D. Cosa pensi della democratizzazio-
ne del teatro di cui si parla tanto in
questi ultimi tem pi?

R. Non & upa novita. L’idea della de-
mocratizzazione del teatro risale a
quindici anni fa.

D. Ma oggi per democratizzazione
del teatro si intende Iabolizione del-
la divisione del lavoro. Quindi aboli-
zione di ogni forma di professionali-
smo, esaltazione dell’improvvisazio-
ne e del lavoro collettivo, rifiuto dei
ruoli tradizionali e rifinto dell’auto-
rild.

R. Tutto questo per me & utopistico.
D’altronde non credo che oggi come
oggi gli attori non partecipino alla
realizzazione dello spettacolo, alla

- scelta dei testi. Il problema & di man-
tenere le stesse funzioni democratiz-
zandole.

D. Allora tu pensi che in teatro l'au-
tore, l'attore, il regista dontinuaro a
essere wecessari?

R. La funzione dell’attore non & mes-
sa in dubbio da nessuno. Semmai
quella dell’autore. Perché l'autore &
visto come un simbolo di autorita.

D. Secondo te lautore & necessario
o no?

Lusst Ronood R. Non te lo so dire. La funzione

TEATRO | ?:ilc;ilj‘tore certamente si sta scredi-

D. E perché?

R. Mah, non lo so.

D. Ma é Pautore o é la parola che si

sta sereditando in teatro?

R. Non credo che sia la parola. Il di-
@

scredito dell’autore in realty riguar-
da pitr chi riceve che chi fa. E’ il pub-
blico che ha logorato I'idea dell’auto.

) re. Al pubblico non interessa sapere
cosa gli vengono a dire queste perso-

f ne che sono gli autori.
D. E cosa vuole il pubblico secon-

do te?

R. Il pubblico non va a teatro per
® ® ® discute};t dei problemi. Ma per vede-
re delle cose su cui & d'accordo gii
: : in partenza. '
D. Quindi per te gli autori sono pro-
. blematici e il pubblico no. E siccome
é il pubblico che fa il teatro e non gli

intervista 2 Luca Ronconi autori, la non-problematicitd é desti-

5 y R nata a vincere sulla problematicita.
di Dacia Maraini ; —
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R. Il pubblico va a teatro per tran-
quillizzarsi. -

D. Se tutio dipende dal pubblico e
il pubblico si ¢ impigrito, Vautore ca-
de in disgrazia, & vero. Ma esiste un
pubblico diverso, nuovo da conqui-
stare? Esiste un pubblico che non va
a teatro solo per tranquillizzarsi?

R. Credo di si, che esiste. Ma non -

qui in Italia. Nemmeno in Francia.
In America forse esiste questo pub-
blico nuovo, che non tira all’identi-
ta. Anche in Tugoslavia c'® un pub-
blico di questo genere, un pubblico
che cerca un rapporto dialettico col
palcoscenico.

D. E come reagisce questo pubblico
di fronte ai tuoi spettacoli?

R. Il pubblico che si mette davanti
allo spettacolo per distruggerlo, per
criticarlo, a me va benissimo. E’ sti-
molante, manda avanti il lavoro. L’al-
tro pubblico, quello che cerca solo I’
identificazione, & mortale.

D. Perd tu lavori con questo pub-
blico. Hai detto poco fa che da noi
esiste solo questo tipo di pubblico.
Non credi che il tuo modo di fare
teatro, dando sempre meno impor-
tanza al testo e valorizzando sempre
pite la parte spettacolare finisca per
essere un cedimento al desiderio di
evasione di questo pubblico?

R. Non lo credo affatto. Il testo per
me & la cosa pilt importante di tutto.
Fra il testo e la trasmissione del te-
sto perd ¢’¢ uno iato. E’ ingenuo pen-
sare che il testo consista nelle parole
contenute nel dramma. Lo spettaco-
lo parte dal testo letterario ma poi
diventa qualcos’altro, viene trascrit-
to in un altro linguaggio.

