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PREMI INTERNAZIONALI ENNIO FLAIANO

Il teatro italiano nel mondo
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Via Beato Nunzio Sulprizio, 16

Con il patrocinio del Ministero degli Affari Esteri, della Regione Abruzzo,
del Comune di Pescara

-

Questo convegno conclude un ciclo avviato due anni or sono. Una esplo-
razione sulla presenza e la promozione della cultura italiana nel mondo,
effettuata con la collaborazione del Ministero degli Affari Esteri italiano.

[1 primo dei tre convegni programmati, riguardo, il 12 e 13 luglio 2001,
il tema della cultura italiana nel mondo nei suoi vari aspetti ma per linee
generali verificandone la presenza in paesi tra i piu significativi dei cinque
continenti. Ne scaturi un quadro, certamente non completo ma efficace per
delineare una realta molto consistente e scarsamente conosciuta in patria,
{na anche la mancanza di una politica di promozione, coordinata e raziona-
e.

Da quel convegno, per nostra iniziativa, nacque un Premio Flaiano per
I'italianistica, ormai pervenuto alla terza edizione, indubbiamente uno sti-
molo per procedere nella direzione auspicata. Il pitt ampio coinvolgimento,
a questa nostra proposta, degli Istituti italiani di cultura all’estero, ma in
generale, del Ministero e un sempre pit ampio coordinamento degli sforzi
sta dando risultati sempre piti confortanti.

L'anno scorso il tema generale della cultura italiana nel mondo si re-
strinse z:’?uello Fiﬁ specifico del cinema. Il convegno svoltosi nel luglio del
2002, confermo I'importanza che la cinematografia italiana ha avuto in de-
terminati periodi del 20° secolo, soprattutto con il neorealismo, ma evidenzid
anche la crisi in cui essa era precipitata; avvertendo tuttavia alcuni segnali
di recupero. Ma il convegno individuo anche le carenze, non lievi, in fatto di
promozione; ma anche di produzione, in particolare nelle cooproduzioni
internazionali. Ancora una volta fu evidenziata la funzione promozionale
degli Istituti di cultura italiana all’estero e insieme di Festival e rassegne del
nostro cinema.

Siamo ora alla conclusione di questo primo ciclo. Di scena, il teatro ita-
liano nel mondo, teatro di prosa ma con considerazioni anche sul glorioso
teatro lirico. E con ampie rivisitazioni storiche, che riguardano con le pro-
duzioni nazionali, le tournée di nostre compagnie, ma anche, i nostri grandi
autori, da Goldoni a Dario Fo.

Di tutto questo si parlera in questi due giorni e il risultato, ne sono
certo, sara una accresciuta consapevolezza del ruolo avuto dal teatro sin
dalla commedia dell’arte, per la conoscenza dellItalia e della sua cultura
nel mondo e il ruolo che al teatro spetta per il futuro.

RinFrazio di cuore i protagonisti di questo importante incontro inter-
nazionale, gli illustri relatori che si succederanno al microfono. Il mio rin-
graziamento va naturalmente a quanti hanno collaborato e contribuito alla
realizzazione di questo incontro: il Ministero degli Affari Esteri, il Ministero
dello Spettacolo, la Regione Abruzzo, il Comune di Pescara, la Fondazione
della Cassa di Risparmio di Pescara e Loreto Aprutino. Grazie infine ai me-
dia per il rilievo dato alla nostra manifestazione e al pubblico, quanto mai
importante quando si tratta di teatro.

Edoardo Tiboni
Presidente Premi internazionali Flaiano

Pescara, 28 novembre 2003



Wiia deliniedn por parecernos la mas clara y la de mayor consenso general
whiig b sefalado laaidamente “la variedad y contradiccion parcial de las
Wseipling elaboradas por los comparatis tas desde fines del siglo XIX hasta

). Viéase el panorama de opiniones diversas, de grandes especialistas
convepto de literatura, la metodologia y 1a meta de investigaciin de la LC que
hju “ILiteratura general y Comparada. Aspectos de una metodologia
i “\ 6-10). De la misma manera, anja_Ftanco Carvalhal estructura su libro
i 106) problematizando una definicién de la disciplina y reservando las
i 1 onsayo para elaborar una, Creemos que, superada la etapa de los multiples
s -Iniciada en 1959 por René Wellek y con algunas manifestaciones hasta hoy-

{4 sl competencia en la prictica mds que en las discusiones tedricas con las que
\ tealldad contra todo el campo de las humanidades y el estudio literario (Steven
tnek, 1997, pp. 59-61). “

ramos que se abrird un nuevo capitulo en la historiografia teatral cuanduo se
| low condicionamientos laborales, economicos, institucionales y de asociacion como
v modalizadores y determinantes de las poéticas.

'fonqum propuesta de periodizacién, véase nuestro articulo “Teatro Latinoamuerivano”

7).

s Interesante observar las reacciones del campo teatral argentino frente a la noticia del
ata Fo. Véanse, a modo de muestra, las opiniones contrastantes de Carlos Gorostiza,
s Aql;in.\, Griselda Gambaro y Aida Bortnik, incluidas en Clarin, viernes 10 de octubre de

1, Dé&.

,- Fn este sentido, el teatro funciona como un artefacto memorialista, que contribuye a
Janstruceién de “memorias” diversas, Seguimos al respecto a Hugo Vezzetti, Pasiado y presenie.
Guerrn, dictadura y sociedad en la Argentina (2002).

6. Para ampliar estas nociones y acceder a una presentacidin mas compleja y extensa,
remitimos a Micropoéticas | (Dubatti, 2002b) y a nuestros libros El teatro jeroglifico (2002a) v £l
connvio teatral (2003a),

7. Advertencia: Para ampliar la bibliografia especializada en comparatismo literario v
I?c.mlnl. remitimos a nuestro Teatro comparado. Problemas y conceptos (1995), especialmente pp

7-91.

In questo intervento tratterd in particolar modo la recetigita del teatro italia-
no nel XX secolo nell’area ispano-americana, con particolare attenzione rivolta al-
I'Argentina. Lo fard partendo dalla metodologia del “Teatro Comparato” ¢ special-
mente nell'ambito di studio della “Poetica Comparata”. Faro riferimento all'impat-
lo che 5 grandi operatori del teatro italiano - con i loro differenti vincoli poetic -
litnno avuto sulla realizzazione di testi teatrali ispanoamericani risultando, in na-
wiere differenti, dei modelli da seguire. Si tratta di: Giacosa, D'Annunzio, Pirandello,
M ¢ Fo. Per ragioni di tempo, a seconda dei casi, verra posto I'accento su aspetti
renti: la costituzione di una biblioteca, le diverse poetiche ¢ Uintertestualita, la
{one sul piano produttivo e riproduttivo, il cartellone, i viaggi e gli avveninien-
contesti teatrali ispanoamericani.

Alessandra Vannucci

La “generazione dei registi”
in Brasile

Congetturava Ruggero Jacobbi, una guida passe-partout cui sembra dif-
ficile rinunciate, che il teatro - arte collettiva condizionata, come sempre lo
¢, al mereato dei beni di consumo - arriva tardi in tutte le rivoluzioni cultu-
rali. In Brasile, dove Jacobbi vivra la sua avventura americana, la storiografia
del teatro registra 1 primi sintomi di una “crisi di sviluppo” che verifica la
maturazione di certe esigenze d'aggiornamento alle tendenze moderne, solo
a partire dagli anni 50 del 900: dunque, a scontare un ritardo trentennale sul
“modernismo” che aveva animato quella scena culturale negli anni 20, ri-
producendovi in chiave “antropofaga” e tropicale I'esperienza delle avan-
guardie storiche. (Per quanto sia possibile operare un trasferimento, o una
transculturazione, di cid che & appunto “§torico”: ma questo & il dilemma che
cercheremo di indagare seguendo la nostra “generazione dei registi” agli
antipodi e dall‘altra parte dell'Oceano). »

Ebbene, da quel modernismo perdurante e inquieto (che nelle sue espres-
sioni figurative e poetiche aveva rivelato a Sao Paulo i poeti Mario e Oswald
de Andrade, i pittori Candido Portinari, Alberto Di Cavalcanti e Anita Mal-
fatti, il musicista Villa-Lobos gia con tutti i segni del suo genio) pero latitava
ancora il rinnovamento della scena, pur invocato dagli intellettuali; mentre
sul mercato della capitale federale (Rio de Janeiro) imperava la “vecchia”
scena dei comici-mattatori — a descrivere un panorama del tutto simile a
quello che, in Italia, precede e provoca la riforma di Silvio d’Amico, appre-
stando il terreno alla regia. Proviamo dunque a stabilire una relazione idea-
le tra quei due panorami tradizionali nel momento in cui vengono rinnovati
dal maturare, lungamente preannunciato, della ricerca di un nuovo linguag-
gio ad opera di una generazione giovane. Da questa parte dell’Oceano, il
contesto teatrale italiano che, nei primi anni 40, a cavallo e all’uscita dalla
guerra e dal fascismo (con cui intrattiene un rapporto di filiazione combat-
tuto, polemico e formativo), vede sorgere la “generazione dei registi” egressi
dall’ Accademia o maturati altrove (nelle vertenti giovanili che riproduce-
vano la sfida tra d’ Amico e Bragaglia o, ancora, nel laboratorio “civico” mi-
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lanese che conduce alla fondazione del Piccolo Teatro. E, dieci anni piu tar-
di, di la dell'Oceano, il contesto brasiliano che nei primi anni 50, a Sao Paulo
vedra esplodere la modernita nelle arti dello spettacolo in chiave professio-
nale e itprenditrice, contando con I'interferenza importante di un grupﬁn
di giovani registi italiani provenienti dagli ambienti e dai dibattiti cui 0
alluso. Colte le occasioni del tempo (che non manchers di narrare), quei
giovani emigravano dall'Italia, vecchio paese posto dinanzi al disastro na-
zionale e coinvolto nell'impegnativo compito della ricostruzione democra-
tica su basi associative, verso un Brasile americano aperto a tutti gli avven-
turieri; anzi verso una metropoli - Sao Paulo - a sviluppo verticale ed in
fase di franca espansione industriale, stimolata dalla borghesia possidente,
cui s'associava, in rapida ascesa, |'intraprendenza specializzata caratteristi-
ca dell'immigrazione italiana. Al contempo, perd, si trattava di un Brasile
che, dal liberalismo illuminato dei Jfazendeiros fautori della sua prima Re-
pubblica - con gli ufficiali positivisti ed i poeti parmassiani nascosti in tutte
le pieghe di una sterminata burocrazia — trascorreva Piu 0 meno tranquilla-
mente tra governi eletti e dittature paternaliste, attraverso una serie perpe-
tua di colpi di stato militari'. (L'ultimo, pit grave, scarto a destra dei primi
anni 60, apparentemente innocuo per i registi protagonisti della nostra st
ria, sara causa occulta dell’affannoso addio di Jacobbi al Brasile).
All'aprirsi del nostro sipario brasiliano assistiamo, da una parte, nella
capitale federale Rio de Janeiro (sede del governo e di un centinaio di teatri
attivi fin dai tempi brillanti della corte Imperiale) alla querelle, mossa da
intellettuali-critici influenti sulle direttive interventiste del Governo, contro
il mercato tradizionale dello spettacolo, da essi squalificato in quanto carat-
terizzato da un repertorio comico e di rivista piuttosto dozzinale che veniva
confezionato su misura per l'esigenza di frequenti ricambi in cartellone. Si
trattava di un “teatro all’antica” in cui vigevana pratiche sceniche obsolete,
se confrontate con i contemporanei moti europei: mattatori-titolari di com-
pagnia che strapazzavano artisti e pubblico, stralciandg senza picta le bat-
tute dei comprimari e improvvisando le proprie, senza poter fare a meno
del suggeritore; prove al piui settimanali “dirette” da un ensaiador che si li-
mitava ad indicare entrate, uscite e disposizione del mobilio, per evitare
scontri; autori stipendiati e proni alle bizze dei protagonisti, ecc. E per quanto
la querelle figurasse da tempo all’'ordine del giorno nei salotti borghesi (i cui
frequentatori intellettuali, spettatori e viaggiatori, giudicavano “catastrofi-
ca” I'offerta scenica locale ed indispensabile Iaggiornamento alle mode - o
modalita - europee contemporanee), di fatto, il carattere isolato, effimero e
dilettante delle esperienze di “nuovo teatro” a Rio de Janeiro rivela
I'immaturita della proposta di tale “nuovo” linguaggio scenico, Per alcuni
un diversivo, per altri una missione eroica (pur spesso incoraggiata da laute
sovvenzioni), tali esperienze innovatrici miravano a formulare un lingua'g-l
gio scenico moderno e nazionale a partire ed in rispetto a parametri estetici
e repertori importati, che si auspicava sostituissero radicalmente il teatro
commerciale vigente. Anzi, al fine di escludere decisamente la tradizione
locale tra i possibili strumenti per la riforma della scena, c’era chi reclamas-
se l'importazione non solo di repertori, ma anche di registi, scenografi,
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costumisti e truccatori - di preferenza parigini, patria d’elezione dell’elite
borghese, possidente e gia cortigiana. La rappresentazione ossessiva della
meta riformista come atto di “fondazione” (fatta tabula rasa della memoria
collettiva locale) di un teatro “vero” uguale a quello che si vedeva in Euro-
pa, finisce per convincere i rinnovator; della tesi paradossale che un teatro
caratteristicamente nazionale dovesse prendere a modello il teatro stranje-
ro.? Non sorprende che la reazione del “vecchio teatro” fosse veemente ed
apocalittica nel minacciare la scomparsa del pubblico e denunciare la vanita
delle “sofisticazioni” di quei giovani borghesi ignari del mestiere; come non
sorprende la radicalita delle decisioni personali che, sul finire degli anni 40,
influenzano in modo determinante I'evoluzione storica della querelle. Que-
sta pero non sara da attribuirsi al fermento intellettuale della capitale, bensi
ad una peculiare espressione del moto affermativo della borghesia
imprenditrice di Sao Paulo: e cioe la riconfigurazione dell‘arte, da gingillo
diversivo per salotti aristocratici®, a bene di consumo simbolico assai pro-
mettente nella produzione di una metropoli la cui classe media si costituiva
come incipiente mercato di massa.

