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  La Natura è un tempio dove colonne vive


  lasciano a volte uscire confuse parole;


  l'uomo vi passa attraverso foreste di simboli


  che l'osservano con sguardi familiari.


  Come echi lunghi che da lontano si fondano


  in una tenebrosa e profonda unità


  vasta quanto la notte e quanto la luce,


  i profumi, i colori e i suoni si rispondono.


  Ci sono profumi freschi come carni infantili,


  dolci come oboi, verdi come praterie


  - e altri corrotti, ricchi e trionfanti,


  che hanno l'espansione delle cose infinite,


  come l'ambra, il muschio, il benzoino e l'incenso


  che cantano gli abbandoni dello spirito e dei sensi.


   


  Charles Baudelaire, Corrispondenze, in I Fiori del male (1857).


  Traduzione di Luciana Frezza per l'edizione Rizzoli, 1980.


   


  A mia madre, colonna viva di tutta la mia vita


  Al Professor Adriano Magli, che mi ha accompagnato attraverso foreste di simboli


  A Peter Brook, che ha fatto del vuoto lo spazio perfetto


  Prefazione


  Il saggio di Patrizia Pertuso offre un contributo originale all'analisi dei complessi rapporti fra antropologia e teatro. Invita a riflettere su una tradizione di studi relativamente recente che ha prodotto importanti sviluppi, sia sul versante etno-antropologico, sia su quello della teoria e della sperimentazione teatrale. Elegge, a tale proposito, l'antropologia di Victor Turner come guida di quello che definisce un “viaggio” tra teorie e sperimentazioni dei protagonisti del cosiddetto Terzo Teatro.


  L'uso di termini e concetti propri della tradizione teatrale è piuttosto diffuso nelle scienze sociali: basti pensare all'uso di concetti come quelli di “ruolo” e di “attore sociale”. Tuttavia, l'utilizzo “in termini strutturali” e “realmente drammaturgici”, come scrisse Clifford Geertz (1983, p. 35), della metafora teatrale è frutto dell'opera di Victor Turner fondata su una concezione etnografica della disciplina, trasversale e comparativa sia in termini cross-culturali sia transdisciplinari.


  Per questi motivi l'autrice ripercorre i tragitti dell'antropologo scozzese dal rito al teatro, a partire dalla ricerca sul campo tra gli Ndembu, nell'attuale Zambia, tra il 1950 e il 1954. Nella sua prima opera, Schism and Continuity in African Society (Turner 1957- in biblio) Turner attua un distacco teorico e metodologico dal funzionalismo britannico che lo aveva formato e attinge da Max Gluckman, suo maestro a Manchester. L'analisi degli aspetti processuali e conflittuali dell'agire sociale, la concezione del rito come metafora del conflitto e come strumento di “costruzione simbolica” della realtà, lo porta a interessarsi al “dramma sociale” (1957) e al teatro come risposta rituale al conflitto e alla crisi delle norme sociali che lo accompagna. Da queste riflessioni inaugura un indirizzo di ricerca molto fecondo che caratterizza i successivi lavori (Turner 1982; 1986), maturati nel corso della lunga permanenza negli Stati Uniti (Università di Cornell, di Chicago e della Virginia) dove lavora e si confronta con i principali esponenti delle avanguardie teatrali: dalla sua collaborazione con Richard Schechner ai richiami ai lavori di Jerzy Grotowski, dalle tecniche usate da Eugenio Barba all'etnodrammaturgia di Peter Brook. La sua ultima opera From Ritual to Theatre. The Human Seriousness of Play (1982) estende il potenziale euristico del rituale e del teatro ai fenomeni sociali e culturali pensati come performances: riti di passaggio e cerimonie curative, processi giudiziari e rivolte messicane, saghe islandesi e letteratura, movimenti millenaristi e carnevali caraibici, caccia al peyote e movimenti politici.


  Partendo da queste prospettive Pertuso usa efficacemente l'antropologia di Victor Turner non solo per mostrare il ruolo del teatro nel dare espressione a momenti di crisi e di passaggio tra fasi sociali e culturali e per considerare la drammatizzazione sociale come laboratorio per interpretare l'adesione al flusso della vita quotidiana o per risolvere i conflitti che la attraversano. In modo innovativo Pertuso considera in chiave teatrale gli aspetti metodologici della teoria turneriana, fondati sulla valorizzazione della partecipazione del ricercatore sul campo in termini performativi, prassiologici, pragmatici e, essenzialmente esperienziali e corporei.