D. Come mai tu scegli sempre o qua-
si sempre dei testi lontani, morti? .

R. Pexché un testo non-morto, con-
temporaneo, tende a essere scritto
con- le forme letterarie del passato.
Bella o brutta che sia, sard sempre
una commedia di Ibsen riscritta o
una commedia di Brecht riscritta.
Questo non & un momento creativo
per il teatro scritto. Non c’¢ autore
che si ponga il problema dell’utilizza-
zione delle scoperte che sono state
fatte da ultimo nel campo della scrit-
tura scenica. Ci si lamenta che la pa-
rola sia una servetta. Ma non c’¢ un
autore al mondo che abbia pensato
di utlizzare le nuove forme di arte
teatrale.
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D. Eppure c'¢ stata e c’¢ oggi da noi
un'avanguardia teatrale che ha cerca-
to di fare quello che tu dici.

R. I risultati sono mediocri.

D. Carmelo Bene per esempio é stato
un caposcuola in questo campo.

R. Ci siamo tutti divertiti agli spet-
tacoli di Carmelo Bene. Ma se doves-
si dite che ha trovato qualcosa di
nuovo, mentirei. Non credo che ha
portato avanti niente in teatro.

D. E [lavanguardia fuori d'ltalia?
Grotosky per esempio?

R. Grotosky mi interessa, anche se
si rivolge a un pubblico vecchio. Gro-
tosky & un mago. Sa magnetizzare il
pubblico. Ma lavora con cose vecchie.

D. Quali spettacoli hai visto di Gro-
fosky?

R. Ho visto « Il principe costante ».
La sua & una rottura, certamente, non
sul piano delle idee che sono del tut-
to simili a quelle di Orazio Costa, ma
per il suo straordinario modo di fare
teatro..

D. E il Living Theatre?

R. 1l Living si, ha creato qualcosa di
nuovo. Una mentalitd, un costume
nuovo. Perd le cose che ha fatto so-
no valide in America, da noi fanno ri-
dere. Inoltre ha contribuito a creare
molti equivoci.

D. Quali per esempio?

R. Beh, la convinzione, tanto per dir-
ne una, che in tutto il mondo i pro-
blemi siano uguali. Una generalizzazio-
ne raccapricciante. Il Living in Ame-
rica & una cosa buona, per niente este-
tizzante. In Francia e in Italia diventa
Pespressione di una colonizzazione
culturale. Il lavoro comunitario & va-
lido in tutto il mondo. Ma i temi, i
problemi di New-York trasposti a
Modena diventano ridicoli e mon per-

tinenti alla realta.

D. Quindi per te i meg avrebbe
dovuto restare fermo' in America e

‘Hon miyoversi mai?

R. Si, assolutamente. Il linguaggio
che loro hanno considerato universa-
le & una mistificazione. Le imitazioni
del Living fanno pena. I1 modello Li-
ving ha dato frutti bastardi.

D. Pensi che il teatro abbia una fun-
zione socidle?

R. Si

D. In che modo si esprime questa so-
cialita?

R. In due modi: quello classico, de-
caduto, che era l'idea di vivere sul

palcoscenico un avvenimento che ri-

guardava tutti; quello moderno, at-
tuale che ¢ la presentazione pubblica
di un oggetto teatrale.

D. Quindi il fatto socidle si rid- e
secondo te alla presentazione di un
oggetto. Non é una mercificazionc del
teatro questo? :

B. In Italia il teatro oggi non ha una

funzione sociale.
D. E perché?

R. Perché veniamo da venti anni di
malinteso, di idee sbagliate sulla so-
cializzazione ‘del teatro, di confusione

fra problemi generali e problemi con-

tingenti.

D. Cosa pensi della decentralizzazio-

ne teatrale?

R. E’ chiaro che non esiste altra stra-
da che quella per il futuro del teatro.
Ma la decentralizzazione non pud es-
sere fatta che dallo Stato.

D. Cosa pensi del teatro usafo come
strumento politico?

R. Purtroppo & un teatro che cono-
sco poco. A parlarne, senza averlo
fatto, senza averlo vissuto, mi lascia
perplesso. Non vedo in quale momen-
to una cosa cosi pud diventare teatro.

