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Introduzione
Gli incontri che cambiano la vita di una persona spesso sono casuali e inaspettati. 

Mai avrei sospettato che quella mattina di ottobre di quattro anni fa, quando la prof.ssa Ferreri entrò in classe per parlare dei laboratori pomeridiani, avrei incontrato quella che in futuro sarebbe stata una delle mie più grandi passioni, il Teatro.

E' stato così che, grazie alla scuola, ho iniziato a recitare.

Le esperienze che si sono susseguite in questi anni mi hanno permesso di avere un contatto più diretto con un mondo di cui prima non avevo mai fatto esperienza diretta, nonostante mi affascinasse molto. In questo modo G. Orwell, A. Checov, lo spettacolo di Pinocchio e "L'attore con la voce ed i gesti può creare un mondo..", mi hanno regalato sensazioni uniche e momenti veramente speciali.

L'esperienza teatrale e personale che ne ho ricavato è stata quindi ricca e mi ha permesso di crescere in tutti i sensi, anche dal punto di vista caratteriale e interpersonale.

Nello stesso tempo la mia esperienza scolastica continuava arricchendomi dal punto di vista non solo umano, ma soprattutto culturale.

A conclusione di questo ciclo di studi dovendomi cimentare nell'esposizione di un argomento, la mia scelta è caduta immediatamente sul teatro, in particolare ho voluto analizzare le difficoltà che si incontrano nel mettere in scena un testo teatrale (difficoltà che ho incontrato in prima persona), poiché spesso il messaggio che l'autore vuole dare attraverso il suo scritto è filtrato da colui che dirige la messinscena (il regista ) e dall'attore, che ne danno un'interpretazione che può essere differente da quella che l'autore invece  comunica.

E' possibile quindi che la rappresentazione teatrale esprima fedelmente e senza nessun filtro il messaggio dell'autore? E' la domanda a cui cercherò di rispondere…

" L'attore rappresenta l'opera dell'autore (che può

                                          essere egli stesso),incarnandone i personaggi  

                                          davanti ad un pubblico. Da un lato, egli compie 

 una sintesi fra il personaggio di fantasia e la sua

    determinata persona; dall'altro funge da mediatore

tra l'opera d'arte e lo spettatore, nella definitiva

                                          unità dello spettacolo. L'attività dell'attore è dunque

   una mediazione costante, che si svolge attraverso

      un duplice processo di metamorfosi, mentre l'attore

   rinuncia, ogni volta in guisa e misura diversa, alla

       propria identità in favore del personaggio di fantasia, 

   egli interpreta quello stesso personaggio secondo i

   modi più familiari e comprensibili allo spettatore."

E' con queste parole che Gerardo Guerrieri, un noto critico e studioso del teatro di metà '900, ha definito quello che è uno dei mestieri più creativi e al contempo difficili che esistono.

Certamente non si può non concordare con lui quando parla dell'attore come mediatore tra quella che è l'opera letteraria, l'io dello scrittore, con i suoi pensieri e il modo di essere dell'attore stesso, il suo io. Ma come Guerrieri ci fa ancora notare, l'attore può essere al contempo l'autore stesso del pezzo che andrà ad interpretare.

E' quindi molto probabile che il messaggio dell'attore/autore venga espresso più chiaramente rispetto a quando non vi sia una coincidenza tra i due.

Ma è realmente possibile che il messaggio di un'opera letteraria possa essere espresso senza alcuna mediazione che ne alteri il significato, in una piéce teatrale? Per cercare di comprendere ciò iniziamo partendo dalle origini della rappresentazione teatrale per delinearne brevemente poi gli sviluppi.

Sviluppo della funzione teatrale 

Il teatro greco, o meglio la tragedia greca, ha un'origine di tipo propiziatorio che si può far risalire alle prime celebrazioni e rappresentazioni a carattere religioso per il dio Diòniso. Erano quindi momenti di raccoglimento per tutta la popolazione, e così continuerà ad essere il teatro ellenistico per tutta la sua durata. Il teatro aveva inoltre una funzione comunicativa dal momento che gli spettatori venivano in contatto, tramite i testi dei grandi tragediografi greci, con quegli aspetti che non facevano parte della realtà quotidiana.

Questa funzione venne mantenuta anche per tutto il teatro classico, per tutta la commedia dell'arte per arrivare sino al passato più recente. A partire dall'inizio del Novecento e andando poi avanti, questa funzione è in parte andata perduta a causa dell'avvento di nuovi mezzi di comunicazione. In ogni caso il teatro ha rivestito un ruolo importante, soprattutto in ambito letterario, poiché molti scrittori vi si sono interessati interrogandosi, proprio come ha fatto per esempio Pirandello, sul ruolo che ha, ancora oggi, una delle più antiche istituzioni della storia della civiltà e se nell'era odierna ha ancora senso fare del teatro dal momento che  il ruolo principale che aveva rivestito in passato ora sembra quasi essersi dissolto.

Seneca: La tragedia come strumento di insegnamento filosofico e morale
                Iniziamo partendo dall'antichità classica e prendendo in considerazione uno dei più grandi rappresentanti della filosofia stoica: Seneca. Egli, vissuto in epoca Neroniana, fu allo stesso tempo non solo un filosofo, ma anche uno scrittore ed un drammaturgo. Seneca infatti scrisse nove tragedie, di cui non abbiamo né una cronologia assoluta né relativa, tutte di argomento mitologico. I temi ed i personaggi sono gli stessi delle tragedie greche, ma la sua novità sta nel fatto che sono tutte permeate da quello spirito filosofico tipico senechiano, il cui intento era quindi morale ed educativo. I personaggi di queste tragedie hanno la funzione di antiexempla (esempi negativi), essi infatti devono far pensare lo spettatore sul male e allontanarli da questo. In particolar modo i mali a cui il filosofo si riferisce sono le passioni che, secondo la dottrina stoica, sono il principale ostacolo alla felicità e all'adempimento del proprio dovere; per essere evitate e combattute vanno quindi conosciute nella loro essenza e nei loro "modi di agire". Per questo in tutte le sue tragedie Seneca presenta la genesi, lo sviluppo, lo scoppio della passione e le estreme conseguenze.

Un esempio significativo ne è la "Medea" in cui sono messe a tema l'amore e l'ira, secondo Seneca la passione peggiore di tutte.

MEDEA:  Sono perduta, il suono dell'imeneo ha raggiunto le mie orecchie. A stento io stessa posso credere a una simile sventura. Ha potuto far questo Giasone? Dopo avermi strappato al padre, alla patria e al regno, con duro cuore abbandonarmi sola in un luogo straniero!Ha disprezzato i miei meriti lui che pure aveva visto esser vinti dal mio delitto le fiamme e il mare? Egli crederà che fino a questo punto sia consumata tutta la mia capacità di compiere delitti? Incerta, forsennata, dalla mia mente folle sono trascinata per ogni dove; con che cosa potrei vendicarmi? Oh se egli avesse un fratello. Ha una moglie: contro costei si estragga la spada. Questo è abbastanza per le mie sventure? Se le città Pelasghe, se le città barbare conoscono un crimine che le tue mani ignorano, questo ora si deve preparare. Ti esortino i tuoi delitti e tutti ritornino: il celebre tesoro del regno rubato, e il piccolo compagno dell'empia vergine diviso a pezzi dalla spada, l'assassinio compiuto davanti al padre e il cadavere disperso nel mare e le membra del vecchio Pelia cotte in un calderone di bronzo; quanto spesso ho empiamente sparso sangue funesto, eppure non ho compiuto nessun delitto con ira: ad infuriare è solo il mio amore infelice.

Che cosa, tuttavia, poteva Giasone, posto sotto l'arbitri e il comando altrui? Avrebbe potuto offrire il petto alla spada -pazzo dolore, parla meglio, ah meglio.- Se può, viva mio, come fu un tempo, Giasone; se no, viva comunque e memore di me mi risparmi, in grazia dei miei servigi. La colpa è tutta di Creonte, che senza conoscere freni a causa dello scettro regale scioglie i matrimoni, e strappa la madre ai figli e rompe la fede nuziale annodata da un così stretto pegno d'amore: si assalti solo costui, paghi il fio che deve. Renderò la sua casa un cumulo d'alta cenere e il capo Malea, che costringe le navi a un lungo giro, vedrà levarsi dalle fiamme un nero vortice di fumo.