  La riflessione sul corpo proposta da Pertuso e l'utilizzo del corpo come strumento per sviluppare le potenzialità teorico-metodologiche della metafora teatrale è ben radicata nell'antropologia dell'esperienza. Riprende, cioè, le forme di conoscenza prodotte attraverso il coinvolgimento personale del ricercatore in una «partecipazione radicale» che Turner focalizza “sulle pratiche, le pragmatiche e le performance” (Turner, Bruner, 1986, p. 4). Il rapporto con gli interlocutori e il coinvolgimento diretto nelle loro attività sociali, diventano quindi l'occasione che consente all'etnografo di aprirsi a dimensioni esistenziali diverse da quelle che gli sono familiari, superando i propri condizionamenti culturali e promuovendo una trasformazione e ampliamento del suo vissuto (Turner, 1985, p. 205).


  Pertuso accoglie dunque le sollecitazioni di Turner e colloca la condivisione dell'esperienza conoscitiva sul campo in primo luogo nell'azione e non nel linguaggio, da dove, invece, si sviluppa l'antropologia di Clifford Geertz, un autore che costituisce una sorta di contrappunto al discorso principale del saggio. In esso l'autrice condivide l'invito turneriano a superare, in termini corporei ed esperienziali la concezione geertziana dell'antropologia come esito contingente dei processi di negoziazione sul campo fra le prospettive dell'antropologo e quelle dei suoi interlocutori. L'autrice si discosta, dunque, dalle interpretazioni ermeneutiche dell'analogia teatrale come “testo agito” e recupera la contrapposizione introdotta da Turner tra “fenomenologia dell'esperienza” e “ermeneutica del comportamento” per enfatizzare la fondazione turneriana della partecipazione al di là dei suoi aspetti puramente logocentrici.


  Da queste prospettive Antropologia e teatro. Corrispondenze e intrecci: Victor Turner, Peter Brook, Eugenio Barba si inserisce nel dibattito sulla contrapposizione tra teatro e testo che richiama le correnti teoriche che hanno segnato l'evolvere del teatro contemporaneo. L'autrice muove dall'antropologo di Glasgow per tracciare “corrispondenze e intrecci” con i registi e gli autori teatrali che, in stretta relazione con Turner, hanno contribuito alla cosiddetta “antropologia teatrale” e allo sviluppo dei rapporti teorici e metodologici fra antropologia e teatro.


  La qualità del testo di Pertuso consiste nell'aver enfatizzato l'aspetto interattivo della analogia drammaturgica e, nel contempo, essere riuscita a non rimanere intrappolata da considerazioni esclusivamente metaforiche o meta-discorsive. L'autrice non ha solamente discusso i possibili contributi del teatro all'antropologia e dell'antropologia al teatro, ma ha altresì offerto un'analisi antropologica e, per certi versi etnografica, di un testo e di personaggi teatrali e letterari come anche delle culture teatrali, delle teorie e delle pratiche che le costituiscono.


  Utilizzando un linguaggio che attraversa diverse discipline, dalla filosofia alla sociologia, dalla linguistica alla psicologia e alla prossemica, considera innanzitutto la collaborazione fra Turner e Richard Schechner, fondatore dei cosiddetti Performance Studies e del Performance Group, presso il Performing Garage, un teatro nel distretto Soho a New York. Analizza poi gli stretti legami fra l'antropologo di Glasgow e i “registi ribelli” degli anni Sessanta e Settanta, riunitisi poi nel cosiddetto Terzo Teatro. Il saggio considera il lavoro sull'attore del regista polacco Jerzy Grotowski illustrato in Per un teatro povero fondato su un uso sacrale del corpo nello spazio scenico. Prende poi in esame gli studi di Eugenio Barba, allievo di Grotowski, con l'ISTA, l'International School of Theatre Anthropology. Indaga il recupero di Barba delle tecniche del corpo di Marcel Mauss (1936) per pensare e praticare la sua sensibilità transculturale e lavorare con gli attori alla ricerca di strumenti pre-espressivi fondati sul corpo. Pertuso accenna altresì all'inserimento nei suoi paradigmi teatrali della pratica del “baratto”, con chiari riferimenti al saggio sul dono del 1923-1924 di Marcel Mauss. Infine, accompagnata sempre da Turner, considera l'esperimento etnodrammaturgico prodotto dalla collaborazione fra il regista Peter Brook e l'antropologo Colin Turnbull. Sottolinea, inoltre, come la posizione di Brook per la definizione del personaggio segua una “via negativa” analoga a quella usata da Grotowski per spogliare il teatro e denudare l'attore e sia simile alle sperimentazioni di Barba che legano con un unico filo di energia chi sta in scena e chi lo osserva.