La “vocazione” della citta a farsi epicentro dell'industria culturale ¢
resa evidente dalla simultanea fondazione a Sio Paulo, tra il 1947 ed il 'S4,
di musei, imprese cinematografiche e case editrici, di quattro canali televisi-
vi, della Biennale d’Arte Contemporanea* oltre che dai considerevole au-
mento delle case di spettacolo, da 2 a/88 (contro le 114 di Rio) in quello
stesso intervallo. Tale simultaneit potrebbe ben esser casuale, gia che trat-
tasi di manifestazioni destinate sia al consumo erudito che a quello di mas-
54, se esse non facessero capo ai medesimi nomi d'impresari, per lo pitt nomi
italiani — come quello di Franco Zampari, I'ingegnere napoletano amico del
potentissimo Cicillo Matarazzo, amante del teatro e disposto al rischio, il
quale, facendosi finanziare da societa azionaria anonima costituita ad hoc,
tonda nel ‘48 il Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e nel ‘50 la Cinematogra-
tica Vera Cruz. E lui, un capitano d'industria immigrato, ad interpretare il
moto affermativo della classe borghese incitandola a proniuovere, nel cam-
po dello spettacolo, un sistema di produzione non piti riservato al proprio
consumo esclusivo, ma aperto al corpo sociale ampio e dotato dell’equipag-

slamento necessario alla diffusione dell’arte nel mercato di massa; ¢ lui a
creare la generosa occasione professionale che segna la sorte dei nostri gio-
vani registi italian,

Linvito ad Adolfo Celi (che, arrivato a Buenos Ayres con Fabrizi per le
riprese di Entigrantes, s'era ivi trattenuto a fare regie sperimentali) era stato
raccomandato a Zampari da Aldo Calvo (il quale nondimeno, arrivato nel
47 a Sao Paulo col Carosello napoletano, di Giannini e Paone, vi si era fermato
come decoratore ed intanto progettava il Huovo teatro)’. Celi accetta I'invito
nel gennaio del ‘49, previa garanzia di un biglietto di rientro in Italia in caso
d'insoddisfazione. Ignorando affatto I'eventualita del ritorno, lui stesso en-
tro I'anno s’incarica di far scritturare Jacobbi (“in sosta” a Rio de Janeiro
dov’era giunto nel ‘47 come regista della cp. Torrieri-Pisu, s’era arrangiato
per quasi un anno come critico di cinema fino ad ottenere grande visibilita
comu regista nel 48, con Tobacco road di Erskin e Caldwell ¢ con I' Arfecching
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goldoniano)’. Nel ‘50, Celi persuade alla partenza anche Luciano Salce (re-
duce dal successo parigino delle scenette con Bonucci e Caprioli). Nel '51
“Flem” Bollini & chiamato ad unirsi all'ormai poente gruppo “brasiliano”
di TBC e VeraCruz, coperto da principesca scrittura (non da pochi invidiata
a Roma). Invece Gianni Ratto, scenografo del Piccolo Teatro di Milano dalla
fondazione al ’54, arriva a Sao Paulo per altre ed ancor pit avventurose vie,
vi inaugura un teatro (il Teatro Popular de Arte) e s’afferma con percorso
indipendente. Infine Alberto d’ Aversa, gia assistente di Jacobbi, approda al
TBC nel ‘57 dopo un lungo periodo argentino, anch’egli convocato dall'im-
presario Zampari che tentava di riempire il vuoto direttivo provocato dalla
“messa in irorrio" di Celi nel 1956 - come vedremo’. Le gigantesche di-
mensioni che 'avventura del teatro italiano in Brasile assumera in pochi
anni, proiettando in un euforico clima internazionale un prodotto creato
inizialmente a uso e consumo della borghesia di Sdo Paulo (euforia che giun-
ge ad infatuare del sogno americano quella parte della “generazione” rima-
sta tra Roma e Milano) & fenomeno che probabilmente neppure lo stesso
impresario Zampari era allora in grado di prevedere. Messo in moto dal-
I'arrivo dei registi italiani, il meccanismo moderno sembra funzionare per
proprio conto, fermentando i ricchissimi requisiti sociali soggiacenti. Cio
nondimeno, la decisiva interferenza creata dal loro operato, inizialmente
nella compagnia stabile del TBC, poi in altre compagnie intanto sorte (entro
il 1960 se ne contano 12 a Sao Paulo e 12 a Rio de Janeiro, ivi incluse la
succursale del TBC e le suddette compagnie di Celi e di Gianni Ratto che la
si installano) non si giustifica tanto come processo organico nella dinamica
di modernizzazione locale, quanto piuttosto come fatto risolutivo imposto,
ad una congiuntura disomogenea, da un’arrischiata strategia individuale
d’investimento - fatto che, casomai, potrebbe trovare moventi nella dinami-
ca storica e culturale del dopoguerra nell'Italia sconfitta, che i nostri giovani
risolvono d'abbandonare.

E qui debbo aprire una indagine in flash-back, a compensare lo sgomen-
to che sorge dinanzi a qualsiasi partenza che si viiole “definitiva” - perché i
teatranti emigrano? In particolare, perché emigrano questi giovani teatranti,
usciti a vent'anni dalla guerra e presto divenuti protagonisti della riforma
scenica che in un decennio installa la regia in Italia™

Intanto, I'impazienza verso i giochi fatti e la paralisi perfezionistica in
cui entrava allora il mercato italiano alle prese con una nuova fase di
specializzazione sistematica, ove riforma e tradizione ordivano patti sem-
pre chiari: “il senso che I'avventura registica si fosse decantata e cﬁe comin-
ciasse una fase di edificazione ordinata”® estranea alle personalita di un
Celi, di un Jacobbi, poi di un Ratto. Quest'ultimo definira con limpidezza la
crisi che lo decide a rinunciare all'indiscussa autorita di scenografo acquisi-
ta nell’intenso laboratorio “spaziale” da lui allestito negli anni milanesi tra
Piccolo Teatro e Scala, come una “involuzione esaustiva, dovuta al successo
ed alla sicurezza, che mi faceva desiderare di cercare un altro campo di la-
voro, in cui I'erotismo teatrale si trovasse ancora allo stato vergine”." Simil-
mente Jacobbi, anch’egli in fuga dal “profondismo” - “malattia tipica del-
I'attualita” — da cui, mesi prima della partenza, aveva messo in guardia i
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compagni teatranti milanesi: omologare le proprie istanze avanguardiste a
titolo di precetto, avvisava, pud gettare il pubblico in uno “stato d’animo da
Basso Impero [per cui questi si dichiara] soddisfatto, per mancanza d’op-
zioni, di restar esclusa dal circolo dei poderosi intellettuali” ™ Ricorda:

[n Italia, il dopo-guerra] fu un momento di grande fermentazione teatrale.
Tutto cambiava. Per organizzare una compagnia bisognava aspettare d’otte-
nere sovvenzioni dal nuovo governo. Chi ha avuto la pazienza di restare non
ha avuto la straordinaria esperienza che abbiamo avuto noi. In Italia non era
facile fare un teatro strettamente legato alla realta — e neanche in Brasile, dove
anzi c'era la censura del Maresciallo Dutra. Perd [in Brasile] era possibile
sperimentare, anche senza basi tecniche: provare a creare, lanciare una gene-
razione d’attori, un nuovo stile di scenografia. Tutte cose che in Italia sareb-
bero state molto piu difficili, perché esistevano gia! L'impressione che abbia-
mo avuto in Brasile & che tutto, 0 quasi tutto, era ancora da farsi. "

Un richiamo all’essenziale, forse lo stesso evocato da Celi nella lettera
lasciata agli amici romani (tra cui Squarzina, Salce, Gassmann) nel ‘42, alla
vigilia del debutto dell’Opera dello straccione diretta da Pandolfi e della pro-
pria partenza per il fronte. Rinunciare a tutto per I'essenziale, come contro-
parte del rifiuto di piegarsi alle contraddizioni dell’epoca, di rinchiudersi:
nel narcisismo riparandosi dietro all’alibi del “bello spettacolo” Quindi, i
nostri giovani teatranti emigrano mossi da una missione germinale: parto-
no, prima assecondando la tentazione di “partirsi” che attratti da una preci-
sa destinazione. L' America, per Celi anzi il “sogno d’America, che in Brasile
si traduce con la frase: plantando dd”'* appare piuttosto un destino che una
destinazione: la fatale vocazione a lasciare qualcosa di definito, stabilizzato,
per rifondare qualcosa di qualitativamente primordiale. Non & la scoperta
dellesotica dolce vita nella Rio de Janeiro musicale, animatissima, colorata
come s’addice al tropico (di cui Celi, al ritorno, pare farsi un alibi per giusti-
ficare la sua lunga assenza agli amici)”® che li seduce e trattiene dall’altra
parte dell'Oceano; ma & invece l'insospettato “antipode” offerto da Sao Paulo
(una citta continua a Milano, anche a Roma, nel totalmente nuovo d’ Ameri-
ca) con le sue immense dimensioni metropolitane vergini di teatro, con il
suo “palco vuoto” da riempire di parole, voci, volti, corpi.

Benché espletata attraverso il lutto della partenza, pertanto, la straordi-
naria avventura brasiliana della “generazione dei registi” si rivela mossa
dalla nostalgia della fondazione registica, motivata durante il suo corso dal
desiderio di perpetuare il progetto generazionale e riprodurre “il clima dei
primi tempi, in quei paesi dove c’era ancora tutto da fare” ' E (suggerisce
ancora Jacobbi) il presentimento di poter essere, ad altre latitudini, “non
solo continuatori di un sapere, di una tradizione, ma anche creatori di nuovi
linguaggi” che giustifica nei nostri giovani pionieri una percezione affatto
penosa dell'emigrazione, ma anzi come uno “straordinario” destino. Una
volta giunti, il senso seminale di quella missione nutre nei giovani registi
una disposizione particolarmente fertile e formativa, confortata dalla con-
discendenza dell‘elite intellettuale per una proposta moderna che rifondasse
da zero la scena nazionale — condiscenza cui ho gia fatto cenno. Tale positi-
va congiuntura favorisce il riconoscimento di opportunita e garantisce la

167



ALESSANDRA VANNUCC!

sperimentazione di obiettivi coerenti alle proprie ambizioni progettuali: il
cui pieno successo, almeno apparente, compensa la scelta di quel destino ¢
giustifica lo sradicamento come rifondazione. A favore di tale “lettura” del-
le ragioni dell’emigrazione dei nostri teatranti in Brasile depone l'intenso
epistolario scambiato nei primi anni tra Salce, Celi, Squarzina e Gassmann,
a proseguire e maturare temi poetici radicati nel vigoroso dibattito del “Grup-
po degli Undici”" inaugurato durante la stagione formativa dell’ Accade-
mia e le cui ragioni avevano ispirato il diario collettivo scritto tra il “42 e il
'45 da Gassmann e Salce — non a caso titolato L'educazione teatrale."® Non a
caso, giacché in quella fase “la strada ci fu indicata per sempre: era quella
dei ribelli e degli innovatori, di un’avanguardia perpetua perché non deter-
minata dal movente anagrafico della nostra eta”. Vita, pensiero, arte e senti-
mento: il “Colloquio” (con la “c” maiuscola) dei detti Undici, nato “per vir-
ti1 di una maieutica squisitamente teatrale, dal Conflitto, come il dramma e
la liturgia”, aveva risucchiato - in due anni di serate contro-pedagogiche
votate ad esclusivi rituali attorici competitivi, nutrite dalla “fisica attrazione
della parola”, animate dal “refrigerio contrappuntistico dell‘ironia” e con-
dite da laute spaghettate — anche “il volto pallido di Anna Proclemer, la
mimica rattrappita di Gerardo Guerrieri ¢ la vorticosa loquela di Ruggero
Jacobbi”.

['animata vertenza poetica tra “avanguardia” (I'essere ribelli) v
“maieutica” (I'essere eredi della propria scuola e tradizione) portata o
maturazione da questa generazione (non solo di teatranti) che esce a vent'an-
ni dalla guerra verra riproposta, con lievi varianti, al di la dell’Oceano -
perfino ripercorrendo i medesimi tracciati testuali. Celi esordisce come re-
gista del TBC, a Sao Paulo, con il Nick Bar (I giorni della vita) di Saroyan che
aveva segnato la sua iniziazione registica (come saggio all’Accademia nel
43 e poi riallestito a Milano, nel "44, con la cp. Besozzi-Gioi); Salce al TBC
riprodurra col “Teatro del lunedi” quel progetto di “Teatro di casa” (casa
Proclemer) mai giunto a realizzazione a Roma. E ancora: Caigara, il primo
film di Celi per la Vera Cruz, adatta ad Ilha Bela un soggetto originale di
Jacobbi e Celi i)er Capri. In questa fase d’esordio dell’avventura brasiliana,
la nostalgia del tempo ribelle dei progetti giovanili, pur ben confortata dalla
concentrazione a Sao Paulo di parte rappresentativa della generazione, ¢
compensata, con vivacita creativa che nulla deve ai memorabili Collogui,
dall’esuberante carosello di occasioni mondane gravitanti intorno a Celie
compagni. Nella sfera pubblica, la memoria eroica dei giovani emigranti si
salda in commosse rievocazioni del tempo giovanile offuscato dalle bombe,
che orasi compie in un Brasile soleggiato e cordiale — connotato come uno
spazio “altro” (ove i sogni divengono realta) e “nuovo” (apparentemente
vuoto di significati), mentre la specifica alterita storica e culturale del terri-
torio non viene rilevata come eventuale provocazione critica. Nei botti alle-
gri delle feste di San Giovanni riecheggia, per Celi, la memoria tragica di
altre esplosioni (mentre prova il solito Otello con gli allievi della scuola subi-
to aperta all’ammezzato del teatro, come lo provava, sotto i bombardamen-
i, all'’ Accademia). Per il festeggiato debutto di iVick bar al TBC, I'umanita
dolente della Milano invernale, tra cui si confondeva un lontanissimo Celi
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angustiato dalle prove di ltri Giorni della vita @ rievocata da Jacobbi come
“un canto Jdi miserie e di gloriose speranze; un canto di gente povera, come
eravamo anche noi, di gente che viveva tra bar e osterie, come noi, all'om-
bra di due guerre, come eravamo ¢ siamo” ™. Gente lacerata, per cui I’Ame-
rica non poteva che essere il sogno di un mondo dolcemente perfetto, senza
conflitti: “Passd del tempo ¢ venne il debutto: il trionfo. Dopo andammo a
bere. Adolfo, seduto in un angolo, col bicchiere in mano pensava. .. sembra-
va triste. L'orchestra suonava — giuro! - Aquarela do Brasil.” Salce giubila al
ritrovare in prova sul palcoscenico, appena sbarcato dall’altra parte dell'Ocea-
no, il solito Fils d’Eduard: come se mai fosse partito o “un miracolo fosse
avvenuto qui e, scompars le migliaia di ¢hilometri percorse, un filo magico
avesse unito i palchi da un continente all’altro”."* Come s'era dato il “mira-
colo”, tutto americano, della felice continuita che trasferisce e sembra esau-
dire agli antipodi i sogni della generazione?