D. Credi che si possa ancora oggi rac-
contare uma storia in scena, alla ma-
niera del teatro inglese o americato?

R. No.
D. Eppure ci- sono autori come We-

sker, Pinter, Bond, Osborne, Albee,
lenet che lo fanno e lo fanno bene.

R. 1l teatro inglese mi interessa, so-
prattutto Bond. Jenet mi piace ma
non tanto. C'¢ un accumulo di imma-
gini in Jenet per cui dopo quarant’an-
ni finisce per assomigliare a Cocteau.
D. E Pirandello?

R. E’ divertente.

D. Lo daresti?

R. Avendo voglia di divertirmi si.
D. Cosa ¢é che & diverte di Piran-
dello?

R. I suoi falsi problemi. Perd si po-
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trebbe fare un bellissimo spettacolo
proprio sulla fintaggine di quei pro-
blemi.

D. Vorrei che tu mi parlassi un po’
del tuo sistema di lavoro. La regia la
prepari prima o la inventi i per I
mentre provi?

R. La invento I per Il. Quando co-

mincio so benissimo qual & il senso

generale che voglio dare alle cose. Ma
lo stile nasce durante le prove, con
gli attori, anche a dispetto degli at-
tori. ;

D. La distribuzione delle parti la fai
prima per conto tuo o assieme con gli
attori? Ti capita di cambiare distri-
buzione durante le prove?

R. Non ho delle regole fisse. Qual-
che volta dod le parti prima, qualche
volta le distribuisco nel corso delle
prove.

'D. Pretendi che il testo sia impara-

to a memoria subito o aspetti che gli
attori imparino le parti man mano
che le provano?

R. Dipende. Se ¢’® poco tempo chie-
do la memoria subito. Se no, lascio
che imparino provando.

D. Fai molte prove al tavolino?

R. Certe volte si. Certe volte flllo. Con
la Caterina di Kleist siamo rimasti al
tavolino solo due giorni. Con I’Ore-
stiade un mese. Ma il tavolino ser-
ve piu al regista che agli attori. Guai
se le prove sedute diventano una an-
ticipazione sonora dell’azione che se-
guird. Una volta fatte le prove al ta-
volino bisognerebbe cambiare tutto,
buttando all’aria ogni cosa.

D. Ti metti spesso al posto dell’at-
tore per fargli vedere come deve re-
citare uma scena?

R. Si spesso. Io prima facevo latto-
re. Ma non mi interessa farmi imita-
re quanto mostrare la tecnica da ado-
perare.

D. Cosa intendi per tecnica?

R. Tecnica & non creare confusione.
Che si faccia quello che si deve fare,
senza sbandamenti, senza spontansi-
smo. La tecnica & chiarificare a se
stessi quello che si vuole fare.

D. Parli molto con gli attori duran-
te le prove? Accetti la discussione,
spieghi quello che vuoi fare o no?

R. Da principio fino all’esasperazio-
ne. Poi non piti.

D. Tieni conto dei suggerimenti degli
attori?

R. Dipende. In genere si. Se perd ti-
rano fuori dei ragionamenti ideologici
per nascondere degli interessi di al-
tro genere, mi impongo.

D. Fai degli esperimenti di recitazio-
ne durante le prove?

R. Per me & una pratica cambiare tut-
to ogni cinque minuti. Le prove so-
no un esperimento continuo.

D. Se ti accorgi ché un attore nuovo
non funziona per niente cosa fai?

R. Per contratto nazionale bisogna
che me lo tenga.

D. Ti é mai capitato? Come bai ri-
mediato?

R. Certo. Me lo sono tenuto. E ho
cercato di tirarne fuori il meglio.

D. Il regista inglese Marowitz dice
che oggi si chiede troppo all’attore.
Gli si chiede di essere un fecnico, un
filosofo, un teorico, un politico, un
artista, un autore, ecc. Il risyltaro &
che Uattore diventa nevrotico e pre-
suntuoso. E’ vero?

R. Sono gli attori che vogliono esse-
re tutto questo, nessuno glielo chie-
de. Meno che mai lo spettatore. Per lo
spettatore quello che conta & la co-
municazione. L’attore filosofo o il fi-
losofo attore sono forme di autorita-
rismo nei riguardi dello spettatore. E’
come dire: “io ne so piu di te”. L’at-
tore maestro & insopportabile. Per
questo sono dubbioso sugli esperi-
menti di teatro politico. Un gruppo
di attori che pretende di insegnare
delle cose di cui non ha esperienza per-
sonale, & assurdo. Per me il pubblico
ne sa sempre di piti.

