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Capitolo I

DAL CABARET AL TEATRO POLITICOC

"Uno non pud mettersi 11 e dire:
toh, adesso faccio il teatro ge-
stuale, o il teatro qualcos'al- -
tro, le cose hanno un gignifica-
to solo se si esprimono le tra-
dizioni e la cultura di un pae-
se " ~ :

(p. FO, "Il teatro d'avanguar-
dia", in C. BRUSATI, Dario Fo.

olitica, provocazione, arte,
ﬁilano, "T1 quaderno del Sale',

| Questa dichiarazione, indirizzata.polemicaﬁente
da Fo ai gruppiAd'avanguafdia, pud essere assuntaACO;
meAmanifesto_di tutta la sua attivitd. Fo infatti, pur
utilizzando ampiamente nei sﬁoi lavori tecniche teatra
A 11 mutuate da autori o gruppi stranieri, rimane costan
temente legato alla tradizioné nazionéle déi‘giullari,
delle sacre rapprésentazioni, dei comici deil'Arte“La
intenzione di dar vita ad un teatro politiéo,lchéAcom4
‘porta inevitabilmente un confronto con le teorie 'di
Brecht, si esplicita attraverso un ricupero non solo

dei contenuti, come accade in Mistero buffo, ma soprat

" tutto dei moduli espressivi del teatro popolare italia
no.

_ Dotato per natura di una notevole comunicativa,



Fo mette gli spettatori in condizione di recepire il
suo mességgib adottando un‘linguaggid verba}e‘sempli-
ce, vicino all'uso quotidiang, ed un tipo di mimica ri-
condu01bile al teatro popolare.

Alla profonda sensibiliti nei confronti del pub-
blico, delie sue reazioni, Fo uniscella convingione
.che un teatro politico non si possa crearé dal nulia,
o_ripréhdendo_pediséeQuamente esperiehze straniéré; bi
sogna invece risalire,aila tradiéione nazionale e ricu
perare un filone popolare che in Itélia e ricchissimo,‘
adattandolo naturalmente alla’ situazione esistente,

Secondo questa QOnéezione del teatro Fo, nel rie
vocare la propria cafriera, mette sPessd‘in risalto
quelle che secondo lui ne éono‘étate le tappe fondameg
tali, Gié'durante l}infanzia aveva avuto i primi con-
tatti con un teatro non ufficiale, tipicamente italia-

no e popolare, quello dei cantastorie.

"Dei miei paesani, quelli che piu mi piaceva=
‘no erano i fabulatori, che giravano il lago
Maggiore dalle mie parti, raccontande nelle
piazze, nelle osterie, le loro storie, che
non avevano letto in nessun libro. Erano sto=-
rie che nascevano dall'osservazione della vi-
ta quotidiana, piene di un'amarezza che si
°fogava in satira."

¥. ARTESE, Dario Fo parla di Darlo Fo, inter
vista, Cosenza, Lerici, J77, Pag.s)

Anche se Fo, rievocando guesta sua esperienza in

‘fantile, tende a sopravalutarne 1'influsso sulla pro-



pria attivitd artistica, 1'iﬁportanza di tale incontro
»é innegabile. I fabulatori, detentori? in un certo sen
so, della tradizione dei giullari, non solo costitﬁif
scono per Fo una testimonianza della creativité_poﬁolg
re, ma gli éono probabilmente serviti anche come model

1o nella realizzazione di Mistero buffo, ispirato agli

spettacoli medievali ed imperniato sulla figura dello
attore-narratore.

Untaltra tappa dell'evoluzione del nostro autore,
che haAinfluito in misura rilevante sulla sua produzip .
ne teatrale, coincide’ébn il suo inéontro con le compg_i
gnie di attori girovaghi, e piu precisamente con la fa
miglia Rame, deditaAper tradizione a tale atfivité.
Certamente i1 tipo di satira presente nellé prime com-
medie; il ricorso a situazioni paradossali, sono ricon
ducibili ad una corrente teatraleleuropea,va certe COQ ,
ponentiAdel teatro dell'Assurdo; tali acquisizioni ven
gonb perb filfrate attraverso una comicita di origine
completamente diversa, che si aggancia appunto alla
tradizione nazionale, soprattutto alla commedia dell'Ar
te.