NUTRICE: Taci, ti scongiuro, e affida i tuoi lamenti nascosti a un segreto dolore. Chiunque sa sopportare in silenzio con animo paziente  ed equilibrato gravi ferite, sa anche rendere il contraccambio: l'ira che nasconde sa nuocere; gli odi confessati perdono l'occasione per la vendetta.

MEDEA: E' lieve il dolore che sa prendere una decisione e tenersi nascosto; le grandi sventure non restano occulte. Mi piace andare all'assalto dei miei nemici.

NUTRICE: Ferma la folle violenza, tu che da me fosti allattata; è molto se lo stare tranquilla e in silenzio ti può difendere.

MEDEA: La fortuna teme i forti, affligge gl'ignavi.

NUTRICE: Il valore si fa apprezzare solo se trova l'occasione di manifestarsi.

MEDEA: Il valore non può non trovarla.

NUTRICE: In una situazione di disgrazia nessuna speranza mostra una via di salvezza.

MEDEA: Chi non può sperare nulla non deve disperare di nulla.

NUTRICE: I Colchi sono lontani, nulla è la fede di te verso il tuo sposo e di tanta potenza niente ti rimane.

MEDEA: Rimane Medea, qui vedi il mare e la terra e la spada e il fuoco e gli dèi e i fulmini.

NUTRICE: Un re è da temersi.

MEDEA: Era re anche mio padre.

NUTRICE: Non temi le armi?

MEDEA: No, siano pure spuntate dalla terra.

NUTRICE: Morirai.

MEDEA: Lo desidero.

NUTRICE: Fuggi!

MEDEA: Mi sono dovuta pentire della fuga già una volta.

NUTRICE: Medea…

MEDEA: …la diventerò.

NUTRICE: Sei madre.

MEDEA: Vedi bene per chi lo sono.

NUTRICE: Sei incerta se fuggire?

MEDEA: Fuggirò, e prima anche mi vendicherò.

NUTRICE: Ti inseguiranno per punirti.

MEDEA: Forse troverò il modo per ostacolarli.

NUTRICE: Trattieni le parole, risparmiati, folle, le minacce e placa la tua superbia: è giusto adattarsi alle circostanze.

MEDEA: La fortuna può togliere il potere, non il coraggio. Ma chi fa cigolare il cardine della porta della reggia? E' proprio lui, Creonte, tutto isuperbito dal suo dominio sui Pelasghi.

                                                                                                                                (trad.di A.Giardina)

Abbiamo visto come le tragedie di Seneca siano da inserirsi, nella sua vasta opera, all'interno della produzione filosofica.

Leggendo questi drammi si nota inoltre come il filosofo privilegi il gusto per il macabro, soffermandosi nella descrizione di scene truculente, come, per esempio, quando Edipo si strappa gli occhi dalle orbite o quando il tiranno Atreo cuoce le carni dei figli di Tieste e gliele serve a tavola.

Si nota come questo tipo di situazioni siano difficili da inscenare e gli studiosi si sono quindi chiesti se le tragedie fossero state pensate per essere recitate o meno. Si crede che, proprio per la crudezza di alcune scene e in particolar modo per una certa letterarietà in cui prevale l'aspetto morale sulla vicenda drammatica, i drammi senecani fossero destinati esclusivamente alla lettura o alle pubbliche recitationes e non alla rappresentazione teatrale vera e propria, anche perché molto probabilmente così si sarebbero focalizzati sull'aspetto recitativo e "scenografico" a discapito dell'intento filosofico-moralistico.


Notiamo allora come il problema dell'influenza dell'atto recitativo sul messaggio del testo scritto, fosse, anche se indirettamente, già presente fin dalla latinità.

La "Commedia dell'Arte" e il teatro dell'attore
Andando avanti con i secoli per arrivare a fine Rinascimento possiamo notare una prevalenza del teatro dello scrittore, o per meglio dire come, durante gli eventi spettacolari di quel periodo, il teatro recitato tendeva a mettere maggiormente in luce l'opera dello scrittore che non il lavoro dell'attore il quale molto spesso era dilettante e questo permetteva quindi una maggiore attenzione da parte del pubblico su ciò che andava a recitare (il testo, le parole) e non sul modo in cui lo faceva. 

Ma nel 1500 abbiamo un cambiamento in tutta questa struttura teatrale dovuto al fatto che in questo periodo andava sempre più affermandosi la "Commedia dell'Arte", con la quale i ruoli vengono ribaltati e il primato spetterà alla drammaturgia d'attore, un modo di recitare che risulta autonomo, in parte o del tutto, dal testo scritto ponendo in rilievo la bravura e la maestria degli attori. I comici dell'arte non si limitano dunque a recitare "bene" copioni anche di scarso valore, essi creano veramente la propria parte e lo spettacolo intero sul palcoscenico. Fu proprio per questo motivo che venne anche denominata "commedia all'improvviso".

Il termine "Commedia dell'Arte" ha bisogno però di spiegazioni, soffermiamoci quindi a delineare quelli che sono i suoi caratteri principali. La "Commedia dell'Arte" nasce verso la metà del 1500 in ambienti di corte e culturalmente elevati, per svilupparsi poi per tutto l'arco del '600 ed esaurirsi a metà del '700.

In questo caso il termine "Arte" non possiede l'accezione che diamo noi oggi, ma sta a significare "attività artigiana", poiché gli attori che recitavano erano considerati a tutti gli effetti come tali dal momento che essi creavano un qualcosa, il recitare era considerato quindi come una professione al pari di tutte le altre.

La "Commedia dell'Arte" venne conosciuta in tutta Italia (e si diffuse poi anche in Europa) perché le compagnie di attori si spostavano, viaggiavano fermandosi poi nelle piazze dei paesi cercando di guadagnare qualcosa improvvisando ogni volta un nuovo spettacolo. Anche qui bisogna specificare il significato del termine: improvvisare non vuol dire che gli attori salissero sul palco non avendo la benchè minima idea di cosa andare a recitare inventandosi ogni volta le battute e la trama della commedia. Gli attori infatti avevano dei canovacci fissi che davano le "linee guida" delle varie commedie e allo stesso modo avevano delle battute prefissate da adattarsi alle varie situazioni che potevano essere rappresentate in un canovaccio.

Nella "commedia" inoltre erano presenti dei personaggi, detti anche "maschere", fissi che rappresentavano i vari livelli della scala sociali. A noi sono rimasti solo quelli più importanti che sono:

· ARLECCHINO, è la tipica maschera veneziana nonostante egli sia bergamasco, alla fine infatti finisce per parlare veneziano. Egli è un sognatore, è fine ed è complementare di Brighella.

· BRIGHELLA, anche lui bergamasco che, come Arlecchino, finisce per parlare veneziano. Lui ed Arlecchino sono complementari, infatti Brighella, al contrario dell'amico, è più concreto e sua unica preoccupazione è poter mettere qualcosa dentro allo stomaco.

· BALANZONE, dottore in legge, è bolognese.

· PANTALONE, è un mercante veneziano, molto avido e che fa di tutto per spendere il meno possibile.
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COLOMBINA, è la moglie di Pantalone

· PULCINELLA, è la tipica maschera napoletana e rappresenta la critica al potere politico

· IL CAPITANO, che rappresenta il controllo della legge.

Questi personaggi venivano anche denominati "maschere", proprio perché una loro caratteristica era la recitazione con le maschere a mezzo volto, la mimica facciale quindi era decisamente importante dal momento che, parlando in dialetto, spesso non era comprensibile ciò che dicevano, perciò per sopperire a questa mancanza di comprensione essi si facevano capire tramite i movimenti della faccia e anche del resto del corpo.