  L'analisi di Pertuso si conclude con una sorta di antropologia fantastica che analizza un personaggio letterario, quello della Carmen nato dalla penna di Prosper Merimée. In ciò che l'autrice scrive su “La tragedie de Carmen”, opera teatrale prima e cinematografica poi, diretta da Peter Brook, affiora la sua passione per il teatro e la sua conoscenza dei paradigmi antropologici in cui inserisce lo spettacolo. Su questa donna zingara il libro focalizza la sua attenzione evidenziando le tristi “corrispondenze” tra la rappresentazione letteraria dell'universo zingaro da parte di un'opéra comique messa in scena nel 1875, e i meccanismi attuali di costruzione di un “altro significativo” contro cui identificarsi.


  L'autrice ha portato a compimento il suo attraversamento non solo di ambiti disciplinari, ma anche di dimensioni esperienziali. Per fare questo, ha messo in campo le proprie competenze e conoscenze dell'uno e dell'altro settore in termini flessibili e poliedrici. Il testo, infatti, attraversa i principali ambiti disciplinari, professionali ed esperienziali che hanno partecipato alla formazione dell'autrice: dagli studi letterari e teatrali alle esperienze nei laboratori di Eugenio Barba e nei seminari di Peter Brook; dal lavoro come giornalista professionista e critica teatrale, alla sua laurea magistrale in antropologia presso l'Università degli Studi di Milano-Bicocca.


  La riflessione dell'autrice sui rapporti fra teatro e antropologia prende le mosse a cavallo degli anni Ottanta e Novanta, nell'ambito del corso di laurea in Lettere e Filosofia presso l'Università La Sapienza di Roma. In quella sede Pertuso ebbe modo di frequentare le lezioni di storia del teatro e di antropologia culturale tenute rispettivamente da Adriano Magli e da sua moglie Ida Magli elaborando una tesi, discussa nel 1993, sul teatro di figura e sulla metodologia della critica dello spettacolo. In questo primo lavoro si incrociano gli studi storici sulle marionette che il triestino Vittorio Podrecca creò e fece debuttare ad inizio secolo, con una prima esperienza di ricerca antropologica presso il Teatro Rossetti di Trieste dove Pertuso coniugò il suo ruolo di neo-etnografa con quello di appassionata di teatro, avendo come interlocutrice privilegiata Giannina Donati Braga, marionettista storica della compagnia “I Piccoli di Podrecca”.


  Questo primo scritto, conservato insieme ad alcune marionette presso il Museo teatrale Schmidt di Trieste, diede il via a un interesse per il teatro che attraversò, qualificandola, la sua carriera di giornalista: sia come opinionista e specialista di cultura e spettacoli per diverse testate di carta stampata (Messaggero, Metro) e televisive (Rai); sia come membro della Associazione Nazionale Critici Teatrali e di diversi festival (San Gimignano, Teatro a Corte di Torino, Sant'Arcangelo).


  La sua duplice affinità elettiva per il teatro e per le discipline etnoantropologiche, unite nella ricerca di articolare la teoria con la pratica, portò l'autrice a coinvolgersi direttamente con i laboratori di antropologia teatrale dell'International School of Theatre Anthropology (ISTA) di Eugenio Barba e con i seminari di Peter Brook organizzati dall'Università di Roma La Sapienza. Questa integrazione fra ricerca ed elaborazione teorica è stata successivamente sviluppata e organizzata all'interno del corso di laurea in Scienze Antropologiche ed Etnologiche presso l'Università di Milano-Bicocca. Qui, nel 2022, l'autrice ha discusso una tesi dal titolo Antropologia e teatro, inattesi intrecci. Teatrali corrispondenze da Turner a Brook da cui questo testo prende forma.


  Il presente saggio, dunque, costituisce un viaggio di andata e ritorno fra antropologia e teatro. Propone un'interessante prospettiva non solamente agli specialisti o agli amanti dell'antropologia o del teatro. Il suo approccio trasversale offre opportunità per tutti coloro che cercano dispositivi per pensare, decentrando i propri posizionamenti.


   


  Roberto Malighetti


  Università degli Studi di Milano-Bicocca


  Introduzione


  In questo mio viaggio tra le pagine di testi scritti da antropologi, sociologi, filosofi e teorici di quello che viene definito Terzo Teatro1 illustro le corrispondenze che esistono tra i diversi mondi a cui ciascuno studio si applica, convinta della necessità di analizzare questo percorso facendo ricorso a uno sguardo d'insieme. L'antropologia e il teatro, pur rimanendo discipline diverse, si sono annusate, osservate da lontano, sfiorate e, infine, avvicinate l'una all'altro: un incontro fondamentale per cercare di comprendere l'essere umano e le sue facoltà e possibilità rappresentative.