Carismatico e diplomatico nell’economia dei suoi contatti, Celi aveva
in pochi mesi capitalizzato grande prestigio tra attori, collaboratori ¢
finanziatori: in primis 'impresario Franco Zampari, che amava sfidarlo a
bridee, evitava di opinare sulle sue direttive di repertorio e si lascera convin-
cere ad investire ingenti sostanze nella produzione di cinema™. Galeotto fu,
a quanto pare, il filmino in super8 con una storia di furto di perle tra signore
“bene”, girato da Celi ed Aldo Calvo nel j;iardino della villa dello “zio Fran-
co” durante uno dei consueti parties domenicali. E proprio in questa ina-
spettata congiuntura di autorita incontestata e fondi illimitati per soddisfar-
la, che Celi nel 49, risoluto a dirigere il suo primo film, aveva messo sulla
carta tutte le rivendicazioni generazionali allo scopo di convincere Salce a
raggiungerlo per assume:c il ruolo di vice-direttore del teatro:

(Sao Paulo, 30.8.1949) C'¢ qui un teatro nostro. Nel senso che ci si vive, @
stabile, il pubblico e la critica lo seguono, ha ottenuto grandi successi e spe-
riamo che continui ad ottenerne. E §ta facendo i soldi - i0 pure, cosa abba-
stanza strana per un “giovane regista uscito dall’Accademia”. lo sarei malto
triste se tu non volessi venire [...] Hp parlato a Zampari di te come regista ¢
sceneggiatore e lui ¢ pienamente d'accordo, non soffro ingerenze in queste
cose [. .] Non pensare a nostalgia—io ho qui solo nostalga di voi. Se vabene,
da qui a un anno possiamo andare ¢ venire e se va male, ed é difficile, torne-
remo in Italia e finirchbe la nostalgia. Pensa bene. Qui in Brasile ci sono det
Lazzarini, delle Petrucci che guardano al TBC come ad un sogno. Non ti far
influenzare dagli attori italiani - quelli degli spaghetti. Tutta un‘altra cosa
Ed & il lavoro mio e di Calvo di cinque mesi. Ti posso assicurare che formare
qualcosa di solido e <oddisfacente dipende esclusivamente da noi. Non puoi
avere idea della bonta, lealta e generosita dei cosiddetti capitalisti come
Matarazzo, Zampari ccc.: & gente che ha vedute molto larghe, che sta bene e
che vuole fare qualcosa di realmente positivo. E il miglior teatro del Brasile e
sara domani la miglior industria cinematografica del Sud America. [...]Salu-
ta tutti ma decidi da solo. Mi conosci: non ti farei una proposta svantaggiosa.
Ricordati quando ti dissi: riceverai un relegramma. |...] Se ti decidi ti mandero
una lista di quello che mi devi portare: gelatine e molte commedie.

La staffetta prosegue euforica verso il “miracolo” americano - in termi-
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simili, di rivendicazione non esente da vene polemiche, ecco Salee invita
Bollini a seguirlo nella diaspora brasiliana:

(Sao Paulo, 9.11.1950) Qui case, alberi, strade, distanze, trutta, tutto e piu
grande che da noi: a poco a poco anche tu comiici a sentirti piu solido, le
gambe meno agili ma piti decise, le nevrastenie, i contorcimenti spirituali si
dipanano secondo traiettorie semplici, credo pili virili, piit decorose. Sicche
anche il teatro & inesplorato, puoi pescare a piene mani nel repertorio di tutti
i tempi e nei mille modi di cucinarlo e servirlo, certo di arrivare primo. Fino
all'avvento degli italiani, il teatro era una foresta vergine, regno di zanzare ¢
bisce piit 0 meno velenose. Con Celi, Calvo e, ultimo arrivato, i0, & nato que-
sto Teatro Brasileiro de Comédia che in due anni di vita & giudicato, credo
senza troppa esagerazione, il miglior teatro dell’ America del Sud. Attori fissi
che lavorano dodici mesi allanno, laboratorio proprio di scenografia e mobi-
li, abolizione del suggeritore, mensa attori, personale di scena, impiegati, fo-
tografo, truccatore, pubblicita, tutti contrattati per I'anno intero, due mesi di
prove e due mesi di repliche di media, il Teatro del Lunedi. E oltre a tutto, il
teatro ha un attivo mensile di oltre due milioni di lire. Poi ¢’e un altro vantag-
g10, forse il maggiore: io e Celi qui siamo i direttori e siamo liberi delle nostre
azioni. Noi scegliamo le commedie, noi le dirigiamo, noi scegliamo gl atton,
1 collaboratori, noi sorvegliamo gli scenari, noi possiamo spendere quantao ¢i
pare per fare un allestimento o fare economia, se e quando ¢i pare giusto
farla. In una parola, non ci sono gli Amministratori, non ci sono i Primattori,
non ci sono le Primattrici, non ci sono i Capocomici. E accanto ¢'e il cinema,
un’enorme macchina che da poco si @ messa in movimento e gia sta moven-
do i primi passi, trionfali anch’essi. Per esso, prima Celi e ora anch’io siamo
costretti a trascurare il teatro di tanto in tanto. Per questo abbiamo pensato a
te, v per questo ti scrivo. [...] Se vuoi venire e unirti a noi in questa avventura
che promette sempre piti di avviarsi verso un, americano appunto, happy cnid,
puoi preparare le valigie e i documenti.

Nell'intimita dell’amicizia, perd, oltre il paravento del potere ed il gu-

» delle rivendicazioni, lo stesso Salce s’ingorga in contradditori rimpianti,
lla sua prima missiva a “Luigi, Vittorio e Carlo™: .

ente “disbaroccata, con uno stile pitt consono ai 28 anni ¢

Cinque mesi sprecati, successi ritenuti inutili, la voglia tormentosa di pren-
dere il primo acreo. [...] lo sono partito, come molti altri perché la parala
Brasile suonava bene, era una musica. Anche la parola Parigi, anche la parola
California hanno quel fascino [...] ma i contatti, la convenienza, il passaporto
vengono sempre dopo. Qui poi la mia venuta s’identifico col mio interesse,
non solo finanziario. Non dover recitare curriculum, non esser pit un carat-
terista, ma fare il regista.

E, poi, replica ad un “mordace” Gassmann (la cui risEosta piacevol-
e abbiamo ap-

‘na compiuto” & giunta a stretto giro di posta:

Mi chiedi di decidere se sto bene o male quaggiii: come se stesse a noi, uomi-
ni d’indecisioni e di collassi, di operare scelte tanto precise. [...] Censuri pol
certa mia magniloquenza nei contenuti e forse nella forma. [...] I mivi trave-
stimenti spirituali sono forse sempre stati quest, cio che 10 chiamerei la mia
“disponibilita” ad accettare e ad interessarmi anche degli altri. [...] Ti chied:
se ¢'e conciliazione possibile tra i nostri opposti difetti: dird che & pia sempli-
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ce scegliere affinita eventuale delle nostre virta, [...] Di queste nostre aftini-
ta ¢ supeniorita sono sicuro. Sulle carte della sensibilita, dell’autoironia, sulla
rapidita ¢ «icurezza del giudizio per te, me, Adolfo, Umberto che & morto
non esistono rivah. La verita e che nessuno di noi eccetto Lungi aveva la voca-
zione per diventare intelligente, spesso ¢ siamo ostinati [...] per farci piu
sottili, pit spiritosi, pili cattivi dell’altro. Quanto al resto, qualita professio-
nali e intellettuali, ¢ @ lecito dubitarne [..] Carlo non & un grande attore ¢
forse non riuscird mai a scrivere un libro, io e Luigi siamo forse inferiori a
Strehler, Visconti e Giannini, io ho fatto schifo nell’Arlecchino della Sposa
ohbediente, Luigi da agli attori dei toni assurdi, tu sei come incancrenito. Sia-
mo dei superficiali: [...] la Recherche ormai non la leggeremo pits, ci avete
pensato? lo la prima cosa buona della mia carriera I'ho fatta qui col Summer
and smoke e mi ha convinto che posso riuscire un regista decente. Ma tutto
cio, per quanto gratificante, non aiuta i nostri rapporti. [...] Quanti progetti
di film e di compagnie buttati a mare dalla Maltagliati in poi? Allora, nessu-
no scriveva a nessuno, Nessuno aveva for za o tempo di riprendere il filo del
noco. In questo clima capito il Brasile. [ .| o sono sempre lo stesso anche se
a Parigi mi tacevo le scenctte e i pernod, a Nervi 1 bagni con la maschera su-
bacquea ¢ Gui il titolo di diretor ¢ la casa coi pavimenti lucidi di cera, la cuoca
o l'automobile inglese. [-..] 11 Brasile passera, benché io amerer trovare un
centro, una stabilitd nella mia vita ¢ Sao Paulo me Voffrirebbe. Di questi mesi
o anni resteranno le fotografie attaccate all’album. Come volete che mi tolga
I'autentica ragione di tornare a casa [cancellato: in Italia, invece di tentare
I'america], se voi siete casa e contenuto della nostalgia? [...] Tu hai scritto:
vogliamo stendere tra Roma e Sao Paulo ecc. Onestamente ho vagliato la
sensazione che la tua frase mi aveva sugecitato: [...] un vestigio dell’antica
emozione ancora echeggiava; quella appunto che suscitavano le frasi ben ri-
finite, i progetti di una nuova compagnia, le telefonate notturne che comin-
ciavano: i devo parlare. |...] Adolfo & ancora vivo [...] Ricordate I’Adolfo del
1942, quello a Piazza Bologna con la chitarra e dell‘articolo sul materiale pla-
stico? Proprio lui....

Immune (per intanto) al travaglio analitico del gruppo, proprio lo stes-
so Celi con la sua giovanile baldanza di demolitore (reiterando la militanza
riformista nelle “squadre di fischiatori” che percorrevano i teatri di Roma e
Milano smascherandovi clague e suggeritore) s’era tuffato a far piazza puli-
ta del “modo” recitativo locale, che riteneva contaminato dall’istrionismo,
colpevole di rallentare il ritmo dello spettacolo e di distogliere I'attenzione
dal testo.?! Uno stile (anche in teatro) “moltp meno esotico che démade” ,* cui
Celi opponeva il gran rifiuto ereditato dalla battaglia d'amiciana contro le
degenerazioni dell’arte ed in nome dell’'utopia (molto in voga) del comédien
desincarné. Secondo tale dottrina, 1'attore deve perseguire la “presenza” del
personaggio in scena non compenendolo, bensi tramutandosi in esso: in-
carnando quel destino immayinario nel corpo liberato dai propri modi d'es-
sere e di sentire, fino a conquistare uno stato cosciente e naturale di realta
illusoria che (secondo Dullin®) “emana dall’anima, s'irradia e s'impone senza
sforzo”. Sui primi programmi di sala del TBC, testi d’autore e immagini
veicolano lo sforzo di designazione di un programma poetico-pratico del
tutto nuovo a quei palchi, nello zelo d'impartire al pubblico nozioni di “buon
teatro” giustapponendo modernita e mestiere e dilagando dalle piti sofisti-
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cate delucidazioni teoriche (firmate Copeau, Dullin, D’ Amico, Jouvet ¢ ac-
compagnate da fini annotazioni di Jacobbi) fino ai minimi dettagli di
scenotecnica. Tali sovrapposizioni dispiegano un processo formativo - tra
progetto d'avanguardia e pratica possibile a partire dal sapere teenico ac-
cessibile - messo in atto ricorrendo esclusivamente, con orgoglio da pionie-
re, ai propri passi anteriori, per attribuire nuova dignita all’arte svalutata
dall'indigeribilita del “teatro all’antica” locale.

Propulsore del moto di riqualificazione della scena ad orecchi ed occhi
colti e borghesi, Celi non si limita a stabilire criteri funzionali (disciplina
regolata da multe pecuniarie e rispetto dell’autorita del regista;
professionalizzazione di tutti i collaboratori e attori, gratificati o stimolati
da stipendi resi pubblici; forma impeccabile ottenuta grazie all'incremento,
per qualita e costi, della produzione scenografica e ai ritmi “dementi”* di
prove e repliche). Facendo pubblicare sui giornali il manifesto estetico del
teatro, al debutto, Celi, senza mostrare incertezze, imposta una grata di
paradigmi estetici che si consolida subito come tracciato cardinale della ri-
forma scenica.