Ricapitolando, in questo periodo si afferma la "Commedia dell'Arte" nella quale il fulcro di tutto era l'attore e la sua recitazione "improvvisata" che gli permetteva di riarrangiare ogni sera nuove commedie. Ma tutto questo meccanismo non è completo senza il "lazzo". I lazzi sono scherzi, arguzie, giochi di parole e la loro efficacia è strettamente legata al gesto. Ora, a differenza di ciò che riguarda le parole, ci rimane ben poco di quei repertori di gesti che tanto dovettero risultare importanti nella riuscita di uno spettacolo. Questo anche perché come sappiamo l'arte del recitare è volatile, non può essere fissata. Quello che a noi rimane sono i testi, i copioni, ma non gli spettacoli con i gesti e il modo di recitare degli attori. In ogni caso sono arrivati fino a noi, se non esempi di lazzi gestuali, almeno degli scritti di lazzi vebali:

Lazzo dell'O

Il lazzo dell'O è quando Coviello dimanda a Pulcinella come ha nome la sua innamorata; Pulcinellla che cominci per O, e l'indovini. Coviello dirà: <<Orsola, Olimpia, Orcana>>. Poi Pulcinella dice che si chiama Rosetta. Coviello che comincia per R e non per O; Pulcinella: <<E io voglio cominciare dall'O, tu che vuoi?>>.

Lazzo della scarpa

E' quando vogliono portare carcerato Pulcinella; lui dice volersi legare una scarpa e, chinandosi, prende li due sbirri per li piedi e li fa cadere, e lui via.

                                                                 (riportato in R.Tessari, Commedia dell'Arte, cit., pp. 91-92)

Questa fu la struttura della "Commedia dell'Arte" che fece conoscere in tutta Europa i comici italiani.

La riforma Goldoniana

Ma lentamente questa struttura iniziò a sfaldarsi poiché, come Goldoni noterà, dopo la splendida stagione vissuta precedentemente, la Commedia dell'Arte era in decadenza e mostrava segni di involuzione ed inaridimento nella ripetizione ormai stanca di certi schemi. Goldoni infatti nei confronti di questo tipo di teatro che si era venuto a creare, assunse atteggiamenti fortemente polemici proprio a causa di quella volgarità buffonesca a cui era scaduta la comicità, di quella rigidezza stereotipata a cui si erano ridotti i tipi umani rappresentati dalle maschere, della ripetitività della recitazione degli attori che riproducevano sempre gli stessi lazzi, le stesse azioni mimiche e le stesse battute convenzionali, perfettamente prevedibili dal pubblico, della costruzione incoerente e senza un ordine. Tuttavia la critica di Goldoni non era tanto su queste degenerazioni, quanto sulla Commedia dell'Arte in sé, sul suo impianto stesso, sulla visione del reale che esso supponeva. La  "riforma"  che egli fece non era quindi solo la riforma di un genere letterario, ma un'operazione che mirava ad incidere soprattutto sullo spettacolo, nei suoi rapporti con la vita sociale. Goldoni non si era basato su modelli libreschi per questa riforma del teatro, poiché i due libri su cui egli aveva studiato erano stati il "Mondo" e il "Teatro", ossia la realtà vissuta e la scena viva, lo spettacolo. In questo modo Goldoni sintetizza perfettamente le due direttrici fondamentali della sua riforma: da un lato vuole produrre testi che piacciano al pubblico, tenendo presente lo specifico linguaggio dello spettacolo, dall'altro egli aspira ad una commedia che sia "verisimile", che rifletta realisticamente la società contemporanea, i caratteri umani che vi si muovono, i problemi che vi si agitano. 

Si capisce quindi come l'improvvisazione della vecchia Commedia dell'Arte non potesse essere più applicabile alla riforma che Goldoni proponeva, poiché non avrebbe potuto rendere possibile quella verisimiglianza che si proponeva. Proprio per questo motivo si rendeva necessaria l'introduzione di un testo scritto, di un copione, nel quale fossero definite le parti che ogni attore sarebbe andato a recitare.

Lentamente la riforma venne applicata e si arrivò all'eliminazione delle maschere della Commedia dell'arte. Il pubblico gradualmente si abituò a veder rappresentati in scena aspetti e problemi della sua vita quotidiana, addirittura figure caratteristiche della realtà cittadina, facilmente riconoscibili.

Era avvenuto così un mutamento profondo in quella che era stata fino ad allora la struttura del teatro: si stava passando dal teatro d'attore al teatro d'autore.

                                                                                                                         (G. Baldi, S. Giusso, M. Razetti, G. Zaccaria, Dal testo alla storia dalla storia al testo-Percorsi e strumenti, Dal Barocco al Romanticismo, Paravia, Milano, 2002.)

Il grande attore "mattatore"
Abbiamo visto come dopo la riforma goldoniana si fosse instaurato un teatro in cui il testo scritto aveva una grande importanza poiché grazie al copione l'attore sapeva perfettamente cosa dire senza dover "improvvisare" come aveva fatto per tutta la vecchia Commedia dell'Arte. Successivamente però verso la metà dell'ottocento/inizio novecento, nonostante il copione fosse rimasto un elemento importante per l'attore, abbiamo un ritorno al teatro del grande attore, dell'attore mattatore in cui appunto l'attore interpretando il personaggio di un testo cerca di porre in evidenza i propri pensieri, i propri modi d'agire e non quelli del personaggio stesso. E' l'attore stesso che crea un personaggio, tanto che qualcuno proprio per far risaltare il suo personaggio caratteristico adatta i copioni originali al suo modo di recitare e a ciò che vuole far trasparire, eliminando in questo modo la volontà dell'autore e del suo testo. Un esempio di questo ci è dato da Ermete Zacconi, uno dei grandi attori di inizio Novecento assieme ad Eleonora Duse, nel testo di Ibsen "Spettri". Il testo originale è ricco e complesso, ma Zacconi tende a semplificarlo a favore della sua poetica d'attore, tanto da rendere poco plausibile la storia. Egli infatti opera una ridefinizione dei personaggi schiacciando e appiattendo quelli minori, come era prevedibile in un teatro fondato sull'assoluta centralità dell'attore protagonista. E' qui riportata la scena finale dove si nota chiaramente l'intento di far spiccare il personaggio di Osvald sopprimendo relativamente quello della madre:

Ritorno al teatro d'autore: Pirandello

Si è notato come in questo periodo l'attore mattatore fosse il fulcro del teatro d'inizio novecento. Ma poco dopo assistiamo ad un nuovo ed ulteriore rovesciamento dele parti: da che  il grande attore con i suoi grandi personaggi facevano il grande teatro si arriverà a dare una nuova dignità letteraria e teatrale ai testi, che d'ora in poi verranno considerati la vera opera d'arte in teatro. Molti attori e critici di questo periodo, come per esempio Marco Praga, esprimono la loro idea sul fato che considerino "l'Autore di una razza più elevata dell'Attore. Anche se l'attore è Zacconi e se l'autore è XY. Per me", continua Praga, "gli architetti valgono più dei calzolai. Ci fu un Ronchetti, milanese, calzolaio di Napoleone, che pare avesse un'abilità da sbalordire; gli hanno dedicato una piccola piazza. E ci sono degli architetti i quali tirano su delle case in istile floreale che, quando non rovinano, danno il mal di pancia. Non importa. Gli architetti sono di una razza più elevata dei calzolai. Chi crea è di una razza superiore a chi eseguisce." ( Carteggio Marco Praga-Sabatino Lopez, a cura di G Lopez, in <<Il dramma>>, dicembre 1958, p.83)

Si stava quindi tornando a un teatro dove la funzione dell'attore non era porre in risalto sé stesso, ma il testo dell'autore con il suo messaggio. A questo punto assumono grande rilievo ed importanza le opere di scrittori come D'annunzio, Cervantes, Pirandello etc.

E proprio Pirandello è stato molto importante soprattutto per la funzione che i suoi testi teatrali hanno avuto sulla letteratura in genere e in particolare sulla scrittura teatrale.

Il teatro in Pirandello ha avuto un ruolo centrale, sia perché la scrittura teatrale si concentra soprattutto nella fase centrale della sua vita, sia perché anche quando scrive prosa questa è molto influenzata dal teatro e lo si nota.

Possiamo dividere in tre fasi il periodo teatrale di Pirandello:

· TEATRO REGIONALE: è  la fase in cui scrive testi teatrali in dialetto e i cui contenuti sono quelli classici della gelosia, del tradimento…esempi sono "Liolà" e " 'A giarra".