  Il libro inizia affrontando il concetto di “rappresentazione” attraverso nozioni filosofiche e antropologiche; poi, il viaggio tocca elementi più prettamente tangibili fino ad arrivare, alla fine del testo, alla messa in scena di uno spettacolo. Nei diversi approdi, a partire dal concetto di rappresentazione collettiva, il libro procede coinvolgendo il sacro, lo spazio e il tempo in cui essa nasce e di cui si nutre.


  Il testo chiave di quanto scrivo è Dal rito al teatro (2017) di Victor Turner in cui l'antropologo passa dall'analisi dei riti di passaggio studiati dal collega Arnold van Gennep, alla Teoria della performance del regista americano Richard Schechner attraversando il lavoro sull'attore del regista polacco Jerzy Grotowski2, quello di Eugenio Barba con l'ISTA3 e la collaborazione tra l'antropologo Colin Turnbull4 e il regista scomparso lo scorso anno Peter Brook.


  Partendo dalla domanda esiziale “cosa è teatro e cosa non lo è” Turner analizza il passaggio dal rito alla forma teatrale e lo applica all'ambito della codificazione della performance che ciascuno dei tre registi citati elabora in modo diverso.


  Sulle origini del teatro, su quanto si distacchi dal rito e dal mito, è stato scritto molto. In questo libro mi avvalgo principalmente degli studi di Adriano Magli che ha analizzato l'ambito teatrale sotto diversi punti di vista: quello di storico del teatro qual era, quello sociologico, quello prettamente storico e, infine, quello rappresentativo. Proprio per arrivare a ciò che chiamiamo “rappresentazione” è necessario compiere un primo passo affinché la presenza dell'attore emerga dal gruppo a cui appartiene e “viva” per conto proprio. Fin dall'antichità, questo passaggio avveniva grazie all'uso di una maschera che permetteva all'actor, inteso come colui che agisce, di immergersi in un vero e proprio rito di passaggio: il distacco dal gruppo, l'atto di indossare una maschera (o anche solo di tingersi il volto e/o il corpo), l'ingresso in uno spazio liminoide in cui si confonde il tempo sacro del rito con quello profano della rappresentazione, conducono il suo corpo verso altro da sé. Allo stesso modo chi assiste attraversa altrettanti passaggi. Attualizzando il discorso per renderlo ancora più chiaro, anche oggi quando si va a teatro si compie un rito di passaggio: spesso si forma un gruppo di persone (due o più) che compiono un vero e proprio viaggio. La partenza è l'incontro nel foyer del teatro mentre, aspettando si possa entrare in sala, ci si prepara allo spettacolo. Il momento che Van Gennep definisce come liminale e Turner come liminoide è quello in cui si assiste alla rappresentazione: si partecipa ad un'azione che si svolge in un luogo deputato ad ospitarlo riconosciuto dalla comunità come tale. Ci si emoziona, ci si annoia, ci si stupisce. Quello che è certo è che, una volta usciti dal teatro qualcosa è cambiato: senza voler scomodare in questo momento teorie psicanalitiche o sociologiche, basti pensare al tempo che si dedica a commentare quello che si è appena visto, che ci sia piaciuto o meno.


  Eccola, allora, l'importanza della rappresentazione che diventa tangibile nel momento in cui qualcuno che riconosciamo come “attore”, diverso da noi, indossa una maschera (Luigi Pirandello ne sa qualcosa) ed interpreta. Questo passaggio offre l'occasione per una breve digressione sull'atto del mascheramento così come viene analizzato da Claude Lévi-Strauss (2016) e Ugo Fabietti (2018) in ambito strettamente antropologico: da quest'ultimo riprendo il carattere di feticcio della maschera, un oggetto creato dall'uomo a cui l'uomo stesso dà un potere simbolico.


  Da ciò che invece scrive Roberto Tessari in Antropologia e Teatro (2004) mi sembra possibile rintracciare nel momento in cui una persona distacca dal gruppo e diventa altra grazie al mascheramento la “prima volta” dell'attore, quel “battesimo” che avviene in un tempo esperienziale che si inserisce nel liminoide turneriano, quel non-spazio e non-tempo che si dispiega in un contesto non di dovere, ma di volere.


  L'effetto che il distacco dal gruppo di una persona altra da sé ha sul gruppo che la osserva mi porta a trattare il concetto di dramma sociale di Turner («la matrice empirica da cui derivano i principali generi di performance culturale, a cominciare dalle procedure rituali e giuridiche di compensazione, per giungere fino alla narrazione orale e scritta», 2017), primo passo dell'antropologo verso la definizione di performance.