Il teatro moderno & un teatro orientato al piti puro realismo. 1l teatro attinge
la sua essenza nella massima semplicita realistiza, una specie di realismo “fi-
sico” che perd non si connota come espressionismo. 1l vero realismo, del re-
sto, € quello del teatro, non quello della vita. Nella vita il realismo si presenta,
nessuno osera negarlo, assai difettoso. Nel teatro, i difetti sono corretti ed i}
realismo si presenta come arte. Cid significa che il teatro corregge la vita,
percio la vita avviene realmente sul palco, e non nella realta. Quanto allo
spettacolo, non ho bisogno di dire che dev’essere omogeneo, cio? artistico e
onesto allo stesso tempo. Perci io rispetto profondamente il testo di un auto-
re e non mi & mai interessato scoprire cosa egli “volesse dire” con questa o
quella battuta. Mi interessa cid che sta scritto, fion cid che iorse s'intendeva
insinuare. Pertanto: obbedienza la testo, ma un‘obbedienza cosciente *

La scoperta della parola — veicolo nella sua essenziale semplicita (non
inquinata dalla mutevole emozionalita dell'interprete, maemersa come puro
ritmo dal subcosciente) di una realta poetica affrancata dall'impurita del
reale - avveniva per Celi gia dai tempi del primo Saroyan italiano, nel cul
“lirismo crepusculare”? ravvisava I'epifania di una verita ancor piu “seria”
di quella neorealista. Tale percorso estetico (in cui la suggestione cinemato-
grafica offriva spunti competitivi al teatro di regia) comporta la
neutralizzazione del reale in nome dell’adesione ad un realismo radicale
che I'empirico Celi brasiliano sembra attingere con risultati clamorosamen-
te plastici. Sospendendo sul palco I'attore, “spersonalizzato” nel corso di
estenuanti laboratori (in cui Stanislawskij diventa guida al superamento del
realismo “connotato”, verso un realismo ritmico, icastico, delirante), il regi-
sta produce visioni puramente illusorie che “monta” in un tutto reale coe-
rente al testo. Tale realta “poetica”, sorprendentemente “straniera” e fuor di
cliché, pud farsi mezzo di conoscenza, in quanto esperienza ottico-sonora
che perturba I'ovvia grammatica di nessi sensibili propria al realismo tradi-
zionale, Sulla verifica (empirica e brasiliana per Celi) della dimensione poc-
tica, in campo teatrale, di tale nuovo-realismo gii: intuito dalla generazione

172

La “generazione dei registi” in Brasile

all'incrocio con la drammaturgia americana (Saroyan, T. Williams, Maxwell
Anderson, Thorton Wilder), incidono criteri interpretativi che rimettono
all'apostolato di d"Amico, come la validita universale del testo e 'unita del
penere drammatico - che rappresenta sempre se stesso, come assoluta suc-
cessione di azioni presenti, senza distacco epico -, All’esercizio del magiste-
ro del regista che, servo del testo ma signore della scena, intende tali valori
ed orchestra tale successione, € necessario un “materiale plastico” - per Celi,
I"attore” — disponibile alla composizione associativa del proprio corpo nel
“corpo totale” della visione illusoria concepita dall’occhio/ orecchio esterno
del regista. Per la via della “obbedienza’cosciente” al testo, Celi sembra aprirsi
un varco verso I'emancipazione del ruolo di regista dalla d’amiciana ridu-
zione ad interprete: giacché si tratta di convenzionare, col suffragio dell'ac-
cettazione critica (e lui lo pud fare come referente unico, a Sao Paulo, della
scena di regia), una dimensione di teatro-arte al di 1a del reale e non di tea-
tro come imitazione della vita. Come ci riesce?

Affidati a Jacobbi ¢ Salce il teatro leggero e le commedie “senza conse-
guenze” (Savoir e Sauvajon - oltre a Goldoni, un classico “pittoresco” fatto
rientrare nella categoria — per il priino; Barillet-Gredy, Anhouil e Dumas
figlio per il secondo) Celi riserva per s¢ una serie di manifesti estetici per cui
esiye estest periodi di laboratorio “a porte chiuse” (il che equivale “agli an-
tipodi”) con gli attori. £ il caso di Huis clos di Sartre (1950), in cui (lungi
dall’esporvi lo stigma dli un “teatro lacerato”, come preconizzava Pandolfi
per la societa italiana)” Celi fa esplodrre.una inaspettata quanto compatta
teatralita, strutturata su ritmi di violenza poetica e su immagini di fisicita
secca, crudele, sanguigna — certo sconcertanti per quel pubblico. Trionfo as-
soluto; mentre sindacati e Chiesa cattolica si uniscono nel censurare i temi
scandalosi trattati dal regista - pirandellianamente — come feroce necessita
d’assumer coscienza della diversita individuale contro il conformismo clas-
sificante delle istituzion.

Sara poi, infatti, nei drammi “pi@t vivi nell’arte che nella vita” del con-
terranco Pirandello (Set personaggr, nél ‘51, '54 e '59, Cosi ¢ se vi pare nel '52)
che il siciliano Celi travasera pienaménte la sua coscienza (da regista “obbe-
diente” ma allergico agli accomodamenti: ribelle, per vocazione generazio-
nale) del teatro come luogo umanizzante di “discussione”® - sentimento,
arte, illusione, realta: come nel Colloquio - ove, in virta del miracolo registico,
si trasforma la dialettica delia (in)civilta e della (in)comprensione umana in
poesia. | mirabili risultati ottenuti garintiscono ad una impresa d‘artisti il
plauso convinto degli industriali in platea (Celi & elogiato come una “fab-
brica d’attori”¥; il TBC ¢ una “officina” il cui prodotto, grazie all'aggiorna-
mento tecnologico importato dagliitaliani, ha raggiunto in breve tempo una
definizione qualitativa 1ll'agognato “livello internazionale”). Al tempo stes-
so, tali risultati danno adito ad un climax di euforia collettiva che grida al
miracolo: la santa che I'ha compiuto ¢ la regia. E registi a Sio Paulo in quegli
annt sono gli italiani.

La missione civilizzatrice che Celi s"accolla, con spirito pioniere incita-
to dalla “sensazione d' America”, concorre (proiettando I'immagine di una
nuova realta) alla costruzione in corso di una specifica identita nazionale,




< ALESSANDRA VANNUCCH

Jossibile forse solo alla confluenza di culture di cui Celi si trova a parteaipa-
¢ in quanto portatore (anche) di una “italianita sfrenata nell impulso ¢ nel

‘orgogho, entusiasta generosa e sentimentale, di lucidissimi sofisti, di muti
ontemplatori del cielo”,*' 1l cammino espressivo che sceglie, evidentemoen-
¢, € tutt'altrg che politico; anzi evade dalle faziosita di un reale “impuro”

lilacerato da incomprensioni di classe, fronte, partito e cerca nell’arte uno
spazio “puro”, in cui la realta sia perpetuamente rifondabile. Tale missione
:merge, con metafora pit1 evidente che sulla scena, nel cinema di Celi - ove,
come regista, pud operare in piena liberta e responsabilita, nella fase di mon-
taggio concretizzando i vantaggi della sua distanza fisica e temporale dal
“materiale plastico” e dalla realta. In Caigara, sua prima regia cinematogra-
fica girata su un'isola con attori in erba, il regista disegnera al montaggio
una simmetria di segni simbolici intorno alla storia di una passione scoccata
all‘arrivo di un marinaio (un viaggiatore, un uomo della civilta) nell'isola
primitiva abitata da una donna pura: sugggestiva metafora della nazione
selvagyia e vergine in cui Celi si vuole portatore di una missione di civilta.
In Alibi (co-diretto e interpretato) vorra ritrarsi attore teatrale, nei panni del
padre dei Sei personaggi, mentre, sulla scalinata di una chiesa romita di Minas
Gerais, riceve il telegramma con cui Gassmann lo invita a ritornare nella
realta (“Qui tutti hanno macchine, donne, denaro. Cosa fai laggiu, imbecil-
le? Torna, prima che sia troppo tardi!”)*; lo accartoccia e lo getta via, abba-
yliato dagli occhi ingenui di una platea poeticamente popolare, sgranati di-
nanzi al “teatro” — questa si vera realta.

Invece, forse preludendo alla scissione che di fatto accadra tra loro pur
senza mai emergere dai documenti, il “letterato” Jacobbi (pur discepoio del
corago Bx:agaglia) sogna fin dal principio il teatro come “poema sceso in piaz-
za" —cui, ammette, “non avrei saputo pitt rinunciare”* - degno proprio in
virti del suo destino d’impurita. Arte impura il teatro, capace di restare arte
2 contatto con la materia, all‘incrocio con la soggettivita degli interpreti,
nell’incontro con la societa che vi si specchia; e non da riservarsi - aggiunge
- a "questa o quella minoranza”* ma impegnato alla costfuzione di un dia-
logo etico (politico) con il pubblico dei cittadini. Anche Jacobbi & “sempre
lui”: I'intellettuale militante che nell'immediato dopoguerra, tornato dal tron-
te di resistenza, aveva combattuto a favore della fondazione “civica” del
Piccolo Teatro ed ora, in Brasile, appare seguire le tracce di Strehler sul filo-
ne classico-popolar-realista, scegliendosi anche lui Goldoni come cavallo di
battaglia. Si afferma a Rio de Janeiro con I’ Arlecchino (1948); al TBC di Sao
Paulo con il Bugiardo (1949 e '52) e ci ritorna con una Locandiera proletaria
(1954) per il Teatro Popular de Arte. Sempre lui ad anticipare, con ardita
incoscienza, le scelte del Piccolo allestendo la Beggar's Opera di Gay-Brecht
(1951) che intende a mo’ di canovaccio ed adatta con verve polemica alla con-
giuntura politica contemporanea. 1l fattaccio gli costera — come vedremo -
fe dimissioni “forzate” dal TBC (infine, ente “privato” e non “civico” come
il Piccolo). Rinnegando il teatro “puro” e la sua pretesa fuga dalla realta -
come gia ai tempi della sua polemica con Grassi e della tempestosa relazio-
ne con i teatri GUF — Jacobbi giustifica il riscatto della commedia dell’arte
come di un prezioso strumentario del mestiere, un catalogo di tipt “da ve-
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allfadattamento transculturale:

dere” che (all’altra spond. dell’Oceano) manipola con ampia disponibilita

Sottopo-ti ad una Tuiga dittatura francese di tipo parnassiano, i brasiliani
vedono Arlecchina come il rivale ballerino e sensuale del lirico & immoto
Pierrot: con una Colombina di mezzo, & chiaro. Lo immettono, ahimé, nel
mardino verlainiano in cui si aggirano masques et bergamasques, abili, bizzarn
si, ma quasi tristes sous leurs déguisements fantasques. Nel mio Arlecchino del
'49, la maggior fatica fu di convincere lo splendido [attore] Sérgio Cardoso a
lasciare da parte le sue preoccupazioni di eleganza e a non chiudere la porta
agli spiritelli nazionali del moleque negro, del danzatore grottesco indio, del
carivca carnevalesco. 11 successo fu anche di stupore ®

Lo sbigottimento, in certi casi indignazione, suscitato nella platea bor-

ghese dagli adattamenti” di Jacobbi (1" Arlecchino senza citazioni erudite:

né bragagliano né reinhardtiano bensi “brasiliano, anzi carioca”; Lelio, il
bugiardo, conme un cinico ¢ “imperdonabile” rappresentante dell'irresistibile
ascesa della borghesia; Mirandolina come una “proletaria né buona né cat-
tiva: semplicemente una creatura umarn, sezionata alla luce della ragione
storica””; per non dire del “pugne chiuso” d’inevitabile allusione marxista,
lovato in alto dal “coro dei poveri” della Beggar's opera) sono sintomi,
innanzitutto, dell’inversione di tendenza tentata dal regista, all'interno del
TBC e poi nel suo percorso autonomo, con una proposta di modernita alter-
nativa alla dominante regia “jtaliana”, quanto al repertorio e al modo di
leggerlo. Proposta che, sobbene resa influente dal carisma dell’oratore dal-
la sua stupelacente integrazione culturale e linguistica al contesto (un intel-
lettuale straniero che quando dice nds, intende “noi brasiliani”) sembra fo-
mentare riflessioni eversive riguardo al "teatro di regia”, questionandone le
modalita effettive come le future possibiiita dinanzi all’espandersi del pub-
blico. Non solo: sembra sollecitare allo sfondamento del recinto della dram-
maturgia e messa in scena realista “assoluta”, praticata dal TBC, verso altnri
territori: in particolare, la drammaturgia epica ed il realismo critico. Con la
Beyggar's opera, che Jacobbi allestisce al TBC come una rivista satirica,
frammentando V'azione con siparietti e canzoni mentre affida a brechtiani
“cartelli” il ruolo dialettico (d'impedire Iidentificazione al pubblico e
Iimmedesimazione aglh attori), provoca i meccanismi occulti di auto-cen-
sura del teatro®, il cui impresario su tutte le furie lo spinge ad immediate
dimissioni ritirando lo spettacolo di scena alla settima replica. Nella Locan-
dicra realizzata a Sao Paulo col Teatro Popular de Arte - commedia “nuova”
in cui “il realismo psicologico s'intreccia 2l realismo sociale”® — Jacobbi cer-
ca una “nuova misura dello sguardo” che riveli, sotto I'apparente candore
dui siparietti acquarellati in stile rococo da Gianni Ratto, I'epidemia sociale
delle “nuoy e classi che si formano, si intrecciano, si divorano 'un "altra”

L'ibrido linguistico adottato per la traduzione (tra retorica d’epoca e trivialita
contemporanee, grammiclot italo-paulista ed arcaismi lusitani) intende ris-
pecchiare la cacofonia babelica della metropoli — un ambiente sonoro con-
trastato, che aveva attratto il regista gia nell’unico film scritto e diretto per
la Vera Cruz, Esquina da ilusdo, storia Jdi emigranti immersa nel quartiere
italiano di Sao Paulo. Dinanzi a quella locandiera, I'indignazione aveva ani-
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mato la penna di un insigne critico (Prado, peraltro amico di Jacobbi) che
rimproverava al regista “il parti pris della deflazione artistica, del voler ri-
durre tutto ad una realta quotidiana e minore”; avvertendolodel fatto che
“I'arte si vendica di coloro che non rispettano la sua sovranita”* ed invitan-
dolo a decidersi, in nome della sua riconosciuta onesta intellettuale, tra
I'asservimento ad una “estetica cosl interessata” e la politica tout court. In-
somma: realismo si, ma fatto sintesi poetica, ben lungi dalla volgare incoe-
renza della realta.

