatico” e “regia” vengono spesso usati in maniera equivalente. Anch’io riconosco che fra l’uno e l’altro vi sono molte aperture e possibilità di rapporto. L’evoluzione della regia, ad esempio, dipende dalle grandi avanguardie che vedevano nel teatro un’arte autonoma dal testo e provvista di propri valori. Quindi, le evoluzioni della regia e del postdrammatico sono, per certi versi, inseparabili.


Adesso ci sono anche teatri che praticano una regia meno “dittatoriale” e accentratrice. Teatri per cui sono piuttosto essenziali le esperienze degli attori, le loro idee, i loro apporti e stimoli, che, nel venire trasmessi al pubblico, superano il modello del discorso teatrale in cui il regista, come un pianista, manovrava tutto e tutti. Da un lato, si stanno quindi sviluppando l’autonomia degli attori ed un ruolo registico i cui compiti ricordano quelli del coach, che non gioca personalmente la partita ma allena i giocatori e li mette nella condizione di dare il meglio di se stessi di fronte al pubblico. Dall’altro, persiste il regista demiurgo. Concordo, al proposito, con l’indicazione di Marco De Marinis che propone di definire iper-registico il teatro della Socìetas Raffaello Sanzio. Ovunque nel mondo, questa formazione è diventata un punto di riferimento essenziale: sia che la si ami sia che la si odi, fa comunque discutere. Anche nel teatro tedesco, in questi ultimi anni, si è prodotto nell’evoluzione della figura del regista qualcosa di simile – seppure con modi diversi e diverse caratteristiche formali. Osservo, infatti, che si fanno sempre più messe in scena gigantesche e impattanti. Penso che i grandi istituti teatrali ritengano di poter lottare contro la concorrenza degli altri media attraverso questa specie di espansione. È una possibilità del teatro di regia che mi lascia perplesso. Cioè, la centralità del regista può essere autentica e dare impulsi significativi oppure, come in questi casi, essere inautentica e risolversi in spettacoli molto superficiali. Parallelamente, come dicevo, si afferma la tendenza a rivalutare il lavoro d’ensemble della compagnia riprendendo certe modalità degli anni Sessanta, e a combattere il ruolo dittatoriale del regista. Ci sono molte compagnie, come, ad esempio, i Rimini Protokoll, dove si pone fortemente l’accento sul lavoro collettivo dell’ensemble. Questo spirito di collaborazione è penetrato anche nei grandi teatri, dove, talvolta, i registi collaborano effettivamente con gli attori nella creazione. Un altro aspetto connesso alla questione registica è il rapporto con gli autori, che in questo momento in Germania stanno sollevando discrete polemiche. Molti giovani autori lamentano il fatto che, con i loro testi, si faccia un po’ quello che si vuole. Credo sia un problema irrisolvibile. Da un lato, si comprendono le esigenze degli autori che, almeno alla prima rappresentazione, vorrebbero vedere il testo rappresentato così come lo hanno immaginato; dall’altro, gli autori dovrebbero essere contenti se, certe volte, un regista provvisto di grande fantasia immaginativa (questo è il punto) riesce a mettere in scena i testi attribuendo loro valori imprevisti e ulteriori. Sarebbe logico se, per una o due messe in scena, con diverse regie e teatri, l’autore avesse la possibilità di interagire con il regista. Dopo questa fase iniziale, il testo potrebbe venire considerato come materiale per la scena e circolare in quanto tale senza che ci dovesse essere ancora un’opzione di riconoscimento da parte dell’autore o cose di questo tipo. È una questione infinita. Ricordo che, negli anni Ottanta, una regista americana voleva mettere in scena un testo di Beckett nella metropolitana, e che l’autore si oppose perché riteneva che non fosse possibile rappresentarlo se non nella maniera da lui prevista.


Giorgio De Gasperi – Ho tre domande. La prima è un po’ metaforica. Sappiamo che Brecht quando scriveva le sue opere pensava ad una società possibile. Vorrei allora chiedere quale società può oggi risultare da tutte le proiezioni e sinapsi (rappresentazioni, forme, esperienze) di un cervello di tipo brechtiano. Con la seconda domanda mi permetto di essere un po’ provocatorio. Visto che in questo momento storico si sta facendo sempre più riferimento all’esistenza e alle dinamiche di un’intelligenza collettiva, mi chiedo cosa, all’interno di questa intelligenza, produce il dramma o, quanto meno, il bisogno di dramma. Siamo sempre dentro il sistema tripartito del tic/-/tac o esistono altre possibilità? Schechner, ad esempio, parla di eventi di effervescenza performativa che si producono a macchia di leopardo. Chiudo ricordando la domanda, che è rimasta inevasa, sul teatro pop. Grazie.
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