  Il secondo capitolo è dedicato al passaggio dall'antropologia culturale di Victor Turner alle antropologie teatrali: parlo di antropologie teatrali al plurale perché, in effetti, ciascun regista che si è avvicinato a pratiche riguardanti l'essere umano, lo ha fatto a modo suo. Eppure, ognuno ha mantenuto un “canale” aperto verso l'antropologia culturale e i suoi studi. Due concetti fondamentali di communitas e di antropologia della performance elaborati dall'antropologo scozzese lo accompagnano verso il lavoro e le pratiche del regista e teorico americano Richard Schechner. La communitas diventa per lui e per gli altri “registi ribelli” degli anni Sessanta e Settanta (Jerzy Grotowski, Eugenio Barba e Peter Brook), ora la compagnia con cui lavorano, ora la platea degli spettatori, ora entrambe, mentre la performance prende vita. Perché quei drammi sociali rappresentano il più piccolo seme di ogni messinscena. Tanto che Schechner elabora una vera e propria teoria nella quale assembla dramma, script (testo scritto), teatro e performance, mettendone a nudo gli scambi e le trasformazioni continue che si sviluppano tra loro.


  A proposito di corrispondenze: Turner, interessato al lavoro del regista, collabora con lui nel Garage di Soho dove lavora la compagnia schechneriana, il Performing Group, provando a elaborare una possibile etnodrammaturgia sulla scia di quanto già fatto dall'antropologo Colin Turnbull e dal regista Peter Brook (si veda Cap. 3).


  Una nuova corrispondenza si sviluppa proprio attorno a questa ricerca che vede impegnati tanto Victor Turner in collaborazione con Richard Schechner, quanto Colin Turnbull con il lavoro svolto tra gli Ik, Il popolo della montagna, e Peter Brook che di quell'etnografia ne fa uno spettacolo teatrale.


  La possibilità (o impossibilità) di rappresentare un lavoro antropologico svolto sul campo è l'obiettivo che accomuna sia Turner e Schechner, Turnbull e Brook. Mentre nel primo caso emergono alcune difficoltà oggettive da parte degli attori del Performing Group nel comprendere ciò che viene loro raccontato dall'antropologo scozzese tanto da indurlo a rappresentare un rito per farsi capire meglio, nel secondo, è interessante la doppia posizione di Turnbull: di fronte alla messinscena di Les Iks, regia di Brook, l'antropologo li percepisce in modo diverso rispetto al momento in cui stava lavorando tra loro. In entrambi i casi, sussiste una diversità non percepibile o non percepita: il Performing Group ha difficoltà a capire qualcosa che viene raccontato oralmente perché lontano dal suo quotidiano e dal suo modello culturale. Ma, una volta rappresentata – messa in scena hic et nunc, vista, ri-conosciuta – quell'alterità si avvicina.


  Quando Turnbull va in teatro a vedere lo spettacolo di Brook non indossa più i panni dell'antropologo, ma quelli di un semplice spettatore: lascia fuori dalla sala “lo studioso” e si pone davanti alla fruizione della messinscena come qualcuno a cui non è richiesto altro impegno se non quello di lasciarsi andare a ciò che accade in scena. Il ri-vedere i personaggi che aveva incontrato ai piedi della montagna sacra del Morungole li fa apparire diversi rispetto a quelli che aveva conosciuto come antropologo in una cornice rappresentativa ormai conosciuta. Vedere per veder-si e ri-conoscersi è il nodo più stretto da sciogliere. Affidarsi al lavoro dell'attore, di colui che dovrà rappresentare, è l'unico escamotage per riuscirci. Perché un corpo, quello di chi agisce, c'è ovunque. Ed è ovunque riconoscibile.


  Se Jerzy Grotowski si pone come obiettivo il raggiungimento di un “teatro povero” e la “sacralità laica dell'attore”, Turner accenna all'antropologia teatrale di Eugenio Barba, allievo di Grotowski, che inserisce nei suoi paradigmi teatrali la pratica del “baratto”, una sorta di pagamento virtuale del biglietto che si esplica in uno scambio volontario tra gli attori e gli spettatori alla fine della performance. Un ulteriore scambio tra questi due poli che porta inevitabilmente il mio viaggio verso altri due lidi: guardando indietro nel tempo, approdo al Saggio sul dono dell'antropologo francese Marcel Mauss mentre, con un salto fino agli anni Settanta, viaggio nelle pratiche di Eugenio Barba e nel periodo africano di Peter Brook. Come dire: tra i doni dell'antropologo e sociologo francese rintraccio quelli che l'ISTA offre puntando sul baratto (dopo la performance in strada o nella piazza, la compagnia chiede agli spettatori di mostrare qualcosa che appartenga al loro patrimonio culturale: una danza, un canto, o, semplicemente, un gesto o una parola) e quelli che Peter Brook riceve dall'Africa e ricambia con lo stesso Continente.