Argomenta Jacobbi negli ampi spazi critici intanto conquistati (sulla
stampa® ed in affollate conferenze) che sia caratteristica dei moderni, abi-
tanti di un tempo senza pil storia, V'innamoraréi di tutti gli stili di epoche e
paesi distanti e la pretesa di appropriarsene come “yalori autonomi”, adat-
tandoli al luogo e tempo presente. A questo fine sorge il regista, il cui ruolo
consiste nella mediazione organica tra “testo” (“di ovunque venga: se stra-
niero, lo brasilianizzeremo, se brasiliano, lo universalizzeremo” ) e “real-
ta” - il contesto reale e locale, con le alternative comunicative (d'azione,
forma, significato) storicamente determinate che esso ci offre. E qui Jacobbi,
che s era imbarcato per il Brasile stringendo come un talismano il dono del
maestro Bragaglia (suo un frustino: dono da questi definito “lo scettro anti-
borbonico”: il “simbolo del potere del regista”)"! passa ad assumere, con
circostanziate giustificazioni personali e riprove estetiche, una missione di
segno opposto. La regia teatrale, in quanto appunto direzione di attori (il
lato intellettuale, razionale, organizzativo del lavoro di scena) non puo defi-
nirsi opera del genio creativo, bensi — come la reggenza musicale - esercizio
di ermeneutica: “arte sull'arte”. Cosi il “letterato di passaggio per il teatro”
riconduceva ad una medesima matrice (il retaggio formativo della Nouvelle
Revue Frangaise, di Copeau e poi di d’ Amico) le proprie vocazioni essenziali
_Vofficio critico, “V'irresistibile tendenza” pedagogica e la regia intesa come
mediazione tra arte e civilta* — sulla base di un principio essenzialmente
opposto alla missione civilizzatrice proposta da Celi innome dell’elite intel-
lottuale di Sao Paulo (di cui il suddetto Prado & insign® rappresentante). Il
principio alternativo di Jacobbi: “non & il teatro che migliora il mondo, mail
mondo che determina il teatro”.

Non a caso, il suo percorso brasiliano (da “irregolare”, come gia appa-
riva essere tra Roma e Milano) & segnato da “eyesie” critiche e da spettacoli
“sbagliati”. Come giornalista, dedica al panorama paulista (non solo alla
scena “rinnovata” dagli italiani) uno sguardo acuto e curioso che, scartando
risultati preconfezionati, riconduce I'opera all# prova organica del contesto
produttivo e gli fa confessare di preferire un bel samba ad un “delirio
dodecafonico”, un buon vaudeville ad una metafisica avanguardia. In
controtendenza, percorre tutti i generi offerti dal mercato, facendovi circo-
lare le idee (dai classici greci del TBC, alla rivista scurrile ed alle amate com-
medie musicali, dal minuzioso accompagnamento del Piccolo in tournée nel
/54 all'altrettanto attenta analisi di un qualunque saggio della scuola di reci-
tazione municipale). Profittando del suo allontanamento dal TBC come di
una “distanza” critica, Jacobbi avvisa dei pericoli di una riforma scenica
intestata su petizioni di rottura e definita da valori di eccellenza alienati
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dallo stato reale del merca' o di pubblico. In cerca di strategie alternative per
una riforma “transitiva”, cioé capace di democratizzarsi dialogando con la
tradizione, s'impegna a tar riemergere Ja drammaturgia ed il gusto scenico
nazionali, sbriciolando le jreclusioni squalificanti dei colleghi. Come regista
(di teatro, cinema e televisione) crea spazi empirici disponibili a tale pratica
transitiva, a doppio senso tra sfera erudita e popolare, affrontando le tecno-
logie di massa con l'inten‘o di svilupparyi generi propri (sono suoi i primi
adattamenti seriali di romanzi, un prodromo della telenovela); e poi facendo
debuttare, in sale periferiche ed a prezzi popolari, porta-bandiere del reper-
torio moderno come Il lutto si addice ad Electra (1951), La figlia di Jorio (1954) e
ancora I Arlecchino servitore di due padroni (1956). Come intellettuale ed inse-
gnante, studia ed acquisisce le virti: dell’arte tradizionale dei comici cui af-
fianca compagnie dilettanti ed attori “rinnovati”, perché dalla convivenza
assorbano il gusto della continuita. Orienta ed influenza in senso anti-
paradigmatico la politica i repertorio di gruppi poi divenuti storici. A tut-
toggi, Jacobl 1 gode di iniscusso prestigio di “mentore intellettuale” della
generazione Drasiliana ch> ha fatto teatro durante la dittatura militare.*

In secon: |a istanza, non meno “irregolare” e peraltro opportuna, I'alter-
nativa propo ta da Jacobhi rinnegando lo “scettro” di regia in favore della
creazione pa {ecipata, invide come fattore eversivo nel processo di forma-
zione coscien e degli attori. L'idea della collaborazione con il teatro “all’an-
tica” e della ¢ ;nseguente acquisizione di certe sue pratiche sceniche gli vie-
ne inizialmer te a Rio, nel 18-49: dopo la sfratto ed occupazione della salain
affitto da parte de Teatro Popular de Arte, con cui si preparava a montare
Wojzeck; e dovendo assistere al fallimento del “Teatro dos Doze” con cui
montava I" Arlecchino. Quindi, la collaborazione con il Teatro “di bigliette-
ria” si pone come cOMprOMesso risolutivo imboccato dal regista dinanzi
alle difficolta dell’'impresa moderna. Proporre ad una vecchia volpe come
Procépio Ferreira un testo —certo non pretestuoso bensi funzionale cassa di
risonanza delle qualita is rioniche del mattatore —come Questi fantasmi del-
l'inedito Eduardo, offre al regista “I'opportunita di confermare una teoria
che adotto sulla regia, ossia, che la migliore & quella che non si vede™ Si
tratta, aggiunge, di adempiere ad una “scommessa con se stesso”. L'anno
seguente, gia al TBC, il reista attenta allindiscutibilita del regime d'autori-
ta registica firmando a quattro mani con l'attrice Cacilda Becker il boulevard
di Sauvajon Os filhos de Eduardo; e spiegando platealmente, sul programma
di sala, che “diriger troppo certi attori significa deformarli”. Come se non
bastasse, argomenta a «chietto favore dell’intelligenza scenica, contro
V'intellettualismo registico, in un saggio di quell’anno (citatissimo fino ad
oggi) sui “tipi” del teatro d"attore italiano, sintetizzati dalla Commedia del-
I'Arte”. Nel saggio, coll:gando atellana e rivista carnevalesca, attori del-
I'’Arte e commedianti attuali “fedeli alla tecnica d’improvvisazione, come
Eduardo de Filippo e Proc6pio Ferriera”, il regista denuncia I'inopportuni-
ta della svalutazione dei generi popolari messa in atto da una modernita
esclusiva; mentre lintelligenza teatrale capace di realizzare organicamente
un testo, secondo lui, risiede altrove:
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l:uumu moderno che legge una raccolta di canovacei della Commedia del-
l Arte resta deluso [...] @ convinto che la letteratura drammatica debba fon-
dare il teatro, che lo spettacolo debba interpretare un testo. [..| Ma la lettura
di un canovaccio richiede la collaborazione mentale del lettore, anzi, dello
spettatore. Per capire come collaborare, I'uomo moderno incontrera una pui-
da nell"osservazione di certi attori attuali, di circo o di rivista [...] La qualita
e&wnznale del modo di recitare di quei comici risiede [ .| nella battuta detta
d’improvviso [...] nel pensiero espresso al momento esatlo in cur viene pensato
Qualunque regista di oggi sa che tre quani delle deficienze dellarte di rap-
presentare, piu precisamente di quella di recitare, derivano appunto dal fatto
che | attore, mentre dice, non pensa a cosa sta dicendo: pensa invece al
superobiettivo del suo ruolo, all'effetto che vuol sortir da quella scena, al
nlsch.m della monotonia, etc. Preoccupazioni legittime, che POSsono pero p;rc-
giudicare la naturalezza fisica e logica della dizione - una specie di analisi
perpetua del testo. [...] L'attore moderno si vede forzato ad un processo gra-
duale di conquista del personaggio: deve convincersi che quelle parole sono
migliori di quelle che userebbe lui stesso nella stessa circostanza; deve tra-
sformarle in azione, accumulando dizione, gesto, movimenti, effetti di voce

esigenze di respirazione fino a dimenticare che tutto cio parte da un testo
scritto e credere che sia invece emerso da dentro di sé. [...] Tale eccesso di
analisi, teso ad una sintesi che pud rivelarsi imperfetta (anche se ottenuta o
costo di tanta intelligenza, forza e tecnica) non esiste nella rappresentazione

d'improvviso, che & una sintesi a priori: se i
esi a priori: se imperfetta, lo sara sempr i-
camente.* : ’ S

Denunciando il re nudo, annuncia che il repertorio leggero dei Sauvajon,
Salacrou, Dumas, Verneuil, Roussin e della rivista satirica, buttato fuor del-
la finestra d_alle compagnie rinnovate, avrebbe fatto il suo trionfale rientro
d'al botteghino, reinstallando sul palco pratiche divistiche che rischiavano
d’annullare I'impatto della scena del regista*”. Osa scrivere: “Una bella meta
del teatro di boulevard & onesta. Tre quarti del teatro di poesia sono disonesti
Mi pare che I'arte debba ancora essere una relazione diretta tra I'vomo e la
sua realta. Uomo storico, realta concreta. Uff! L'ho detto”®. Nel ‘54, saluta la
dismissione (al Teatro de Arena, creatura dei $uoi “pupilli”) del palco tradi-
flonali (detto in Brasile “palco italiano”) in favore del palco circolare (di

arena” appunto) come tempestiva reazione alla “ristrettezza mentale di un
mondo desginato all'isolamento, in cui si perde il contatto con il popolo e ci
si abitua a riconoscere come sola realta collettiva quella del gruppetto socia-
le o culturale cui si appartiene”; oltre che com.e soluzione meno costosa per
affrancare la sperimentazione dalla “tirannia delle grandi sale”*'. Accusan-
do di debolezza e dispotismo I'utopia (implicata in certa concezione del
potere del regista) del transfer dell’attore in personaggio, allerta gli attori
ﬁlla percezione che il realismo, mistificato dal feticcio della spontaneita e

non sostenuto da una rottura poetica” si avviasse a divenire “una grandio-
sa scx:ola di mediocrita”*; e li sollecita a riappropriarsi dello scarto tra reali-
smo “puro” e realtd, affrontando come individui coscientemente politici la
propn# arte: non quale frutto mistificato di una eventuale vocazione eroica
ma nel senso piu degno di “mestiere”.

Potra sembrare paradossale, ma a partir dal glorno in cui gl fu raccomanda-
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ta la sincerita, att ire ha incontrato un grande limite alla fantasia, all'inven-
z1one e un grande ncentivo per la pigrizia mentale. Oggi l'attore confonde la
propria “veritad” ¢ n quella del personaggio - e in ultima istanza sceglie la
propria. Ci stiam¢ avviando ad un livellamento formale senza precedenti,
dove I'unica variaite possibile saré definita dalla personalita reale degli in-
terpreti. Mi sa che !'unico rimedio sarebbe imparare daccapo a recitare”

Non é da poco, nel decennio in cui la televisione dilaga comprometten-
do tutta la classe teatra ¢ e predisponendo il mercato ad invertire la logica di
legittimita culturale®; el decennio in cui lo star-system s'impone sul cinema
nazionale invalidando la proposta neo-realista del gruppo italiano per la
Vera Cruz, in favore dc¢l modello hollywoodiano d'identificazione arte-vita
(desunto dalla declina-ione americana del metodo Stanislawskji). Non & da
poco, dico, avvisare, come fa Jacobbi, degli effetti controproducenti even-
tualmente derivati dall'assecondare aspettative eccessive quanto al potere
di verita dell’arte immssa come prodotto nell’industria culturale. Di fatto,
gli anni 60 avvieranno in Brasile un processo inverso al precedente, con I'ar-
te-industria ad asservire ’arte-artigianato agendo come “istituzione
disciplinatrice” della cultura (Foucault) ed irrigidendola su temi coatti in
quanto favorevoli al reyime militare, come il nazionalismo oltranzista. D'al-
tra parte - strangolata | autorita interptetativa del regista - il realismo “puro”
sara acquisito dall'industria culturale come forma non “riflessiva” bensi “ri-
flessa”: ovvero, valida per consacrare una unica versione della realta (con la
garanzia della spontareita dell'identificazione a tipi e modi d'essere nazio-
nali) mentre si elimin: qualsiasi tentativo di riflessione su di essa.

In questa fase revisionista, scatenata fin dalla bufera che investe la lobby
italiana dopo il fallim:nto della Vera Cruz, nel ‘56, provocando il risentito
rientro in Italia di Salce e Carpi (rispettivamente regista e sceneggiatore del-
I'impresa), sorge - col ‘imporsi da destra e da sinistra di politiche protezio-
nistiche nell'imperativo dello sviluppo nazionale — una polemica contro il
cosiddetto “culturalisino” proposto dal TBC e giudicato inefficiente all'ana-
lisi del sottosviluppo rcale del paese. Tale polemica impegna gruppi giova-
ni intanto sorti dall’'iniziativa di assistenti alla regia ed allievi degli italiani,
t quali si fanno registi*" issando bandirra nazional-popolare contro I'egemo-
nia dei modelli stranicri, Identificando un nemico nel conservatorismo bor-
ghese e “alienato” dell'impresa TBC-Vera Cruz, questa giovane generazio-
ne tende a ridurre la modernita degli anni 50 — in quanto “sofisticazione
importata” — ad un errore di prospettiva nella perpetua querelle tra
“internazionalismo” « “brasilianismo” che innerva il processo di costruzio-
ne dell'identita nazionale. A lato, il movimento interessa compagnie di atto-
ri formatisi con gli italiani al TBC, i quali - fatto che rivela non un parados-
s0, ma un sintomo di varenza congjunturale — invitano alla regia gli stessi
italiani (Jacobbi, Bollini, Ratto, Celi e perfino Salce gia in Italia*) e produco-
no spettacoli mantencndo le pratiche distintive della scena di regia (lavoro
d'equipe, spersonalizzazione dell‘attore, testo-centrismo ed autorita del re-
gista) ma operando una netta riconversione di repertorio che passa ad in-
cludere numerosi testi nazionali®” ed a recuperare nomi e selezioni scartate
o “sprecate” dal TBC - come Eduarde, Shakespeare, Brecht e la drammatur-
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gia epica, Pirandello tolto al “teatro dell’applauso e basta” e rivisto in chia-
ve meta-teatrale.