11 legame di Fo con la "cultura popolare" che,
nel periodo iniziale della sua attivita, si manlfesta-
va sgsoprattutto a livello tecnico, spettacolare, solo
al momento dglla'rottura con il teatro ufficiale acqui
sta un preciso significato politico. |

Nel '68, in Italia cosl come in altri Paesi eurg



pei, la contestazione colpisce anche le strutture fea-
trali 'ufficiali', conservatrici e di chiara‘impronta
borghese; si occupano i teatri per trasformarli in luo
ghi di riuhione, di discussione su una culturg-alterng
tiva, s'impedisce lo svolgimento del Festival di Can-
nes e della Biennale di Venezia. L'issociazione Sinda-
cale ocrxttorl di Teatro promuove numerose assemblee
nel corso delle quall esprime una v1olenta protesta
contro i ecriteri di distribuzione delle sovvenzioni sta
tali e le Leggi di tolizia miranti ad impedire la li--
bertd di espressione.

anni Kicordi, mem

1«1’

L o questa polemlesn si aggancia
bro dell'Associazione Nuova Scena, diretta, come vedre
mo in sepuito, da #o, chiarendo la posizione del grup-

bo.

"La nostra associazione non desidera ricevere
dal Ministero né premi finali né contributi
speciall per l'attivitd da essa svolta in cam
po. teatrale, e ci0 per coerenza con le flnall
ti del nostro statuto..... perché intendiamo
concretizzare la nostra 1nd1pendenza politica
in un'assoluta indipendenza economica." :

_(in "Slparlo" agosto 1969)

Vediamo guindi che il distacco di Fo dai circui-
ti borghesi & maturato attraverso il contatto con le i
stanze del mdvimento studentesco ed i fermenti cultura
11 e politiei di queglivénni.

La sua precedente attivitd 1'aveva portato gra-



dualmehte,ﬁerso uno stadio decisivo; poteva reétare
"giullare della borghesia', come si era-autoéefinito,
' o;impegnarsi nella 16fta politica, che era ormai consa
pevoie di non poter condurfe restando all'interno del-
,la classe sociale da combattere. |

| - La rottura con il teatro borghese, da moltl cri-

tlcl interpretata come un camblamento radicale ed im—

o provv1so, era in realta'preparata dall'att1v1ta prece-—

dente; in tutta la produZioné di Fo si riscontra una
- profdnda‘coerenza ché 1o spinge@’inbmisura di volta in
volté di#ersa, a. condare varie esperienze italiane e
straniere, contemporanee e won, per fonderle eclettica
mente in funzione del ﬁroprio iﬁtento,politico e cultu
rale. o | “ o

1 primi spettadoli, le riviste allestite'in‘col- 
laborazione con altri due affori, Franco Parénti'e Giu

stino Durano, Il dito nell'occhio nel 1953 e I sani da

lepare nel 1954, presentano‘gié un'impronta personale.,

La, fivista,italiana aveva attraversato una fase
molto positiva, vitale, fra il '45;e il '47, quando la
assenza dellé censura permetteva la libera espressione |
di contenuti satirici; in seguito, con la riaséunzione»
- della lLegge di Pubblica Sicurezza del '40, si era verl
ficato un ritorno agli spettacoll ofar2051 e dl puro
1ntratten1mento in voga durante il fascismo.

Uno dei “Ochl gruppi Valldl degll anni '50 e

quello dei Gobbi, costltulto da Franca Valerl, Bonuccei



e Caprioli, in contrapposizione al quale il trio E0~Dg
rano-Parenti viene definito dei 'Drittif.

La differenza fra i due gruppi, come rilevéréAcon
preéisione Fo in un'intervista concessa a Siparid nel
'63, & sostanziale. I Gobbi, infatti, imperniano i lo-
ro sPettaLoll, dal torno intellettualistico, sulla satl
ra di asPettl partlcolarl o di personaggl della nostra
societa, soprattutto nell'ambito delle classi elevate,
sénzé un preciso fine politico, che vada al di 12 del~
la caricatura. Manca la volonta, fondamentale in#ece‘
nei britti, di smascherare i meccanismi economici e po
litici che condizionano e determinano i'comportamenti
sociali, allargando il discorso dal personaggio alla
classe;‘Cib che Valeri,‘Bonucci e Caprioli'metfono in
risalto sono le esasperazioni di detefminati atteggia=-
menti 'di moda' nellfalta societé, limitanddsi ad una
satirs, puﬁgente volta a colpire soprattuttbvle mancan-~
ze di Buon,gusto, gli atteggiamenti falsamente.culturg

1i, ‘alcune istituzioni come la'beneficenza'.