· TEATRO BORGHESE: in questa fase egli usa il teatro come mezzo di comuncazione, propedeutico;nei suoi testi possiamo ritrovare già quello che è il tema prioncipale della produzione pirandelliana, il contrasto tra vita e forma. Allo stesso tempo però mette in scena situazioni tipicamente borghesi, come per esempio in "Così è, se vi pare" e "Il gioco delle parti". Nei testi di questo periodo Pirandello usa un linguaggio concitato, fatto di continue interrogazioni, esclamazioni, sospensioni, sottointesi, frasi interrote a metà, che danno l'idea dell'agitarsi delle passioni in uno spazio astratto e remoto della vita reale, e impediscono agli spettatori l'identificazione emotiva con quella dei personaggi.

· METATEATRO: In questa fase Pirandello esaspera il contrasto tra vita e forma presente anche negli altri suoi scritti. Lo esaspera a tal punto da arrivare ad affermare che il teatro non ha più quella funzione educativa che prima gli aveva attribuito. Possiamo ritrovare questo dissidio portato alla sua massima conclusione in "Enrico IV" e in "Sei personaggi in cerca d'autore".

In questo ultimo testo i protagonisti sono appunto questi sei personaggi: un padre, una madre, un figlio, una figliastra e un giovinetto. I sei sono nati dalla mente di un autore (Pirandello stesso), ma questo si è rifiutato di raccontare la loro vicenda che è il tipico "drammone" borghese, con lutti e tradimenti vari. A questo punto i sei si presentano su di un palcoscenico dove una compagnia sta provando una commedia, affinchè gli attori diano forma, recitando, alla loro storia. Ma qui nasce l'impossibilità di rappresentarla sia per la mediocrità degli attori stessi, sia per l'incapacità  intrinseca del teatro di rendere sulla scena il frutto della mente di uno scrittore. Alla fine sulla scena muoino la bambina e il giovinetto che si suicidano, riuscendo a trovare così una conclusione alla loro storia.

In questo testo, come dice lo stesso Pirandello nella prefazione al suo testo, i personaggi "nati vivi, volevano vivere", ma egli continuando ci dice come non riesce a comprendere il senso di quelle sue sei creazioni "e stimavo perciò che non mettesse conto farli vivere".Perché quindi scrivere la storia di qualcuno pur sapendo che nel momento in cui verrà inscenata non sarà più la storia stessa, ma un'altra? Sarà differente perché gli attori interpreti non saranno mai i personaggi e nonostante cerchino di avvicinarsi al loro modo di pensare e di agire non avranno mai quella "forma" che caratterizza i sei. Ma d'altra parte "non si dà vita invano ad un personaggio" e così un giorno decide di accontentare le sue sei creazioni che insistentemente lo tentavano a scrivere la loro vicenda, scrivendo proprio quella dell'autore che si rifiuta di scrivere la storia dei personaggi e dei personaggi che cercano invano qualcuno che rappresenti fedelmente le loro avventure. "Ed ecco che quel senso universale cercato invano dapprima in quei sei personaggi, ora essi, andati da sé sul palcoscenico, riescono a trovarlo in sé, nella concitazione della lotta disperata che ciascuno fa contro l'altro e tutti contro il capocomico e gli attori che non li comprendono.

" Senza volerlo, senza saperlo, ciascuno d'essi esprimeva con sua viva passione e suo tormento quelli che per tanti anni sono stati i travagli del mio spirito: la molteplice personalità d'ognuno secondo tutte le possibilità d'essere che si trovano in ciascuno di noi e infine il tragico conflitto immanente tra la vita che di continuo si muove e cambia e la forma che la fissa immutabile."

IL PADRE: ma se è tutto qui il male! Nelle parole! Abbiamo tutti dentro un mondo di cose; ciascuno un suo mondo di cose! E come possiamo intenderci, signore, se nelle parole ch'io dico metto il senso e il valore delle cose come sono dentro di me; mentre chi le ascolta, inevitabilmente le assume col senso e col valore che hanno per sé, del mondo com'egli l'ha dentro? Crediamo d'intenderci; non c'intendiamo mai!

                                             ……………………………………………

IL CAPOCOMICO: Benissimo, si! E le assicuro che tutto questo mi interessa, m'interessa vivamente. Intuisco, intuisco che c'èè materia da cavarne un bel dramma!

[..]

IL CAPOCOMICO: Ci vuole un bel coraggio però  - dico - venire a buttarmelo davanti così…

IL PADRE: Capirà, signore: nati, come siamo, per la scena…

IL CAPOCOMICO: Sono comici dilettanti?

IL PADRE: No: dico nati per la scena, perché…

IL CAPOCOMICO: Eh via, lei deve aver recitato!

IL PADRE: Ma no, signore: quel tanto che ciascuno recita nella parte che si è assegnata, o che gli altri gli hanno assegnato nella vita. E in me, poi, è la passione stessa, veda, che diventa sempre, da sé, appena si esalti - come in tutti -un po' teatrale…

                                              ……………………………………………

IL CAPOCOMICO: Che cos'ha da ridere?

LA PRIMA ATTRICE: Nessuno ha mai osato ridersi di me! Pretendo che mi si rispetti, o me ne vado!

LA FIGLIASTRA: Ma no, scusi, io non rido di lei.

IL CAPOCOMICO: (alla figliastra) Dovrebbe sentirsi onorata d'esser rappresentata da…

LA PRIMA ATTRICE: (con sdegno) -<<quella li!>>

LA FIGLIASTRA: Ma non dicevo per lei, creda! Dicevo per me, che non mi vedo affatto in lei, ecco. Non so, non… non m'assomiglia per nulla!

IL PADRE: Già, è questo; veda signore! La nostra espressione-

IL CAPOCOMICO: -Ma che loro espressione! Credono d'averla in sé, loro, l'espressione? Nient'affatto!

IL PADRE: Come! Non abbiamo la nostra espressione?

IL CAPOCOMICO: Nient'affatto! La loro espressione diventa materia qua, a cui dan corpo e figura, voce e gesto gli attori, i quali - per sua norma - han saputo dare espressione a ben più alta materia: dove la loro è così piccola, che se si reggerà sulla scena, il merito, creda pure, sarà tutto dei miei attori.

IL PADRE: Non oso contraddirla, signore. Ma creda che è una sofferenza orribile per noi che siamo così come ci vede, con questo corpo, con questa figura-

IL CAPOCOMICO: -ma si rimedia col trucco, si rimedia col trucco, caro signore, per ciò che riguarda la figura!

IL PADRE: Già; ma la voce, il gesto-

IL CAPOCOMICO: -oh, insomma! Qua lei, come lei, non può essere! Qua c'è l'attore che lo rappresenta; e basta!

IL PADRE: Ho capito, signore. Ma ora forse indovino anche perché il nostro autore, che ci vide vivi così non volle poi comporci per la scena. Non voglio fare offesa ai suoi attori. Dio me ne guardi! Ma penso che a vedermi rappresentato… - non so da chi…

IL PRIMO ATTORE: Da me, se non le dispiace.

IL PADRE: Onoratissmo, signore. Ecco penso che, per quanto il signore s'adoperi con tutta la sua volontà e tutta la sua arte ad accogliermi in se…

[..]

Eh, dico, la rappresentazione che farà, anche forzandosi col trucco a somigliarmi…- dico, con quella statura… difficilmente potrà essere una rappresentazione di me, com'io realmente sono. Sarà piuttosto - a parte la figura - sarà piuttosto com'egli interpreterà ch'io sia, com'egli mi sentirà - se mi sentirà - e non com'io dentro di me mi sento. E mi pare che di questo, chi sia chiamato a giudicare di noi, dovrebbe tener conto.

English drama: Samuel Beckett and the theatre of the absurd
We have just talked about Pirandello's theatre and the fact that at the end of his life he does not believe any longer in the theatre as a way of communication. Likewise Beckett, one of the major representative of the "theatre of the absurd", in his plays does not believe in general in the communication among men. For him life appears to be meaningless and purposeless. This lack of communication derives from the consequences of Darwin, Freud and Copernico's theories and from the second world war: The man is not in the centre of the universe, he is aware of the existence of other entities and he looses the certainty about his existence, and his referring point.