Per Jacobbi e Bollini, che avevano gia dato segni d'irrequietezza nella
“torre d’avorio” del TBC - il primo pagando cara la propria eversione criti-
ca, il secondo invece riuscendo a capitalizzare certe licenze espressive in
virtl: di una versatilita metodologica molto apprezzata da Celi* - 'evasio-
ne significa anche (oltre alle sopraggiunte di icolia economiche, che convo-
gliano entrambi alla regia televisiva) una maggior autonomia. Jacobbi ne
approfitta con la Locandiera proletaria di cui abbiamo detto e con un Enrico
IV di Pirandello (Teatro Bela Vista, 1957) strappato al “profondismo” e “cam-
biato in spiccioli, per il popolo” ** Bollini si fregia di grandi successi di pub-
blico senza rinunciare a primati ambiti, come il primo Brecht (L'anima buona
di Sé-Tsuan, Teatro Maria della Costa, 1956) ed il primo Garcia Lorca (Casa de
Bernarda Alba, nella stessa stagione), mentre indulge alla sua vocazione per
territori (anche linguistici) popolari ove pud dar sfogo al suo talento per
animate scene di massa e per I'adattamento popolaresco anche a scapito
dell'integrita stilistica del testo (come nella Rosa tatuata di Tennessee Williams,
1957). La critica reagisce, seppur tentennando dinanzi all'indubbio presti-
gio del regista (il suo nome viene usato anche a sproposito, per “segnalare”
spettacoli montati dalla compagnia in sua assenza): “Siamo al realismo cru-
do, terra a terra, senza il minimo condimento o stile. Sapore popolare... sem-
pre, sistematicamente prosaico. Dobbiamo scordarci cEe letteratura teatrale
& poesia drammatica. Sembra anzi che I'autore non avesse alcuna intenzio-
ne di far letteratura. Eppur vedrete che & proprio questo che egli rivendica
alla sua commedia”® — commenta interdetto un intellettuale dinanzi alla
piega “bassa” presa dall’'unico drammaturgo brasiliano lanciato dal TBC,
A. P de Almeida, ora diretto da Bollini al Teatro Popular de Arte con Moral
em concordata (1956, massima biglietteria del decennio).

Gli altri due o tre drammaturghi moderni, non lanciati dal TBC, sim-
pongono in regie di Gianni Ratto, la cui eccezionalita, per esperienza ¢ ca-
rattere, si rivela vincente in questa fase di emancipazionadel teatro brasilia-
no - con cui egli s'incontra pil tardi degli altri italiani (nel '54), con un mag-
gior e pitt eclettico curriculum di regista-scenografo (o “architetto”, come
ama definirsi avendo iniziato gli studi in quella materia) e quasi senza pas-
sare dal TBC. In fuga dal perfezionismo involutivo che secondo lui
attanagliava il suo lavoro al Piccolo, a caccia di un “campo vergine di lavo-
ro”*', Ratto era partito “non per fare I’America, ma per scoprire il Brasile”
Anche lui - come Jacobbi — non sera riconosciuto nell’avventura del “teatro
degli italiani” (piuttosto impegnata in gara generazionale con l'originario
gruppo romano). Pur vivamente italiana restando la sua sensibilita, s'era
gettato sull’esuberante materiale di “realta” (colori, voci, visi, corpi, parole,
linguaggi) offerta dal Brasile, dalla sua drammaturgia, dalle sue pratiche
spettacolari, dalla sua tradizione d’attori. Aveva inaugurato un nuovo tea-
tro a Sdo Paulo con un dramma a forti tinte sociali (A moratoria, di Jorge
Andrade, che Jacobbi saluta con un trionfale habemus ponteficem) sull’epopea
di un popolo, sulla lotta per la terra — lotta in cui come ligure si riconosceva,
epopea immaginifica che non tralascia di studiare sul campo, come gia ave-
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va fatto per it Carosello n ipoletano di Giannini. Un suo breve passaggio al
TBC — dove monta Anhouil - & deviato all'incrocio con tre attori straordina-
ti (Fernanda Montenegro, Fernando Torres, Sérgio Brito) con cui progetta e
monta a Rio de Janeiro il ;ruppo in cui s’"annovera senza primati da regista:
il Teatro dos Sete — “senza soldi e con un progetto di repertorio in evoluzio-
ne permanente”. Per il dcbutto al Teatro'Municipal risuscita un’impolvera-
ta burletta d’inizio secolc, O mambembe, di A. Azevedo, in cui una troupe di
attori, “povera ma piena di desiderio e di amore”, lotta per un teatro: “La
loro lotta era la nostra! Beh, io non sono un intellettuale d’avanguardia né
un rivoluzionario: sono un artigiano del teatro, che ragiona ed agisce. Cosi
ho fatto lo spettacolo come doveva esser fatto: con i teloni dipinti a
acquarello”. Gli otto spettacoli della compagnia (tra il’59 ed il “62), tutti con
regia e scenc di Ratto, sono pietre miliari nel percorso di auto-coscienza
organica e di riconoscimento di linguaggi del teatro brasiliano moderno -
una lotta, appunto, compiuta in nome ed in forza della passione degli attori,
in cui la regia allenta il siio primato di “canone unico” e si avvia a definirsi
come organizzazione simbolica ed emotiva delle energie nello spazio sceni-
co. A ripartire dal “palco vuoto” su cui Ratto fonda fin dai tempi del Piccolo
la sua ricerca di una scona non decorativa ma viva, emotiva (una scena-
personaggio™ che non si imponga come creazione arbitraria rispetto al testo
spettacolare ma, anzi, emerga da esso e al suo servizio, con strutture rever-
sibili e praticabili), tale percorso assorbe ragioni di necessita e si radica al
territorio congiunturale i cui Ratto va alla scoperta, senza preconcetti né
progetti di sorta, nei suo primi anni brasiliani. Condizionato all'idea-mate-
riale del “palco vuoto” (restituito agli attori) e non al super-obiettivo della
scena di regia (per quar to & in Brasile che Ratto diventa regista), lungo il
percorso Ratto desiste senza sofferenza (e anzi facendosene aggio nella pra-
tica) dal ruolo auto-affermativo, centralizzatore e dispotico del regista - in-
vece riaffermando l'autorita (magistrale fino ad oggi) del suo “saper fare”
teatro. Alla fine degli anni 60 quando monta spettacoli incisivi con gruppi
giovani e fortemente impegnati nella resistenza culturale alla dittatura (come
il Grupo Opiniao, a Rio de Janeiro, con cui monta Se correr o bicho pega, di
Vianninha, e Gota d‘agua. di Chico Buardue), risolve I'impasse involutivo che
aveva interrotto la sua ricerca al Piccolo e poi anche al Teatro dos Sete, stabi-
lendo nuovi e pil1 coinvolgenti patti col pubblico (smontaggio del palco fron-
tale, praticabilita e reversibilita totale del rapporto sala/ palco) ci’\e gli per-
mettono di esulare dallo sterile perfezionismo estetico della “bella
scenografia”, dello spettacolo “ben fatto”. (Ratto & oggi un magnifico pa-
triarca che dichiara spavaldo d’aver dato fuoco a tutti i suoi bozzetti e stu-
pendi acquarelli, giustificando lo scempio con la malizia di ammiccare al-
I'effimero teatrale: ma ricorda in dettaglio e con passione le scene di ogni
spettacolo realizzato in sessant’anni di carriera).

Per Celi, invece, I'intenzione d’impostare il repertorio della sua secon-
da ed ultima compagnia (la Tonia-Celi-Autran, CTCA, a Rio de Janeiro) su
classici universali - Shakespeare, Goldoni, Pirandello - la cui assoluta vali-
dita testuale raccogliercbbe il retaggio universale dell'arte dell’attore, s'im-
broglia, in questa fase piuttosto coartata dalla crescente pressione naziona-
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lista, con I'imperativo di focalizzare tematiche “rappresentative di una cer-
ta realta della nazione”®. Confortato dal trionfo dell’ Otello (280 repliche per
il debutta sul mercato dell‘autore, che era stato fin‘allora affrontato solo da
dilettanti) ed in risposta alla lamentata “crisi” di pubblico, Celi non desiste
dal riscattare la pura spettacolarita nel rispetto della sovranita del testo come
sintesi poetica universale, qual che sia I'attualitd 0 meno del “messaggio”.
Lattore in scena “deve saper dotar il testo di una quarta dimensione, rive-
larvi un sostrato umano, farlo arrivare alla platea in modo intenso ed emoti-
vo; deve fare in modo che il conflitto del personaggio, qualunque esso sia e
di qualsiasi epoca, sia anche il conflitto del pubblico”, Nell'intuito dichia-
rato (poi messo in atto con prudenza) di emancipare gli attori, stimolare gli
autori e formare giovani registi, Celi ammorbidisce anche nella pratica l'eser-
cizio monopolistico della regia (parola che & preventivamente evitata) —
mentre torna a calcare la scena accettando d’esser diretto dagli assistenti.
Vincere le contraddizioni storiche e far arrivare il teatro nazionale alla mag-
giore eta diventa missione dominante per Celi, che difatti si mostra sempre
pid “brasiliano” dalla definizione del repertorio (con quattro testi nazionali
in luogo dei sognati classici) all’adozione dell’uso di mambembar (portare il
repertorio in tournée nelle piazze “vergini” dell'immenso paese) propria al
teatro tradizionale - missione certamente appagante per la sua vocazione di
rifondatore e pioniere. Ma, infine, il disinteresse per la realta congiunturale,
tradendosi in evidente fastidio per I'adattament coatto®, contribuisce, gia
alla fine degli anni 50, a disarticolare il suo discorso teorico dalla pratica
imposta dall'efficienza teatrale; e provoca, in questa tappa di rivendicazioni
sociali, uno svuotamento irreversibile delle sue relazioni con la generazione
emergente, il cui compito congiunturale & quello di tacciare gli italiani di
formalismo ed inadeguatezza (in quanto stranieri) a “capire” il Brasile. Ge-
nerazione che Celi ritrarra non senza amarezza in Alibi (film del ’69 realiz-
zato con Gassmann e Lucignani) nei giovani cineasti che gli ricordano “for-
se con affetto” d'esser li “solo di passaggio”® — mentre lui, animato dalla
sacra rabbia del ribelle che non accetta un destino di accomodato, s'imma-
gina ribadire in toni polemidi il suo ruolo di antagonista alla produzione
vana ed immatura dei giovani politicizzati®”. Di fatto, pero, mentre per un
verso corregge il tiro del suo idealismo programmatico, evitando di entrare
in polemica (per calcolo esistenziale o diplomatico), del resto sottoponendo
I'aggiustamento del repertorio alle impellenti necessita della biglietteria; e
dando segni di stanchezza rimonta i suoi spettacoli storici (Huis clos, 1956;
Sei personaggi, 1959); per altro verso si fa un alibi del fallimento della missio-
ne - nel film liquidata in toni di godibilissima avventura esotica. Ancor pits
amare considerazioni, in clima di “fine carriera”, preludono all’addio: “Pas-
sata la curiositd intellettuale dell'elite, il pubblico si ritrova a mani vuote,
perché il repertorio internazionale non corrispondeva alle condizioni brasi-
liane e non gli interessa piti, non sentendovi una identificazione pit profon-
da”®. Il suo rientro in Italia nel ‘64 — immediatamente coinvolto nella gran-
de carriera cinematografica che fece del suo sguardo grigio l'icona del “duro”
per antonomasia - salva a tempo la memoria felice d’aver vissuto e realizza-
to la pits straordinaria avventura mai sognata dalla generazione, in quel
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paese agli antipodi pert “caldo, ospitale fin dal primo giorno”. Azzurra e
piena di sole, col provert iale tripudio di frutta, fiori e belle donne & mostra-
ta (ne “Il ritorno”, suo episodio di Alibi) la Rio de Janeiro che Celi sta per
lasciare, giustificando la lunga passione per una terra “eternamente giova-
ne” — dove perd lui, straniero cui I'elisir sfugge, si sente vecchio. La missio-
ne del rifondatore si esa1 risce in quel Brasile spavaldo ed incapace di tradi-
zione, senza maestri e “senza padri”. La crisi di coerenza sbocca in deside-
rio d’appartenenza e si scioglie in nostalgia della propria generazione nel-
I'immaginaria lettera ccn cui (in Alibi, mentre i tamburi scandiscono al
sottofondo I'eccitazione tropicale) annunzia a Gassmann il ritorno:

Qui le cose sono cambiate. Mi sento vuoto. Ho dato tutto quello che dovevo
dare e ho dovuto far tutto da solo. E stata una fatica immensa. Non ce la
faccio pitt. Sento che sto affondando. Sono pigro [...] faccio delle cose medio-
cri per sopravvivere. Mi & rimasta solo una certa vitalita animalesca, un po’
corrotta... Comincic ad avere paura. Vedo i vostri film e mi sembra straordi-
naria la vostra vitalita, la vostra franchezza, il vostro coraggio. Vi vedo coe-
renti. Voglio tornare ad essere come voi...