  È lo stesso Eugenio Barba a esplicitare il rapporto che lo lega al Mauss ad Eugenio Barba di Le tecniche del corpo (2017) per indicare il lavoro condotto sugli attori alla ricerca di tecniche pre-espressive rintracciabili accomunando diverse culture5.


  Ciò che il regista salentino – emigrato in Danimarca e ora in giro per il mondo per dedicarsi esclusivamente ad attività divulgative e formative – raggruppa sotto il nome di tecniche pre-espressive rintracciabili nel lavoro dell'attore è qualcosa, come spiega lui stesso nelle due interviste, che ha a che fare con la sua definizione di antropologia teatrale, «la scienza che studia il corpo dilatato in una situazione di rappresentazione organizzata». Si fa riferimento all'energia da cui nasce il movimento e che, contemporaneamente, altera l'equilibrio di chi è in scena, attore o danzatore poco importa, essendo entrambi accomunati dall'uso del corpo. Affinché si raggiunga questo paradigma di pre-espressività, Barba fa eseguire pedissequamente ai suoi performer diversi esercizi perché riescano a superare le “coreografiche” distanze culturali e ad arrivare a una sorta di “grado zero” non della cultura, ma della loro presenza scenica che diventa così riconoscibile da tutti. In questo caso mi permetto di mettere a fuoco le corrispondenze che avvicinano antropologia e teatro su un versante più strettamente rappresentativo.


  Prima di farlo, necessario ricordare come Grotowski, Barba e Brook siano legati da quello che viene identificato come Terzo Teatro, il cui Manifesto è redatto proprio da Eugenio Barba nel 1976: vi aderiscono tutti coloro che sentono la necessità di abbandonare la rappresentazione tradizionale per puntare verso lidi fino ad allora sconosciuti; partendo proprio dall'importanza del training per l'attore durante il momento fondamentale delle prove, l'elemento principale si identifica con la ricerca di una tecnica che conduca a una profonda sincerità ed essenzialità ricavate entrambe attraverso il gioco della finzione. L'obiettivo del Terzo Teatro è partire dai sommovimenti sociali dell'epoca per «immergersi, come gruppo, nel cerchio della finzione per trovare il coraggio di non fingere» (1976), scrive Barba. Questi tre “ribelli”, per farlo, volgono i loro sguardi verso scienze e discipline non ancora considerate attinenti alla sfera teatrale.


  Che “contaminazione” sia. L'accoppiata antropologia culturale/teatro di cui “Dal rito al teatro” tratta, porta Turner ad avvicinarsi con curiosità al lavoro svolto dal regista Peter Brook assieme all'antropologo Colin Turnbull, prendendo questa collaborazione come esempio per creare una etnodrammaturgia. Lo stesso Turner scrive che «quell'esperienza mi convinse del fatto che la cooperazione fra gli antropologi e la gente di teatro non soltanto era possibile, ma poteva diventare un importantissimo strumento didattico per entrambe le categorie in un mondo in cui molti dei suoi componenti cominciano a desiderare una conoscenza reciproca» (2017). Da una parte la necessità dell'antropologo di ridefinire i confini della sua scienza; dall'altra, la volontà dei “registi ribelli” di reinventare un teatro che altro non era che una continua ri-citazione di sé stesso.


  I risultati di questa contaminazione sono l'oggetto del terzo e ultimo capitolo di questo libro in cui lascio spazio all'esperimento etnodrammaturgico a cui si riferisce Turner, quello realizzato da Turnbull e Brook, analizzando prima il caso antropologico degli Ik, Il popolo della montagna che vive tra l'Uganda settentrionale, il Sudan e il Kenya, costretto dalle autorità britanniche prima e dal governo ugandese poi, ad abbandonare la sua identità nomade mentre i territori in cui vive diventano il parco nazionale di Kidepo. La comunità Ik, secondo quanto scritto da Turnbull, si disgrega completamente: nessuna regola sociale o religiosa sopravvive alla fame e all'individualismo che divorano il gruppo. E l'antropologo individua come diretto responsabile della distruzione degli Ik «ciò che noi chiamiamo progresso: questo nostro asservimento pazzesco, inconsiderato e cieco all'avanzata tecnologica, nonostante la triste scia di disastri che ci sta seminando intorno, compresi la sovrappopolazione e l'inquinamento ambientale, ciascuno dei quali sarebbe sufficiente per sterminare la razza umana in brevissimo tempo, anche senza il soccorso degli altri benefici reali elargiti dalla tecnologia, come ad esempio una guerra nucleare. Ma siccome siamo già approdati all'individualismo più spinto e alla completa desocializzazione, ci consoliamo ripetendoci che lo sterminio non colpirà la nostra generazione e dimostrando così di possedere un senso della famiglia pari a quello degli ik e un senso di responsabilità sociale non più sviluppato del loro» (1977).