A good example of the thought of Beckett is his best known play: "Waiting for Godot".

This drama is divided into two acts. In the first Vladimir and Estragon, the two leading characters, are waiting on a road for this Godot, who eventually sends  a boy to inform them he will be surely come on the following day. During this waiting they quarrel and think and talk about lots of things like hunger and pain, separation and suicide, but then they do not move and remain dependent on each other. As opposed to the two protagonists, who passively spend their day and night waiting, the other two characters in the play, Pozzo and Lucky, make continuous purposeless journeys to fill their existence.

The second act differs only in appearance from the first, and the play ends with Vladimir and Estragon still waiting for Godot who never comes.

As we can see the play has no plot, time seems not to flow (except for a tree on which at the beginning of the second act three leaves have sprout), there is no action and there is no dialogue in the conventional sense. And "waiting for Godot" is based really on language and speaking, but the aim of it is not communication: dialogue is only sketched and each character appears to be perfectly aware that the words he produces are just a way to fill his endless waiting. Furthermore other devices used to show the impossibility of communication are the uses of pauses and silence and gags which fill the whole play. The lack of communication and all the devices used are shown in this piece of text:

(the following extract is the conclusion of the play, when a boy arrives heralding Godot's postponed arrival)

He goes feverishly to and fro, halts finally at extreme left, broods. Enter Boy right. He halts. Silence.

BOY: Mister…(Vladimir turns) Mr. Albert…

VLADIMIR: Off we go again. (Pause) Do you not recognise me?

BOY: No, sir.

VLADIMIR: It wasn't you came yesterday.

BOY: No, sir.

VLADIMIR: This is your first time.

BOY: Yes, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: You have a message from Mr. Godot.

BOY: Yes, sir.

VLADIMIR: He won't come this evening.

BOY: No, sir.

VLADIMIR: But he'll come tomorrow.

BOY: Yes, sir.

VLADIMIR: Without fail.

BOY: Yes, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: Did you meet anyone?

BOY: No, sir.

VLADIMIR: Two other…(he hesitates)…men?

BOY: I didn't see anyone, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: What does he do, Mr. Godot? (Silence) Do you hear me?

BOY: Yes, sir.

VLADIMIR: Well?

BOY: He does nothing, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: How is your brother?

BOY: He's sick, sir.

VLADIMIR: Perhaps it was he came yesterday.

BOY: I don't know, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: (Softly) Has he a beard, Mr. Godot?

BOY: Yes, sir.

VLADIMIR: Fair or…(he hesitates)… or black?

BOY: I think it's white, sir.

   (Silence)

VLADIMIR: Christ have mercy on us!

   (Silence)

BOY: What am I to tell Mr.Godot, Sir?

VLADIMIR: Tell him…(he hesitates)… tell me you saw me and that…(he hesitates)… that you saw me.

(Pause. Vladimir advances, the boy recoils. Vladimir halts, the boy halt. With sudden violence.) You're sure you saw me, you won't come and tell me tomorrow that you never saw me!

(Silence. Vladimir makes a sudden spring forward, the Boy avoids him and exits running. Silence. The sun sets, the moon rises. As in Act one. Vladimir stands motionless and bowed. Estragon wakes, takes off his boots, gets up with one in each hand and goes and puts them down centre front, then goes towards Vladimir.)

ESTRAGON: What's wrong with you?

VLADIMIR: Nothing.

ESTRAGON: I'm going.

VLADIMIR: So am I.

ESTRAGON: Was I long asleep?

VLADIMIR: I don't know.

   (Silence)

ESTRAGON: Where shall we go?

VLADIMIR: Not far.

ESTRAGON: Oh yes, let's go far away from here.

VLADIMIR: We can't.

ESTRAGON: Why not?

VLADIMIR: We have to come back tomorrow.

ESTRAGON: What for?

VLADIMIR: To wait for Godot.

ESTRAGON: Ah! (Silence) He didn't come?

VLADIMIR: No.

ESTRAGON: And now it's too late.

VLADIMIR: Yes, now it's night.

ESTRAGON: And if we dropped him? (Pause) If we dropped him?

VLADIMIR: He'd punish us. (Silence. He looks at the tree) Everything's dead but the tree.

ESTRAGON: (looking at the tree) What is it?

VLADIMIR: It's the tree.

ESTRAGON: Yes, but what kind?

VLADIMIR: I don't know. A willow.

   (Estragon: draws Vladimir: towards the tree. They stand motionless before it. Silence.)

ESTRAGON: Why don't we hung ourselves?

VLADIMIR: With what?

ESTRAGON: You haven't got a bit of rope?

VLADIMIR: No.

ESTRAGON: Then we can't.

   (Silence)

VLADIMIR: Let's go.

ESTRAGON: Wait, there's my belt.

VLADIMIR: It's too short.

ESTRAGON: You could hang on to my legs.

VLADIMIR: And who'd hang on to mine?

ESTRAGON: True.

VLADIMIR: Show all the same. (Estragon: loosens the cord that holds up his trousers which, much too big for him, fall about his ankles. They look at the cord.) It might do at a pinch. But is it strong enough?

ESTRAGON: We'll soon see. Here.

   (They each take an end of the cord and pull. It breaks. They almost fall) 

VLADIMIR: Not worth a curse.

   (Silence)

ESTRAGON: You say we have to come back tomorrow? 

VLADIMIR: Yes.

ESTRAGON: Then we can bring a good bit of rope.

VLADIMIR: Yes.

   (Silence)

ESTRAGON: Didi.

VLADIMIR: Yes.

ESTRAGON: I can't go on like this.

VLADIMIR: That's what you think.

ESTRAGON: If we parted? That might be better for us.

VLADIMIR: We'll hang ourselves tomorrow. (Pause) Unless Godot comes.

ESTRAGON: And if he comes?

VLADIMIR: We'll be saved.

   (Vladimir: takes off his hat (Lucky's), peers inside it, feels about inside it, shakes it, knocks on the                crown, puts it on again.)

ESTRAGON: Well? Shall we go?

VLADIMIR: Pull on your trousers.

ESTRAGON: What?

VLADIMIR: Pull on your trousers.

ESTRAGON: You want me to pull off my trousers?

VLADIMIR: Pull on your trousers.

ESTRAGON: (realising his trousers are down) True. (He pulls up his trousers)
VLADIMIR: Well? Shall we go?

ESTRAGON: Yes, let's go.

   (They do not move.)

From this and from the various notes of moving present in the text, we can understand that this play is not created to be only read. There lies the difficulty of it, in fact it depends on the director to recreate the atmosphere of the dialogue, to give correct instruction for the movement, the sketches and the pauses to the characters, otherwise the meaning of the drama cannot be understood.

We are in front of the so called "theatre of the Absurd", where the "Absurdity" lies in the dialogue and action which are absurd because, for example, the answer of the Boy to a question made by Vladimir is not logical, is not the one we expect, as well as the action, for example when Estragon pull off his trousers. So we have the theatre of the Absurd, although in its absurdity it wants to communicate something: the fact that Beckett placed this play in that desolated road means that the message he wants to give us is a universal message with a universal meaning: In life there is no possibility of communication and there is no changing without meeting, in fact the two main characters didn't meet Godot and their life, their waiting is always the same, fullfilled with the same action and thoughts. Vladimir and Estragon then represent two aspects of one personality or two person that are so bound one another that each cannot live without the other one. Analising them in fact we find that Estragon is volatile, he dreams, he forgets everything, he is sceptical about Godot, he is weaker than Vladimir, he is bitten continually, he is afraid of anything new. On the opposite Vladimir is persistent, he hates dreams, he remembers past events, he has hope in Godot, he is stronger than Estragon, he is protective, he conducts the conversation with the boy and with Pozzo and Lucky. In the same way even Pozzo and Lucky are two opposites that complete each other. Pozzo in fact is more physical than Lucky which is the mind, which is though useless. Lucky has been enslaved in present world, he is led by Pozzo as a Dog at the lead. We can even consider them in a political vision where Pozzo is capitalism.