D. Qual ¢ il ruolo dell’attore oggf se-
condo te?

R. Il destino dell’attore & di scom-
parire, Come anche il regista deve
scompatrire.

D. Cos} tu torni all’idea dell’abolizio-

ne della divisione del lavoro.

R. Io sono stato uno dei primi a por-
tare in scena dei non-attori. Natural-
mente in maniera imprecisa, dentro
schemi chiusi e sbagliati. Ma la stra-
da & quella. L’attore tende a diventare

tutt'uno col pubblico, rifiutando la
tecnica, Ja professionalita.

D. Ma se Pattore arriva ad ‘identi-
ficarsi col pubblico, sparisce.

R. Infatti deve sparire.

D. Ma con lui sparisce anche la fin-
zione, il teatro.

R. E’ il pubblico che lo vuole.
D. Cioé?

R. Esistono due tipi di teatro, quello
interpretativo e quello creativo. Quel-
lo interpretativo trova la sua loca-
lizzazione intorno alla figura dell’in-

-terprete. Quello creativo fa a meno

dell’interprete. Per arrivare dal teatro
interpretativo a quello creativo biso-
gna eliminare la figura dell’attore, del-
Pinterprete, ormai inutile.

D. Cosa intendi per teatro creativo?

R. Un teatro fatto dal pubblico per
il pubblico.

D. E cioé?

R. Probabilmente si tratta di un’uto-
pia, ma senza utopia non si ha azione.

.D. Che funzione hanno i critici di

teatro oggi secondo te?
R. La funzione dell’« ite missa est ».

D. Anruynciano cioé la fine di una ce-
rimonia o di che?

R. Annunciano la morte di uno spet-
tacolo.

D. Funzione di becchini insomma.
R. Si.

D. Ma quale sarebbe o dovrebbe es-
sere la loro funzione ideale?

R. 1 critici di Broadway hanno una
funzione. Sono una guida, un Bede-
ker e va benissimo. Diventa assurdo
il critico quando pretende di analiz-
zare, giudicare e discutere, tutto in-
sieme, senza informare.

D. Leggi molti festi teorici sul tea-
tro?

R. No.
D. Leggi molti testi teatrali?

R. Leggo il teatro inglese e ameri-
cano.

D. Che importanza ha la scenografia
nell’insieme della tua regia?

Dacia Maraini

(continua a pag. 51)
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~ Segue da pag. 33

Storia

~estrazione dei minerali, I'impianto di
“mulini- che andavano a forza d'ac-
qua ecc. Ma in questi incoraggiamen-
- ti-al nuovi dispositivi e alle inizia-
-tive che ne sorgevano, i borghesi, ar-
~ ricchiti e insuperbiti dalla ricchezza
- fatta coi. traffici d’oltremare, subito
- li superarono. Al momento della ti-
voluzione di Cromwell non era ma-
turata quella alleanza di reciproci in.
- teressi fra un’aristocrazia altamente
' privilegiata e una corcna autoritaria
che si verificd in Francia circa cento-
' cinquant’anni dopo. Se alcuni Jords si
. schierarono dalla parte del re, mol-

-~ -tissimi invece' si unirono alle forze

- parlamentari o  restarono neutrali,
~ tanto che, dopo la disfatta monarchi-
~ca Sir Edward Walker scrisse: « For-
se se la nobilta fosse stata unanime
. pel difendere i diritti del re, i pro-
. pri interessi, e il proprio onore i Co-
~_muni non avrebbero avuto la possi.
. bilitd di scatenare la ribellione ». Ma
. che esistesse una coscienza delle ra-
- gioni ideologiche di quel lungo con-
- trastare e guerreggiare non sembra
~sicuro; durante le operazioni di guer-
ra i soldati delle opposte schiere si
mostravano tutti ugualmente avidi di
~ saccheggiare le case dei signori, tan-
" to che durante Passedio di Oxford,
cittadella del partito monarchico, e
- sentinelle affamate gridavano agh as-
~ sedianti: « O Testa Rotonda, buttami
su un pezzo di montone, che io t
-bu:to gitt un lord ».