  Malgrado il lavoro etnografico di Turnbull sia stato aspramente criticato e non ritenuto valido a livello scientifico (sia per numerose “mancanze” dell'antropologo che per l'eccessivo coinvolgimento personale), la stessa convinzione – un certo tipo di progresso è il Male – la condivide Peter Brook, il quale, viaggiando in lungo e in largo per l'Africa, scopre lì, lontano dai luoghi istituzionali, quello che intende per Teatro: in quel continente “invisibile” – perché ancora non toccato da registi di matrice occidentale che lavorano su spettacoli rigorosamente messi in scena secondo dettami occidentali, in spazi esclusivamente teatrali e seguendo metodologie, oserei dire, storiche –, un tappeto e un paio di scarpe fanno spettacolo: povero, come auspica Grotowski; basato sul corpo dell'attore, come sperimenta Barba; recuperato da una memoria collettiva e riattualizzato, come teorizza Schechner.


  Dopo il debutto di Les Iks, il 12 gennaio 1975 a Le Bouffes du Nord, il teatro parigino di Brook in 37 bis Rue de la Chapelle, il regista, senza mai lasciar da parte l'Africa (che resterà una costante in tutta la sua produzione artistica), punta verso un altro luogo “invisibile” agli occhi della Francia della metà dell'Ottocento, la Spagna: ciò che sottolineo, a questo punto, è l'accostamento tra due Paesi che appaiono come altrettanti “spazi vuoti” da riempire. E stavolta Brook lo fa mettendo in scena La Tragedie de Carmen tratta dalla novella di Prosper Merimée.


  La lettura brookiana, malgrado mantenga la sua veste di opera lirica, si distacca dalla versione musicata da George Bizet, su libretto di Henry Meilhac e Ludovic Halévy. Anche in questo caso, Peter Brook spoglia l'opera di tutto il folklore aggiunto perché potesse essere rappresentata nel 1875 all'Opéra de Paris e punta all'essenzialità di Carmen.


  Per comprendere meglio questo personaggio letterario che incarna da sempre gli stereotipi della donna-diavolo, della femme fatale, ma anche della zingara strega, ladra, sporca e di facili costumi, mi avvalgo degli studi antropologici di Leonardo Piasere e di Carlotta Saletti Salza, basandomi principalmente su quanto scritto rispettivamente in L'antiziganismo (2015) e I popoli delle discariche (2005), e in Famiglie amputate (2014).


  Anche Carmen fa parte di uno “spazio vuoto”, creato da quell'alterità che nasce dalla mancanza di conoscenza, un'alterità necessaria, per alcuni, perché possano stabilire una individualità. Basandomi sugli studi di Piasere sugli zingari proseguo il mio viaggio analizzando il personaggio letterario e la sua figura nella novella, nell'opera lirica e, infine, nella messinscena teatrale, oltre che nella versione cinematografica, di Peter Brook.


  Tutta la parte finale del terzo capitolo è, infatti, dedicata – dopo la sezione sulla Carmen letteraria di Merimée che rispecchia tutto ciò che gli studi di Piasere e di Saletti Salza evidenziano nella percezione dell'universo zingaro da parte dei non zingari, i gagé – a La Tragedie de Carmen, nella versione teatrale e cinematografica di Brook.


  Il film, girato nel 1983, esce nelle sale francesi il 2 novembre dello stesso anno. Rimasta inedita in Italia, la pellicola rilegge il personaggio di Carmen tratto dalla novella di Prosper Merimée spogliandolo del folklore di cui è stato vestito per poter essere messo in scena presso l'Opéra-Comique di Parigi il 3 marzo 1875 nell'opera di Georges Bizet, su libretto di Henri Meilhac e Ludovic Halèvy.


  Il focus è sul personaggio di Carmen e sulle sue declinazioni. Con il lavoro su attori e cantanti, il regista punta all'essenza di questa donna zingara, ibridandone le caratteristiche prettamente letterarie e liriche. La posizione di Brook per la definizione del personaggio segue la stessa “via negativa” già usata da Grotowski per spogliare il teatro e denudare l'attore; la stessa usata da Barba quando, nelle sue performance, punta a legare con un unico filo di energia chi sta in scena e chi lo osserva; infine, la stessa “via negativa” paradigma di Piasere che decide di indagare gli zingari con gli occhi dei gagé.