In altri toni I'addio (0 arrivederci) al Brasile di Jacobbi il quale, forzato
a partire dall'incupirsi d.lla situazione politica in cui si trovava eccessiva-
mente esposto come intellettuale, non tornera mai pitt ma s’inventera pri-
mo ed appassionato divitlgatore della cultura brasiliana in Italia® - riscat-
tando alla luce della storia anche il suo discusso contributo dartista “in
transito” e aperto alla contaminazione di un mercato di massa che lui, pri-
ma di tutti, aveva percepito disorientato dall'iniziale prospettiva euro-
centrica verso nuove configurazioni globali. La migrazione, da congiuntura
esistenziale facendosi caiegoria di pensiero e prefigurandosi (alle soglie dei
nostri tempi) pitt come r:gola che come eccezione, illumina le aporie criti-
che di uno sguardo acuto, antisisternatico, ed ancor pill europeo in quanto
capace di giudicarsi come europeo. Deriva cosi “dal” Brasile, a posteriori, il
suo bilancio delle avanguardie storiche europee: da una parte paradigma
dei modernismi latino-americani, dall’altra ultima prepotenza di una civil-
ta auto-distruttiva sulle cui ceneri di barbarie & destino che sorga, come al-
ternativa umanistica, I'ir-iverente rielaborazione latino-americana:

Intanto, nel Terzo Mondo, la volonta di cambiare le cose si esprime dappri-
ma, in adolescenza nei termini di una conquista della cultura europea
umanistica, per poterne alfine creare un‘altra, nazionale, che domani difen-
dera appunto I'umanismo in mezzo alla follia atomica, all’aridita consumistica.
E gia successo, nella metafisica Argentina, nel sanguigno Brasile.”

Indovinando, con pcst-moderna veggenza, la trasmigrazione del senso
della civilizzazione ai suoi margini, in una “seconda Europa” di
bontempelliana memoria ove poter far sopravvivere I'eredita del millennio,
Jacobbi si percepisce (gia d’allora) soggetto di una trans-culturazione stori-
ca necessaria conclusa la quale, nel 1960, si congeda dal Brasile:

E arrivato il momento di consegnare il processo culturale, che é anche socia-
le, ai brasiliani. Per questo ho sempre lottato e insegnato. Palla a voi. Parto
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soddisfatto di vedere che i principi che difendevo da solo tanti anni fa sono
perfino diventati luoghi comuni: affermazione del realismo contro 1 deliri
mistici, creazione di una drammaturgia brasiliana come materia prima indi-
spensabile al teatro, fondazione di una cultura nazional-popolare. Sta ai gio-
vani brasiliani realizzare il programma. Non abbiate paura di sbagliare. Ogni
sp‘bt\acolo sbagliato sara una bandiera. Se tornassi, arrivederci, se non tor-
nassi, addio. E al lavoro!”

“

NOTE

1. Arthur Bernardes nel 22, il “ventennio” di Geilio Vargas dal ‘30 al *50, quando viene
rieletto con una maggioranza conservatrice, infine i militari nel ‘64 dopo la parentesi democra-
tica di un decennio,

2. Nel 1950, lodando le prime “grandi realizzazioni” del Teatro Brasileiro de Comédia di
Sao Paulo, un critico esplicita il paradosso quando rappresenta la renovagdo [riforma scenica
moderna] come una trionfale eliminazione della tradizione locale in nome dell’agognata inser-
zione a livello internazionale della propria cultura teatrale: “Se si mantiene accesa la fiamma
sacra, possiamo ancora vincere gli ostacoli che si frappongono al raggiungimento del nostro
ideale: un teatro brasiliano autonomo, caratteristicamente nazionale, che possa finalmente reg-
gere il confronto col teatro di qualsiasi paese colto e civilizzato. Oggi abbiamo gia spettacoli
perfettamente equiparabili a quelli prodotti dal teatro europeo o nordamericano. Per gente
come nol, che fino a pochi anni fa non poteva vantare nulla di simile, & una grande vittoria”.
;\;;rdedo Mesquita, “Origens do teatro paulista”, Comunicagdes, n.1, 1967 (articolo del febbraio

)

3, Claude Lévi-Strauss, professore all’Universita di Sio Paulo dalla fondazione (1939) al
45, ticonosceva nell‘arte, com’era ancora intesa laggid, “una distrazione per ricchi”. In Tristi
tropici, Milano, Il Saggiatore, 1960, p.106.

4. Museo de Arte (1947), Museo de Arte Moderna (1948), Teatro Brasileiro de Comédia
(1949), Bienal de Arte Contemporinea (1951), Cinematogrdfica Vera Cruz (1951),
Cinematogréfica Maristela (1952), Televisio Tupi, Televisdo Paulista (1952) e Televisio Record
(1953); e poi almeno Teatro de Arena (1953), Teatro de Aluminio (1954), Teatro Maria della
Costa (1954), Teatro Bela Vista (1957).

5. Curiosamente, a far da tramite per il trapianto della scena dei registi dall’Italia al Bra-
sile & una vieille dame del teatro italiano non senza velleita moderne, Evi Maltagliati, che nel ‘46
aveva scritturato Celi, insieme a Squarzina e Salce, salvo pentirsene suBito: “Ad un certo punto
la Mnltiﬁliati disse: Qui tre registi sono troppi, ma lei in realtd non si fidava, e chiamd Guido
Salvini che fece L'aquila a due teste. Insomma c’era posto solo per due e noi tre decidemmo di
ustrarre a sorte; perd Adolfo un giorno arrivd dicendo: Mo trovato un‘occasione, posso andure
all'estero con Comencini per un film, restate voi due e vi fard sapere e spari verso il Brasile dove
effettivamente fondd il teatro brasiliano modemo, a che io sappia” racconta Squarzina, in Ariel,
n. 54, sett/dic. 2003 (in stampa). In fournée sudamericana, la Maltagliati aveva segnalato a
Calvo la presenza del giovane regista in Argentina.

6. A Rio, Jacobbi aveva saggiato con mano le difficili vie della riforma dinanzi alla resi-
stenza del mercato tradizionale, come regista di due comgagnie “rinnovate”: con la prima (il
Teatro Popular de Arte) “occupa” per tre notti il teatro in subappalto ottenendone dal tribuna-
le la concessione gratuita (contro i lauti proventi offerti dagli impresari di rivista); la seconda (il
Teatro dos Doze che ricordera come “la pit bella avventura della mia vita”) dopo una unica,
trionfale stagione & abbandonata dal Governo che cancella la sovvenzione stabile promessa.
Prestando “servizio” di regia (& lecita la limitazione) ad un popolarissimo commediante che
non intendeva farsi 3\;&1 care dalla nuova “moda” registica, Jacobbi era entrato in contatto
con le pratiche autarchiche delle compagnie tradizionali, che del regista non sapevano che
fare. Grazie a tale contatto, Jacobbio aveva potuto lanciare, e felicemente, Eduardo (Questi fan-
tasmi), Sul percorso brasiliano di Jacobbi, cfr. il mio “Strategie di transizione” in L'eclettico Jacobbi,
Percorsi multipli tra letteratura e teatro, a cura di Anna Dolfi, Roma, Bulzoni (2003)
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7. Rispondono ancara, al “appello del "clan” degli italiani a Sao Paulo, gli scenografi Tullio
Costa (che arriva nel 1950), 1:1ssano Vaccarini (1946), gli sceneggiatori Fabio Carpi (1949) ¢
Dino Risi (1950), tra innumere voli altri, pitt anonimi ma non meno essenziali, musicisti, tecnici,
costumiste, truccatori ecc. Per un pelo (un ritardo delle poste) non si unisce ai vecchi amici
pure Gassmann, cui nel 1952 viene offerta una scrittura dalla Vera Cruz - firmera invece con
Hollywood.

8. “E semplice (confessa I'impresario Zampari) cid che mi ha spinto a farlo. Sono arrivato
in Brasile nel dicembre del "2 2. Ho sempre lavorato nell'industria. Nel ‘48 coordinavo dieci
fabbriche e mi resi conto che (i tutto cid che pareva una impresa folle poteva realizzarsi subi-
to dopo, grazie all'immenso | rogresso del paese” Intervista per Teatro Brasileiro, Sio Paulo,
n.2, dic. 1955.

9. Debbo il dilemma, sottcso a tutte le mie indagini sui teatranti in viaggio, alla magistra-
le acutezza del Prof. Claudic Meldolesi, il cui Fondamenti del teatro italiano (Roma, Bulzoni,
1984) ha inizialmente stuzzicito la mia curiositd sulla “colonna” brasiliana della generazione
dei registi, e che ha poi pazientemente orientato, seppur a distanza, le mie ricerche in Brasile.
Lui stesso suggerisce una risposta in Ariel, cit.

10. Meldolesi, op.cit. p. 219,

11, Intervista concessa «l'autrice, Sio Paulo, 15 giugno 1997.

12. Aveva detto in una conferenza al Circolo Anteo di Milano pubblicata nell‘aprile del
'46, su Il 45, con titolo “Teatru e pubblico, oggi”. Al dichiararsi un “letterato”, percid rivendi-
cando di conoscere “almeno 1 limiti della letteratura”, Jacobbi riprendeva i termini della pole-
mica del '42 con Grassi, il quale, elogiando I'evanescente drammaturgia di Joppolo, s'era getta-
to, secondo I'amico Jacobbi, nel “mare degli assoluti” volgendo le spalle alla ricerca organica di
Corrente, Cfr. Meldolesi, op. 1. p. 89 e 172.

13. In Rabetti, Betti, Contribuigdo para o estudo do moderno teatro brasileiro; a presenga italiana.
Sdo Paulo (datt.) 1989, p.324.

14. Ovvero: “piantando, da frutti”. Ibidem, p. 244.

15. Alludo all’episodio "1l ritorno” nel film Alibi (1969) diretto a sei mani con Gassmann
¢ Lucignani. L

16. Meldolesi {citando Salce), op.cit., p. 219.

17. Tra cui anche Carlo Mazzarella, poi il s:ziliano Mario Landi, Vittorio Caprioli e Nino
dal Fabbro (raccomandati dalla fiducia di Celi) e gli “esterni” Emilio Serrao “il mondano”,
Neri Mazzotti “il poeta” e Umberto Magaldi “I'evaso”: tutti del ‘22 e “nessuno pederasta”. Cfr.
L'Educazione Teatrale, pubblicata solo in parte (ma corredata da ampio commento) in M.
Giammusso, La fabbrica degli attori. L’ Accademia Nazionale d’ Arte Drammatica — 50 anni, Roma,
Presidenza del Censiglio dei Ministri, 1988,

18. Jacobbi, “O bar da esquina” [il bar dell’angolo), nel programma di sala di Nick Bar, di
W. Saroyan, regia di Celi, TBC-SP, 1949. Archivio Idart, Sio Paulo (come tutti i programmi
citati). Notare che lo spettacolo, al debutto, impresta il nome al bar nell’atrio del teatro, il Nick
Bar appunto, destinato a diventare uno dei locali notturni meglio frequentati di Sao Paulo.

19. Salce, nel programma di sala di Os filhos de Eduardo, di M-G. Sauvaujon, regia di Jacobbi,
TBC-SF, 1951.

20. Nasce cosl la Vera Cruz. babelica Hollywood paulista che soccombera pochi anni piti
tardi (dopo soli nove film, di cui perd due diretti da Celi, due da Salce, uno da Bollini e uno da
Jacobbi) schiacciata dalle spese dovute alle sue mastodontiche dimensioni, e paralizzate dalla
insufficiente distribuzione, con conseguenze che vedremo oltre.

21. "Lo stile di recitare in Brasile, a quel tempo, mi pareva caratteristico dell’ascendenza
portoghese del loro vecchio teatro, corrispondente ad un vecchio stile di recitare in Italia ovve-
10, al teatro all‘antica italianc. lo volevo farla finita con quello stile!” in Fernandes, N. e Vargas,
MT. Uma atriz: Cacilda Becker, Sio Paulo, Perspectiva, 1983, p. 124.