We have seen so how the two protagonist are the simbol of something, as well as all the drama it is the simbol of our life, a continuous waiting for something or someone that never comes. The waiting of Didi and Gogo (nickname for Vladimir and Estragon) is THE WAITING.

We can even make some hypothesis on the name of Godot: someone thinks that Godot stands for God, as a matter of fact "Godo" is the familiar Irish for "God". More interesting is the hypothesis  of Godot as God+Charlot (Beckett actually loved the comics of Charlie Chaplin). So if for the man there is a God, for the clownesque version of the man will have a Godot.

Everything in this play is a simbol of something else and the all meaning of it is (as Beckett said) that " there is nothing to express, nothing with you can express, no capability of express, no desire to express, with the oblidgement of express."

Dopo Pirandello: Dario Fo e Giovanni Testori

Dopo i grandi autori di teatro di inizio novecento la rosa di scrittori per il tetro diventa più esigua.La causa di ciò è data dall'avvento delle nuove forme di comunicazione che hanno pian piano preso il sopravvento su quella che in passato era stata una delle poche, se non l'unica, forma di comunicazione tra i popoli, fino a rendere il teatro dei giorni nostri un fatto più culturale che un modo per comunicare determinati valori o pensieri.

In realtà ancora oggi esistono grandi autori di teatro quali, per esempio, Dario Fo e Giovanni Testori.

Queste due personalità, seppur differenti nel loro modo di scrivere teatro, hanno dato a questo un grande contributo. 

Come sappiamo Dario Fo, per i suoi testi fortemente critici, è stato molto contestato e addirittura perseguitato semplicemente per aver espresso le proprie idee in testi come, per esempio, "Mistero Buffo". Per usare le parole di Fo, Mistero Buffo è una "giullarata", nel senso che si rifà alla tecnica medievale dei giullari che portavano in scena un monologo, interpretando allo stesso tempo vari personaggi. E proprio qui sta la bellezza dello spettacolo, poiché grazie ai soli gesti e parole del giullare si materializzano persone, luoghi, eventi imponenti e grandiosi, il tutto senza alcun supporto scenografico. Inoltre grazie ad altre caratteristiche di Mistero Buffo si è avviata una profonda rivoluzione nel concetto di teatro, che ritroviamo nelle opere dei moderni attori-autori. Una di queste caratteristiche è per esempio la riscoperta dell'importanza della lingua come veicolo di identità culturale.

Vediamo quindi come nonostante vi sia stato un "ridimensionamento" di quello che era il ruolo, la funzione del teatro nella società, questo abbia ancora per Fo una funzione: egli vuole cercare di operare un cambiamento nella società di oggi, così povera culturalmente rispetto al passato, tramite un teatro accessibile a tutti, nel quale lo spettatore può divertirsi e ridere, ma allo stesso tempo cogliere le critiche dell'autore. Teatro quindi come mezzo di insegnamento.

Altro autore importante è Giovanni Testori, il quale oltre ad essere milanese, critico d'arte, poeta, autore teatrale e romanziere, è stato tra le personalità intellettuali più complesse del secondo novecento. Per il teatro, con la "Trilogia degli scarrozzanti", ha creato una sua personale lingua drammaturgica, proseguita e culminata negli altri suoi lavori teatrali.

Di Testori diventa interessante, per questo percorso del rapporto autore-attore-testo, analizzare "I promessi sposi alla prova" in cui riprende la vicenda dei promessi sposi di Manzoni e la rivede alla luce dei sei personaggi in cerca d'autore di Pirandello: abbiamo quindi gli attori che interpretano Renzo, Lucia, Don Abbondio, Agnese, Perpetua e infine il Capocomico che li dirige che cercano di inscenare le vicende dei personaggi manzoniani, incontrando però delle difficoltà, le stesse difficoltà che nel testo di Pirandello aveva incontrato la compagnia di attori nel rappresentare la storia dei sei personaggi. Gli attori vogliono infatti aderire al testo del Manzoni (che per il capocomico è sacro), ma non vi riescono poiché la "forma" dell'attore si scontra con quella del personaggio senza riuscire a trovare un punto di mediazione, nonostante il capocomico creda che a questa mediazione si possa arrivare. Ecco un esempio di questo:

PERPETUA: Quel che Dio vuole, caro Renzo!

RENZO: Quel che Dio vuole, cosa?

PERPETUA: Non è mai troppo! E se provassi a pronunciarlo in dialetto, il proverbio, cosa pensa, signor maestro?

IL MAESTRO: No, no, no. Va benissimo così. Bisogna cominciare a introdurre nella lingua anche il tessuto della classicità. Del resto, quel tanto d'arcaico che scivola così, sulle parole, dà loro come una universalità che le mette fuori dal tempo; e, per la stessa ragione, le temporalizza con più esattezza.

RENZO: Qui, se mi vuol dar retta, io come io, andrei giù diritto.

IL MAESTRO:  A chi lo dici d'andar giù diritto?

RENZO: A lei.

IL MAESTRO: Questo, francamente, è troppo.

RENZO: Eppure è scritto nel copione.

IL MAESTRO: No! Non è possibile! Non è possibile!

RENZO: Guardi. Guardi, qui, il copione…

IL MAESTRO: L'attore che fa la parte di Renzo rivolto a Perpetua: se vuoi dare retta a me, io come io andrei giù diritto…

RENZO: Questa volta, l'autore, la lascia perplesso? Non ci sta insegnando, giorno dopo giorno, che il testo è sacro? Che va rispettato virgola per virgola? E poi, creda a me: se l'autore ha scritto così è perché ha sentito, odorato e usmato che, a questo punto, il pubblico poteva anche non esser più attratto e, chissà, poteva anche scapparci qualche fischiatina…

                                                   ………………………………………..

PERPETUA: Ah, è così che lei, signor padrone, mi restituisce tanti e tanti anni di fedeltà?

IL MAESTRO: Fedeltà? E fedeltà, a cosa? T'avevo o non t'avevo supplicato di non far pettegolezzi, di non far schiamazzi? E, invece, giù; giù, a pettegolare; giù a schiamazzare; con tutti: cani e porci…

PERPETUA: Con tutti? Con l'interessato. Con lui, e basta.

IL MAESTRO: Come se a dirlo all'interessato non significasse, poi, farlo sapere all'intero lago; all'intera terra; all'intero universo; al cosmo, ecco; al cosmo.

PERPETUA: E che altro mai dovevo fare? Nata cristiana e povera, e cristiana e povera arrivata fino a più di settant'anni, cosa dovevo fare se non rendere edotto chi, del sopruso di quel malvivente, era una delle due vittime? Del resto…

IL MAESTRO: Del resto, cosa?

PERPETUA: L'ho fatto anche per salvare lei, proprio lei, signor curato, da responsabilità che non mi sembravano sue. E perché la sua paura, il suo… Come l'ha chiamato poco fa?

RENZO: Stringi-stringi.

IL MAESTRO: Comunque il risultato è stato, che per mantenere fede alla parola che m'avevi dato…Mi scusi, cara Perpetua…Perpetua! Ma lo vede che da tutto il suo chiacchierare e schiamazzare, lei, da povera serva d'un curato obliatissimo…; e almeno m'avessero obliato davvero tutti, a cominciare da quel ruminante genio là, di Brusuglio! Ecco: da povera serva d'un curato del lago, è diventata un…pleonasma…No, no. Un toponimo, ecco: un toponimo!

PERPETUA: Cos'ha detto?

IL MAESTRO: Toponimo. Perchè dire Perpetua, adesso, non è più dire lei, ma dire chi, a furia di parlare, riferire, congetturare, pettegolare e spettegolare; a furia di rovistare nei segreti degli altri, come se fossero i cassetti del suo proprio cifone; e a furia di ingrandirlo quel che ha creduto di sapere o di veder là, nei cifoni, e di credere che proprio quella fosse la verità, diventa il Gazzettino, il Barbanera della sapienza; la Sibilla, diventa; la Pizia; la Cumana; a cui tutti vanno e s'inchinano per domandare informazione e sorte.