  Sia nella versione di Merimée che (soprattutto) in quella di Bizet, Meilhàc e Halevy, la donna zingara appare secondo connotazioni ben precise: ha i capelli neri, gli occhi penetranti, veste in modo sciatto, ha a che fare con la magia, seduce gli uomini e li irretisce. Un'immagine che corrisponde al ritratto tracciato da Piasere (2005) e Saletti Salza (2014) per la quale, in base a uno studio condotto insieme al collega, la zingara ha una tripla valenza: è una madre a cui, secondo magistrati e servizi sociali, i figli vanno tolti perché non è in grado di educarli; allo stesso tempo, è una donna che può procurare figli – quegli stessi bimbi che le vengono portati via – ai non zingari che volessero adottarli. Se non fosse che le pratiche d'adozione verso lo zingarello sono praticamente nulle perché nell'immaginario collettivo quella stessa madre-donna è anche ladra: è lei che rapisce i bambini dei gagé per mandarli a chiedere l'elemosina. E, allora, adottare un bambino zingaro è una lotta persa in partenza: “nessuno di loro sarà mai come noi”, recita il luogo comune. Si materializza il “ghostbuster dell'antiziganismo” (2012) che aleggia sull'Europa citato da Piasere e si alimenta grazie ad una triade di emozioni (disprezzo-rabbia-odio) che si nutre di stereotipi e di luoghi comuni per non far altro che ribadire che il diverso è sempre e comunque il Male.


  Il personaggio di Carmen incarna quel Male e lo fa a pezzi. Prende da lui la sensualità che nelle altre donne zingare viene riconosciuta come promiscuità sessuale (che, però, tanto fa sognare i gagé) e la rende iconica diventando l'emblema della femme fatale. Prende ancora da quel Male il rapporto diretto con la stregoneria, quel terrore che incutono tutte le zingare ritenute in grado di leggere le carte e combinare fatture malefiche, e lo porta all'estremizzazione simbolica della donna-diavolo. Prende, infine, nuovamente da quel Male, la tragicità di un personaggio che assurge al ruolo di Mito, al pari di Don Giovanni ed Edipo.


  Ne La Tragedie de Carmen, Brook amputa la protagonista da tutti gli aggettivi folklorici che le erano stati cuciti addosso perché potesse andare in scena nel 1875. Allora Carmen rappresentava il Male, la donna diabolica che seduceva ed irretiva il povero brigadiere basco, la zingara cattiva e malefica che contagiava la purezza di un soldato. Poco importa se nella novella di Merimée, da cui l'opera è tratta, don José è a Siviglia perché ha ucciso un uomo nel suo paese ed è stato letteralmente costretto a indossare la divisa dei “dragoni”. Malgrado le epurazioni sul testo (quelle citate sono solo alcune delle tante), la Carmen “lirica” quel 3 marzo 1875 non riscuote il successo sperato. Bizet muore tre mesi dopo la prima e l'opera raggiunge la fama solo nella metà del XIX secolo.


  La versione di Peter Brook punta sull'aspetto sensuale della protagonista in un contesto d'essenzialità che è una delle cifre stilistiche del suo Teatro. La zingara non è più il Male, ma un volto illuminato da una delle tante luci che si riflettono nella Rainbow Theory elaborata dal regista proprio durante il periodo africano: in ciascun essere umano, secondo Brook, risiede l'intera gamma dei colori; è solo grazie alla luce che se ne vede uno piuttosto che un altro. In questo arcobaleno rientrano tutti, accomunati da uno spazio vuoto da riempire, qualcuno che lo attraversi e qualcun altro che lo osservi.


  La scena finale de La Tragedie de Carmen di Peter Brook, completamente diversa sia dalla novella che dall'opera lirica, è di una essenzialità sprezzante: non conta più nulla a parte il Tragico che si fa strada tra le balconate corrose di Le Bouffes du Nord fino al centro dell'arena, seguendo movimenti circolari tipici di certa stregoneria. Una volta riconosciuto il punto esatto in cui la zingara sa di dover morire, le uniche parole che pronuncia sono: «È qui». In quello Spazio e in quel Tempo, il Tragico trova compimento: il Male viene annientato dalla Morte, la zingara – madre indegna, prostituta, ladra e strega – viene uccisa. L'“altro” se ne va. Restiamo noi, con i nostri sguardi puntati su uno spazio vuoto. Quello spazio che bastava a Peter Brook per far Teatro purché qualcuno lo attraversasse e qualcun altro lo osservasse. Anche se sempre più spesso da quel vuoto capita che non nasca più nulla se non l'ennesimo luogo comune: in fondo, si tratta solo di teatro…
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