22. Lévi-Strauss, op.cit, p. 97.

23. Nel programma di sala di Nick Bar, TBC-SF, 1949,

24. Scrive a Salce, ancora in Italia, in un biglietto del '49: “Porta quanto piti puoi aghi per
parrucche. Sono aghi speciali e qui non se ne trovano. E importante! (...] Stiamo lavorando
come dementi. Huis clos & stato un trionfo. Teatro esaurito tutte le sere. E una meraviglia. Stu-
dia il portoghese. Dovrai partire da Genova. Il genovese & molto simile al portoghese PS. La
pronuncia brasiliana non ha niente a che vedere con quella portoghese. Attenzione!” Nello
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:;;ess:), :nnunda a Salce'la sua prima regia: Summer and spoke, di T. Williams, il cui debutto &
A’src;\:riousal{::‘:!:;i? Y'arrivo del regista: “E molto interéssante. Se non I'hai letto, leggilo!”
- Pﬁi:egarxmaz)one di Nick Bar e della prima stagione del TBC alla stampa. Didrio de
26. Celi, programma di sala di Nick bar, TBC-SP, 1949. Celi aveva attuato come critico e
'a.::;re cinematografico in pieno neo-realismo (fa il pretino in Proibito rubare di Comencini, nel
~ 27.Cosi nell'articolo giovanile “L'attore come materiale plastico”, letto da tutta la gene-
razione, in “Roma fascista”, XXI, 20 maggio 1943.
28, Meldolesi, op. cit,, p. 197.
i 523 Come scrive nel 1951 sul programma di sala di Seis personagens a procura de um autor,
30, Innumerevoli e variate le testimonianze su Celi regista. Affidandosi a metodi eclettici
di misurazione delle difficolta di ciascun dilettante (dalla ls:tmt intensiva “su ogni virgotltai",
alla proposta di “materiale di violenza fonetica”, all'irruzione nel vissuto, all’estenuazione fisi-
ca, allo sviluppo della memoria emotiva) Celi ha formato una generazione d’attori che si sono
mostrati predisposti (come lui stesso) al teatro come al cinema. Non esagera dunque, quando
associa il proprio metodo “brasiliano” a quello sviluppato all'Actor’s Studio commentando
sczlo_ che noi arrivammo prima!”. Cfr. il mio “Celi regista: un teatro tra vecchio e nuovo mon-
do”, in Adolfo Celi un uomo per due culture (catalogo della mostra), Roma, Scuola Nazionale di
Cinema, 2003.
31, Celi, programma di sala di Seis personagens  cit, TBC-SP, 1951. Confermando il suo
ccato talento per scene di “super-eccitato ritmo latino” (che gia al suo primo Nick Bar milanese
imoni glilodava come “concitato e abbarbagliante”), il regista sceglie d’affidarsi alla sanguigna
ribellione che legge nei sei personaggi, giustificando cosl il taglio "di quel tono irreale e romantico
di molte interpretazioni anteriori”. La scelta designa uno specifico criterio alla regia, non limitato
a Pirandello. Dal dramma romantico Leonor 5: Mendonga (di Gongalves Dias) il regista fa
emergere “una profonda e sincera umanitd” lavorando con “un ritmo variato e dinamico basato
sull'alternarsi di violenza, intimismo e lirismo, perd conservando il rispetto dovuto ad un
linguaggio tanto distante dal gusto moderno"” (programma di sala, TBC-SP, 1955). D'altra parte
dinanzi ad un testo “lieve, geometrico, brillante ed inesorabile” come Assassinato a domicilio
(Dial M for murder di F.Knott), “particolarmente difficile per I'attore (ed il regista) latino, sempre
pronto ad emozionarsi“, Celi riconosce che gli “sono negessari una sobrieta ed un controllo
continuo, perché il tono del testo emerga (programma di sala, TBC-SF, 1954).
32. Sceneggiatura dell’episodio “Il ritorno”, di Alibi (1969). Archivio Celi, Roma.
~33.“Lungo viaggio dentro al teatro” (datt.) testo della conferenza pronunciata alla Radio
Nacional, Rio de Janeiro, 26.7.1948. Archivio Jacobbi, Roma. v
:3;;. l].mglt,,i' ];l:{roguramma di Nick Bar, TBC-1949.
. Jacobbi, R. Le rondini di Spoleto, Trento, La : . P ist. anas f
Mt Prate 1973) po Finestra, 2001, p. 63 (rist. anast. dell’ed.
_ 36. Jacobbi, intervista con R.Vianna, Correio da Manha, Rio de Janeiro, 11.3.1949 Dicesi
carioca tutto cid che & caratteristico della citta.
37. Jacobbi, programma di sala di Mirandolina, TPA-SF, n.10, luglio 1955.
wie 2:8. C.?fm“r:enta mnldcldoplo: “Il iuadio 3 ch? la platea del TBC e i suoi organizzatori non
vano affatto saperne itica. Andavano la per v inaria chiama-
e ttf i pl.”zBO). per vedere quella cosa straordinaria chiama
39, Programma di sala di Mirandolina, cit.
:2. ADéstiio ge ?lm:ddl. Prado, O Estado de Sdo Paulo, 29.7.1955.
. ASdo Paulo, redige una colonna diaria di critica teatrale per la Folha da Noite (attuale
Folha de Sio Paulo) dal ‘52 al ‘56 e per la Ultima Hora dzl ‘52 al ‘g:; collabora slabilmc(nte con
lo Estac.io de S3o Paulo come critico letterario dal ‘54 al ‘62 e, dal ‘58 al ‘60, con il Correio do
Povodi Porto Alegre. Scrive sulle riviste di teatro e pubblica due volumi con saggi di dramma-
turgia, A expressio dramdtica (1956) e O expectador apaixonado (1961). £, insomma, uno dei pit
influenti intellettuali dell’epoca - seppur ingiustamente trascurato dalla storiografia. Un‘am-

pia antologia in portoghese dei suoi scritti & in corso di stampa presso Perspectiva (SP), a mia
cura.
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La “generazione dei registi” in Brasile

42. Jacobbi, intervista con R. Vianna, cit.

43. Bragaglia - che aveva influenza in Sud America, essendoci stato per tre volte prima
della guerra - era stato in certa misura mentore del viaggio con cu Jacobbi accompagnava,
come regista, la prima compagnia italiana ad attraversare I'Oceano dopo la guerra (la Torrieri-
Pisu). L'episodio & narrato in Teatro da ieri a domani, Firenze, La Nuova Italia, 1972, p.92. Ag-
giunge Jacobbi: “Dicasi subito che Bragaglia teneva la Borboni in grande considerazione, € che
12 diva non faceva affatto parte della nostra compagnia”“

44, “E il critico che mette in luce la segretd congiura della storia e ce ne offre i risultati; & al
critico che dobbiamo se il poema non rimane chiuso e indecifrabile nel suo libro e appartienc a
tutti noi, a tutto un popolo. E chiaro che non altra cosa fara il regista teatrale, concludendo in
mezzo al popolo il lungo travaglio della creazione poetica e rivelandone l‘universale messag-
gio” in “Lungo viaggio dentro al teatro”, cit.

45, 1] Teatro Paulista do Estudante che diventera Teatro de Arena. La fondazione, ad ope-
ra sua con un manipolo di questi giovani, del primo dipartimento di teatro universitario (a
Porto Alegre, nel ‘58) rappresenta un incisivo tentativo di decentrare il movimento produttivo
dall'asse Rio-S30 Paolo e di aprire la cultura teatrale al pubblico universitario,

46. Jacobbi, “Entrevista a quatro vozes”, Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 9.10.1948.

47, “Goldoni e a Commedia dellarte” in Dyonisos, n. 1,1.1.1949, poi in Jacobbi, A expressdo
dramdtica, Rio de Janeiro, 1956.

48, Ibidem, p.27

49. Ualternanza tra spettacoli “seri” e “commedie inconsistenti” & una necessita ches'im-
pone alla politica culturale di tutti i teatri coinvolti nella renovagdo - mettendo il dito nella ferita
della scena di regia scissa, anche in Italia, tra “anima commerciale” ed “anima filosofica”. Di
fatto, fino al ‘52 gli spettacoli di maggior incasso del TBC furono farse, boulevard e commedie di
costume sulla society paulista contemporanea.

50, Ultima Hora, 15.3.1952.

51 “Teatro de arena”, Folha da Noite, 11.3.1952, 2°, pA.

52 “O ator ¢ o realismo”, Correio do Povo, Suplemento Literario, 17.1.1959. Ma gia molto
prima: “Tutti gli attori ¢l azzeccano sul tono poetico, se la cavano a declamare alla peggio una
tirata, ma cadono nel ridicolo a tentar di pronungiare un semplice buona notte, accendersi una
sigaretta e sedersi con naturalezza”, Ultima Hora, 23.5.1952.

53. Ibidem.

54. Entro la fine degli anni ‘50, il prestigio conquistato dal teatro si trasferisce alla TV
attraverso gli stessi attori, che del tele-tea:ro fanno prima un veicolo per I'avanguardia
drammaturgica che non si manteneva in biglietteria, poi il principale mezzo di sussistenza,
infine (e a tutt’oggi) trovandosi a doverne affrontare la concorrenza contrattuale.

55. Come Z¢ Renato, Augusto Boal, Antunes Filho e molti altri.

56. La Compagnia Maria della Costa (ex. Teatro Popular de Arte) avra come registi Ratto,
Jacobbi e Bollini; la Cp. Sérgio Cardoso avra Jacobbi; cosilaCp. Cacilda Becker, dopo perd aver
a lungo pregato Salce di tornare a Sio Paulo, senza successo. Celi fonda a Rio, nel '56, la sua
nuova compagnia con Ténia Carrero e Pauld’Autran; mentre Gianni Ratto guida dal '57 al '62
il Teatro dos Sete, nel ‘62 il Teatro Novo « dal ‘66 al ‘69 il Grupo Opinido, tutte a Rio de Janeiro.

57. In rispetto della legge del ‘54 detta del “2 X 1", che imponeva un testo nazionale ogni
due stranieri, ma anche obbedendo all'euforica coazione nazionalista che pervade la societa
assecondando il progetto di super-sviluppo (5 anni in 1) lanciato dal governo di Juscelino
Kubitschek (che segue all’era Vargas) e raccolto dai militari.

58, Il primo spettacolo diretto da Bollini al TBC, nel ‘51, & Bassifondi di Gorkij, con scene
innovative (aspre, non decorative e tutte praticabili) di Tullio Costa. 11 regista imposta il pro-
prio lavoro come un Jaboratorio d'improvvisazione in cui adotta coscientemente il metodo
Stanislawski}, non senza suscitare I'ansiosa rivolta degli attori che richiedono 'intervento di
Celi alle prove - ne uscira entusiasta. Bolliri aveva 23 annl. Monta poi al TBC, tra altri titoli,
Morti senza sepoltura di Sartre. Anche il suo film per la Vera Cruz, Nas sendas do crime, un noir
ambientato in carcere, si mostra attratto da territori (anche linguistici) popolari e da atmosfere

aspre, a tratti brutali,

59. Jacobbi, programma di sala dello spettacolo. Protagonista ancora Sérgio Cardoso, che
viene considerato il pitt grande attore brasiliano del 900 e che accompagnava Jacobbi fin dal
debutto come Arlecchino con il “Teatro dos Doze" a Rio de Janeiro (vedi sopra).
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66(:, ?h::rlvb Mirandla, Diério de Sdo Paulo, 18.8.1956.
ntervista i, i i !
i R‘“c:n Alessandra Vannucdi, in Odisseo, n.!, 1999, come tutte le seguenti cita
62. Cfr. suoi interventi del '46-'47 su Il Dramma n. 23-2
- J .23-24 del 15.10-1.11.1946, p.94 (* i-
mtur;sc tl;'ag:m?: ds;: "}\’:llooscer.lco dlel marzo ‘47 (“Invito alla critica della sccnogrgﬁa"() s
3. avoglia nel programma i i -
- z::to":i&g:o, o s e d‘: ]nE\elm, wlsr;t'n;:g;lr.ale del CTCA, in Almeida, M.L. Panc-

65. Anche in Italia, montando Pinter, reagisce a
e X gli attori che pretendono “ti 3
taetto, mentre “adattare & una forma, ma non la mia” come spieglp in intervista ;Ia lic : sfd“
rasil, cad. B, p.4, 19.6.1978. e
gg. m;:mr;&;;ﬁlosﬁt]u, Archivio Celi, Roma.
‘ pre ato delle tematiche immediate (irrimediabilmente immediat -
::np:r:‘dnmn;’.t;c::rs%ieﬁir:o mr‘m_lz'img;ﬂumo per certe forme di drafnr::d):cc\:-
, siccome P vizio di una estrema contin| "
rali d&umdl , anticipa nel programma del CTCA, in Almeida, opg:n;‘:!;em g
e i, i:nnstl a Leo Victor, Jornal do Brasil, luglio 1961, in Almeida, op.cit., p.76.
e g o cven  volant s sl ot o
L 3 vere il volume Teatro i f ‘oggi
I m‘\:;a bibliografia italiana sull’argomento). Nel ‘72 (mentre dirige I'Acta‘;enx'r’\::)kir(:n:u l\ir: :
cat ';8 di Letteratura Brasiliana alla Sapienza - prima ed unica in Italia fino ad oggi '
i ‘:e];;ob‘l;:,“!:.cgzlrlu 9:; feri a domani, op. cit. p.31 ma anche Campo di Marte trentanni
Garianh‘, 19é4. ) e L'avventura del Novecento, a cura di Anna Dolfi, Milano,

71. In Peixoto, F. Um teatro fora do eixo, Sio Paulo, Perspectiva, 1997, p. 251.
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Dante Marianacci

Gli Istituti di cultura all’estero
e la promozione del teatro italiano

leri e questa mattina ho ascoltato con molto interesse alcune relazioni e
mi ha particolarmente stimolato quella del direttore di “Sipario”, Mario
Mattia Giorgetti, che ha posto sul tappeto alcuni problemi che in qualche
modo coinvolgono 'attivita degli Istituti Italiani di Cultura all’estero, argo-
mento di cui dovrei ora io occu armi. Lo faccio considerando pil1 0 meno gli
stessi problemi evidenziati da Giorgetti ma partendo dauna prospettiva leg-
germente diversa. Lui, in sostanza, si chiede che cosa & necessario fare oggi
per promuovere il nostro teatro. Ma per rispondere a questa domanda esclu-
de di considerare cid che & stato fatto in passato “perché non ¢ sulle tracce
del passato — sono sue parole - che possiamo individuare una costruttiva e
strategica progettualita.” E su questq non sono del tutto d'accordo, anzi non
sono affatto d’accordo, perché quando lui passa ad individuare gli strumenti
che possono risultare utili per meglio promuovere il nostro teatro all’estero
gli dico che io cerco, certo non sempre COn Successo, ma cerco di farlo da piu
di vent'anni e, con me, credo molti altri colleghi degli Istituti Italiani di Cul-
tura sparsi per il mondo. Il problema, lo dico subito, non & tanto di strategie,
quanto di disponibilita finanziarie e di coordinamento, questo si, tra le isti-
tuzioni preposte a promuovere il nostro teatro. Dico teatro, perché oggi stia-
mo parlando di teatro, ma potrei dire allo stesso modo cinema, potrei dire
musica, potrei dire arte, potrei dire leiteratura. Vorrei comunque anch’io, in
questa breve relazione, riferirmi, per certi aspetti, alla mia esperienza persos
nalee chiedo scusa se mi permetto di farlo, ma lo faccio perché voglio por-
tare degli esempi concreti. Come accennavo ‘eri, circa vent'anni fa, per I'esat-
tezza nel settembre del 1984, in occasione della mia prima missione all’este-
ro, fui nominato addetto all'Istituto Italiano di Cultura di Praga. La prima
cosa che feci, per rendermi conto della reale presenza della cultura italiana
nell'allora Cecoslovacchia, anche in senso storico, fu una ricerca bibliografica
di tutte le traduzioni che erano state fatte e pubblicate, in volume o su rivi-
sta, dall’italiano in lingua ceca € in lingua slovacca dal 1700 al 1984.
1l libro allora risultava ancora uh utile strumento di tramitazione cultu-

189

e _M