PERPETUA: Sicchè io, adesso, sarei toponimo, Gazzettino, Sibilla, Pizia, Cumana…Signor curato, di queste cose, io come io, non m'intendo.

IL MAESTRO: Filologia, cara Perpetua! Filologia romanza! Mescolata, come si conviene, alla greca mitologia.

PERPETUA: Non m'intendo lo stesso. Anzi, ancor meno. Ma, se posso dire ed esternare quel che provo, mi sarei aspettata che, invece della cosa, lì, come l'ha chiamata? La Cumana, ecco. Dato che il nostro patatrac l'abbiamo combinato a due passi da Lecco, mi desse della Cumacina; e l'u gliel'ho messa per rispetto al romanzo della filologia e alla filologia del romanzo. Va bene così? Mi trova assestata nella mia parte, come voleva? E non sfigurerò troppo di fronte alla Sventurata? Dica. Dica. Su, dica. Perché non vorrei che, alla fine, i critici mi mettessero nella zona di coda: quella degli "altri". Lei, signor curato, mi capisce. Io che potrei, invece, raccontar tutto di tutti; appena volessero venir a cercarmi nel camerino; anzi, nella canonica. E, per tutto, intendo quello che né l'Alessandro di ieri, né il trascrittore d'oggidì, né l'anonimo seicentesco che starebbe alla base di tutta questa storia, si son mai sognati di sapere.

Venite, su, venite, critici delle mie calzette, da questa povera serva d'un curato timorato, troppo timorato! Oltre al bicchiere di vino che lui, per riaversi, prima di riferirmi l'incontro coi mandati del Rodrigo, ha voluto che gli servissi e che s'è tracannato d'un sol colpo; oltre a quello, posso offrirvi tutto ciò che, nella sua qualità, natura ed essenza di serva nata e serva destinata a restare fino alle esequie, conosce la qui presente Cumana, anzi Cumacina. Volete, ad esempio, sapere qualcosa del più profondo fondo che s'agita nella contraddizione psicologica di lui, il Renzino?

RENZO: No, grazie! Grazie! Ma, di me si sa e si saprà solo quello che voglio io.

IL MAESTRO: Che è poi quello che ha vergato il vero autore.

RENZO: Ma che, come lei ha già fatto intendere, è stato letto malissimo. Tanto che m'han fatto passare alla leggenda come uno che il coso, lì. Ci siam capiti? Proprio quello, ecco, ce l'ha si e no. Tradimento; e tradimento interessato. Per portar poi in piazza, d'altri personaggi, cosi e cose, come se, questa vita, fosse il mercato dei tori e delle vacche!!

L'evoluzione dello spazio scenico

Il teatro greco

Fulcro del teatro è certamente la recitazione, ma molto importante è anche il luogo nel quale questa avviene, ovvero lo spazio scenico che, nei secoli ha subito numerose variazioni e modifiche cercando di adattarsi al tipo di recitazione che prevaleva in un determinato periodo.

Andiamo quindi ora ad analizzare la sua evoluzione.

Nel corso dei secoli questo ha subito molteplici evoluzioni che andremo brevemente ad analizzare.

Come sappiamo il teatro ha rivestito un ruolo fondamentale fin dall'antica Grecia. Nelle poleis greche infatti, uno dei monumenti più importanti che si estendeva attorno all'agorà, la piazza principale della città, era per l'appunto il teatro.

Il teatro greco era composto da tre parti essenziali: 

· La cavea (koilon), destinata al pubblico, a pianta semicircolare nella quale erano disposte le gradinate, suddivise in settori, con i sedili in legno o in pietra; in genere la cavea era addossata ad una collina per sfruttarne il pendio naturale.
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L'orchestra (orkhestra) era la parte prospiciente la cavea e vi si svolgevano le azioni del coro, elemento tipico delle rappresentazioni greche. Questa aveva forma semicircolare ed era delimitata verso il pubblico da una fila di sedili, destinati ai personaggi più importanti.

· La scena (skené) era una costruzione a pianta allungata, disposta perpendicolarmente all'asse della cavea, inizialmente semplice e in legno poi, in età ellenistica, sempre più complessa e abbellita da colonne, nicchie e frontoni. Era situata ad un livello più alto dell'orchestra con la quale comunicava mediante scale. Nella scena potevano esserci delle aperture che venivano chiuse con pinakes (tavole dipinte) con scene varie o prospettive, anche se spesso faceva da scenario il paesaggio naturale nel quale era immerso il teatro
Queste le strutture essenziali del teatro greco.

Il teatro romano

Così come nella cultura greca, anche in quella romana esisteva il teatro.
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Lo sviluppo del teatro in Roma si deve grazie anche all'apporto di idee derivanti dalla letteratura teatrale greca che spesso ispirò quella latina. Comunque i romani ebbero inizialmente un atteggiamento di diffidenza verso il teatro dal momento che a nessun civis era permesso di esercitare questa professione.

La struttura del teatro Romano è certamente differente da quello greco, nonostante comunque la base di partenza sia la stessa. La cavea infatti non appoggiava più su di un colle, ma la struttura teatrale divenne autonoma ed indipendente grazie all'uso di arche e volte. La cavea e l'orchestra avevano una struttura semicircolare; l'orchestra non era più usata per le rappresentazioni ma ospitava i seggi riservati ai senatori. Di conseguenza il pulpitum (palco) divenne più basso rispetto a quello ellenistico, mentre la scena più lunga. Il frons scenae possedeva ricche decorazioni, costituite da colonne e statue. L'uso della scena diventa più complesso per l'uso di macchinari teatrali. Comparve inoltre il sipario che durante la rappresentazione si abbassava in un apposito incavo, mentre il velario, di derivazione navale, viene utilizzato per riparare gli spettatori dal sole.

Per molto tempo si proibì che i teatri romani fossero degli edifici stabili, fino a che , nel 55 a.C. Pompeo riuscì a far costruire il primo teatro in pietra, del quale abbiamo solo pochi resti. Più intero invece sono i resti del teatro di Marcello, la cui parete esterna ci presenta ancora due delle tre fasce 

di archi sostenuti da pilastri con colonne addossate in ordine tuscanico, ionico e corinzio.
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Il teatro Elisabettiano

Andando avanti con i secoli arriviamo fino al teatro Elisabettiano per il quale sappiamo che, finchè James Burbage non costruì il primo teatro stabile fuori dalle mura della città di Londra nel 1576, gli attori dell'epoca non avevano un luogo fisso dove poter recitare: questi si esibivano infatti nei più svariati luoghi, come le sale delle case dei nobiluomini, o nei palazzi della regina, oppure in qualunque altro posto dove potesse essere costruito un palco.

L'unica immagine di un teatro dell'epoca arrivata sino a noi ci è dato dal famoso schizzo del teatro Swan di De Witt, dal quale possiamo vedere come erano presumibilmente i teatri in quel periodo.

Le strutture teatrali solitamente erano ottagonali o, come per lo Swann, circolari. All'interno tre ordini di gallerie coperte guardavano sul palco (apron stage), attorno al quale stavano in piedi gli spettatori più poveri che, nel momento in cui il teatro era pieno, circondavano il palco su tre lati. Questo era poi protetto da una sorta di tetto sorretto da due colonne che riparava gli attori in caso di pioggia dal momento che l'edificio non si trovava al coperto. In fondo al palco dietro le colonne si trovava uno spazio di palco denominato inner stage che poteva avere la funzione di suggerire un interno e dietro a questo inner stage vi era poi una loggia (upper stage), dove normalmente stava l'orchestra, al di sotto della quale vi erano due entrate che regolavano le apparizioni dei personaggi.

Al di sopra si ergevauna costruzione simile ad una torretta in cima alla quale era posta una bandiera con l'emblema del teatro.

Il teatro durante il Barocco

Un altro periodo importante da prendere in considerazione per l'evoluzione dello spazio scenico è il periodo Barocco, durante il quale la scena subirà delle modifiche molto importanti che caratterizzeranno poi il teatro attuale.

In contrapposizione all'età del puritanesimo, l'età barocca fu un periodo decisamente attivo per quanto riguarda la progettazione e costruzione teatrale, con la conseguente affermazione di un modello di base che, con piccole modifiche, verrà poi universalmente accettato.