B
segue da pag 25
Peru
: hsmo nordamericano  pell’America

- del Sud, ma il suo carattere popola
e si afferma via via che deve affron-
‘tare all'interno del paese la reazio-
- ne borghese e pro-imperialista.
B ancora presto per sapere fin
dove si evolvera il regime peruvia-
“no. Avendo realizzato la maggior
- parte dei traguardi borghesi della ri-
~ voluzione, esso sard ineluttabilmen-
e diretto 2 dc&mrsl nella pratica

‘R. Molta.

dizionale.

verso i suoi traguardi socialisti. Sard
dunque costretto a dare un contenu-
to positivo alla «via non capitali-
sta». In attesa, bisogna seguire da
vicino gli avvenimenti e sfuggire le
previsioni troppo categoriche, come
quella che Hugo Blanco ha fatto a
M. Marcel Niedergang

forse, io dico no. Io so categorica-
mente che non beneficerd di un’even-
tuale amnistia. Sicuramente questa
campagna per l'amnistia non & “che
una manovra destinata a frenare il
movimento di contestazione popo-
lare ».

Alla fine dello stesso anno "tutti i
prigionieri politici sono stati libera-
ti, e uno dei beneficiari di questa
misura era Hugo Blanco stesso, che,
naturalmente, non Iha rifiutata...

Segue da pag. 37

Intervista a Luca Ronconi

La creazione della: scena
avviene praticamente in due o tre
momenti diversi, C® un’idea di base
che nasce con la scelta del testo. Poi

ci sono le modifiche che avvengono

con lintroduzione dell’attore nella
scena. Fra il rapporto di questi vari
elementi nasce la struttura finale del-

la scena; quella definitiva.

D. M:i dici qualcosa dello spettacolo
che stai preparando per la Svizzera?

R. L'idea & di fare uno spettacolo in
mezzo all’acqua. Ci saranno dei zat-
teroni mobili di dodici metri per ot-
to. Questi zatteroni-platea potranno
contenere trecento spettatori, e saran-

‘no tre o quattro in tutto. Poi ¢i sa-

ranno quattro palcoscenici - galleggian-
ti di sei metri per otto. Sui palchi sa-
ranno montate le scene, leggere, di po-
lesterolo che rappresenteranno i luo-
ghi deputati: il castello, il monastero,
il pozzo ecc. Gli attori saranno una
ventina. -

D. Di chi sono le sc_ese?
R. Di Arnaldo Pbmodor_o.

‘D. I testo di Kleist, « Katchen di

Heilbronn », sara modx}‘zmzo?

R. No. Sard uno spettacolo molto tra-

(Le Mon-,
de 29 gennaic 1970): « Io non dico

segue da pag 39

Una biografia di Wilde

co» e teatrale di gusto liberty e flo-
reale. Ricordate la « tentazione » cat-
tolica di Dorian Gray? «Il sacrifi-
cio quotidianc pit terribile di tutti i

sacrifici dell’Antichitda lo commuove-

va tanto per quel suo magnifico di-
sprezzo dell’evidenza quanto per il
dramma della tragedia umana che
szmboleggxa, Quei turiboli  fumanti
che ragazzi pensosi nei loro merletti e
nelle loro sete scarlatte facevano on-
deggiare nell’aria come pesanti fiori
d’oro, avevano per lui un fascino in-
sinuante ».

Il merito della biografia di Wilde
estesa da Philippe Jullian — specia-
lista del Liberty e dei suoi esponenti
o divulgatori pit raffinati come Ro-
bert de Montesquieu — & di ordinare
una congerie ragguardevole di dati, no--
tizie, dettagli, referti, informazioni,
confidenze, ricordi e bons mots nelle
tessere scintillanti e convergenti d’un
grandioso puzzle che riesce ad un cla-
moroso - « portrait of artist » campi-
to sull’affollato, vivido e luminoso af-

fresco della sua epoca.
b L B
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