Quando attorno al 1660 vennero riaperti i teatri, i gusti del nuovo pubblico, ora formato per la maggior parte da cortigiani, portò all'instaurazione del teatro scenografico: in questo periodo infatti molti architetti che lavoravano in ambito teatrale realizzano scenografie più elaborate e complesse rispetto a quelle adoperate precedentemente. Le nuove scene sono più complesse sia dal punto di vista artistico, con disegni maestosi e prorompenti, sia dal punto di vista tecnico poichè le scene non sono più bidimensionali, ma tendono verso la tridimensionalità e sono movibili in modo tale che lo spettatore quando guarda lo spettacolo non si accorge quasi del cambiamento di scena che avviene tutto contemporaneamente alla recitazione. Infine abbiamo l'introduzione dell'illuminazione interna e il fatto che il nuovo teatro è al chiuso.

D'altra parte però ritroviamo ancora la presenza di una piattaforma profonda davanti all'arco di proscenio, una ribalta che si estendeva verso il pubblico. Ora, il modello inglese di teatro derivava dalla vecchia piattaforma dei teatri pubblici elisabettiane la sua forza era così grande che ci volle del tempo perchè scomparisse. Infatti grazie a questa ribalta che si protendeva verso il pubblico, la voce dell'attore che stava su di essa era nel pieno centro della sala e poteva essere udita da tutti. Inoltre gli attori inglesi erano così abituati ad avere un contatto diretto e stretto con il pubblico che nel momento in cui, intorno al 1696, il direttore del Drury Lane tentò di ridurre la ribalta, tra gli attori si scatenò il malcontento. Nonostante questo la ribalta era destinata a scomparire e nel 1700 circa non abbiamo più nessun ricordo di questa.

In questo modo si venne a delineare la struttura di quello che sarà il teatro moderno.

Il teatro moderno

Gli architetti che nel XX secolo progettavano edifici teatrali, cercavano di dare una risposta alle nuove esigenze espresse dai professionisti che vi lavoravano. Nasce la consapevolezza che il teatro non deve essere costruito in omaggio alle richieste del pubblico, ma in funzione della sola rappresentazione.

In molti teatri del '900 si ha un ritorno alla struttura classica ed elisabettiana con l'abolizione dell'arco scenico, che separa nettamente lo spazio dell'attore da quello dello spettatore.

Un altro problema affrontato in questo periodo è la corrispondenza tra i generi teatrali ed il luogo in cui essi vengono rappresentati: in una sala di prosa non c'è abbastanza spazio per mettere in scena un melodramma, così come un dramma di prosa che si svolge in una sola stanza può risultare grottesco se rappresentato nell'enormità di un teatro lirico. Le crescenti possibilità della tecnologia hanno permesso di attuare soluzioni innovative. Nel 1927 Walter Gropius elabora il progetto per il mai costruito Totaltheatre, un edificio dove sia la platea sia lo spazio scenico erano montati su piani mobili per ottenere nello stesso edificio tre disposizioni differenti: arena, sala con arco scenico e teatro greco. Egli pensò ad un teatro del genere poiché era convinto che si dovesse giungere verso l'opera d'arte totale, ossia tale da racchiudere in sé le competenze di pittura, scultura, architettura, musica, danza etc. Per questo ipotizzò la costruzione di un edificio del genere, affinchè fosse soppressa ogni forma di divisione tra platea e palcoscenico: gli spettatori non dovevano solo trovarsi di fronte a tutte le arti, ma anche esservi completamente e attivamente immersi 

Conclusione

Ho affrontato tutto questo percorso per mettere in luce come, nonostante nei secoli vi sia stata un'alternanza tra teatro dell'autore e dell'attore, sia sempre stata affrontata la questione del rapporto tra l'autore, l'attore e il testo, o meglio il rapporto autore spettatore.

Personalmente credo di avere un ruolo privilegiato in questa questione dal momento che come attrice sono "obbligata" a mettere in scena un testo che è mediato dall'azione dl regista, ma che comunque conosco, dall'altra sono anche una studentessa che affronta in classe la lettura di brani che magari potrei andare ad interpretare, infine sono anche quella spettatrice che a teatro assiste alla messinscena del testo che potrebbe avere sia analizzato in classe che interpretato a teatro. Certamente con questo non posso dire che la mia opinione sia quella giusta e certa e indiscutibile, ma credo che possa comunque essere presa in considerazione. Da parte mia credo che per quanto si possa esser fedeli al testo, per quanto l'attore tenti di immedesimarsi nel personaggio che va ad interpretare, per quanto l'autore, il regista e l'attore possano essere la stessa persona, personalmente non credo si riesca ad avere un'aderenza completa e totale al testo, poiché come disse Stanislavskij ne "il lavoro dell'attore": "Sotto ogni parola del testo si nasconde un sentimento e un pensiero che l'hanno originata e la giustificano". Inoltre bisogna tener conto del fatto esiste un pubblico il quale può dare un'interpretazione personale di ciò che vede, perché comunque seppur l'attore si immedesima nel personaggio e lo sente suo egli non sarà mai tale, l'attore possiede una sua determinata forma che va a scontrarsi con quella del personaggio che nonostante sia solo il frutto di una fervida immaginazione, agisce e si comporta secondo i modi che gli sono propri, che l'autore ha definito tali. 

L'autore comunque è cosciente di tutto ciò, ma non per questo smette di scrivere teatro, ha fiducia che il pubblico possa arrivare a comprendere -o per lo meno intuire- ciò che egli vuole comunicare. Egli sa che prima o poi il suo testo verrà recitato da qualcuno e spera che questo qualcuno possa riuscire a farsi interprete dei suoi pensieri.

Credo sia proprio questo ciò che un attore desideri fare: nel momento in cui decide di portare in scena un pezzo lo fa perché vuole comunicare qualcosa che sia vicino, se non del tutto almeno in parte, a quello che lo scrittore vuole dirci, ovviamente mediandolo con i propri pensieri. E credo che sia anche uno dei motivi perché, nonostante la funzione del teatro sia stata ridimensionata dall'avvento dei mass media, c'è ancora gente che va a teatro. Qualcuno lo fa perché in parte è diventato anche un fenomeno elitario, c'è chi lo fa per puro intrattenimento, per passare il tempo, altri invece, come me, vanno a teatro perché è comunque un'esperienza di vita: a teatro puoi vedere rappresentate situazioni insolite che potrebbe non capitarti di vedere nella vita reale, ma che comunque ne fanno parte e permettono così di farti un'idea su quella che è la realtà che ti circonda, anche il fatto di assistere a una rappresentazione di autori greci quali Aristofane, Sofocle, Euripide o Eschilo ti permettono di capire qualcosa in più sul tuo passato, quel qualcosa che magari i libri di storia non svelano perché facente parte della vita quotidiana. Inoltre andando a teatro uno stesso testo può essere rivissuto più e più volte in modi differenti, che messi assieme magari ti danno quella giusta visione  d'insieme che ti permette di comprendere affondo il significato di un testo; come ha detto Eco il teatro "mantiene il testo vivo".

Il teatro per me è tutto questo, è esperienza di vita, ma anche diletto, è possibilità di sfuggire alla realtà di tutti i giorni e immedesimarmi ogni volta in un personaggio differente, è evadere per dirla alla Pirandello dalla propria "forma" per avere ogni volta sensazioni differenti. E', nonostante l'impossibilità di un confronto diretto con il significato autentico del testo, di comunicazione di valori e di pensieri. Per questo spero che il teatro possa essere rivalutato e possa tornare ad essere quel mezzo di comunicazione e allo stesso tempo di diletto che era stato una volta.

" Il mio scopo è aiutavi a creare un uomo vivo da voi stessi.Il materiale

per crearlo dovete prenderlo da voi stessi, dalle vostre memorie emotive,

dalle esperienze da voi vissute nella realtà, dai vostri desideri e impulsi,

da elementi interni analoghialle emozioni, ai desideri e ai vari elementi

del personaggio che impersonate "









C.Stanislavskij "Il lavoro dell'attore"
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