* "I Gobbi facevano la caricatura dei tic della

- nostra societi, mentre noi parlavamo dei Krupp
‘e della giustlzia, interessandoci alla mentali
t4 del mondo in cui viviamo piu che ai perso-
naggi e badando a fare una satira valida per
tutti, al di la del teatro cabaret."

(D. FO, intervento sul cabaret in "<1parlo"
dlcembr9 1G63) v



Nel 1954, con Scelba al governo, portando in sce
na temi scottanti come le condizioni di lavoro in fab-
~brica e la manipolazione dell'Opinionebpubblica attra-

verso i mass media, Fo assume una presa di posizione

s>

forse piu netta che nelle commedie successive; lo con-

fermano i tagli della censura che, come afferma lo stes

SO autoré, "masSacrano" 1 sani da legare.

Riguardo alia realizzazione scenica di questi
due spéttacoli, la componente mimica riveste un ruolo
fohdamentale, che conservera anche.nelle‘opere succesQ
sive; & Jécques lecoq,'féméso’attore ffancese,vinsea
‘gnante ai mimica al Ficcolo Teatro della Citth di Mila
noue,“in ségﬁito, nel 1956, fondatOre della "Ecole
_‘Jaoqueé*Lécoq“ a Parigi, a curare le"COmpoéizioni mi-
‘miche' nelle riviste dei Dritti.

La. presenza di Eecbq condizionabfortemente'Fo,
che impara dal maestro ad usare nella recitazione il
proprio corpo. Tale acquisizione lo porteri ad attri;
buire un ruolo privilegiato alla mimica rispetto alla
parola, richiaméndosi espliéitamentevall'esperienza
‘dei comici dell'Arte, dei giﬁilari; ma risentendo an-
che‘dell'influssovdelle avanguardie storiche éhe, pér
prime,vavevaho assunto la gestualité’come;elemento
fondamentale della comunioézione»ﬁeatralé, in funzio-
ne pdlémica ed innovatrice nei confronti del teatro
‘trédiéionale,"di paroiaf.

Ladri, manichini e donne nude, la prima commedia




rappresentata dopo lo scioglimento del trio e 1a’cost1
tuzione della Compagnia Fo-Rame, & costituita da quat-

tro farse dai titoli inconsueti'e assurdi (L'uomo nudo

e 1'uomo in frack, I cadaveri si spediscono, le donne

'si spogliano, Gli imbianchini non hanno ricordi, Non

tutti i ladri vengono per nuocere) che rispecchiano la

essenza degli sPettaboli, i quali, come nota Franco

Quadri nell’introduzione a Le commedie di Dario Fo (To

rino, Einaudi, 1966), "costituiscono una specie di ri-

sposta italiana agli . Ionesco e aFll Adamov". Le 51tua~

zioni, 1rrea11,vr1chiamdno 11 teatro dell' ;urdo, ma

B R

vi si distaccano per 1Hasuenza aoboluta dl quella di-'

o
sy R Y R

,sperazlone 681sten71ale che & tlplca di tale teatro"'

il tono & quello de]le farse e la cowparsa, per la pr1
ma volta nel teatro di o, dlAun_tipo di comicita 'po-
polafe? conferisce allo,spettacolo Quell'impronta che
Quadri definisce "italiana",

| Non a caso queste prime tre opere Vengono rapﬁpg
‘sentate al Piccoio di Hilano che, negli anni '50, si
stacca, grazie soprattutto a]la presenza dl otrehler,
‘dal monotono panorama teatrale ltallano, costituito da
'tradiz;onalivrappresentazioni dei ’olassici‘ e da spet
tacoli gastronomici,»con qualche rara'apparizione ai
testi di aﬁtori del teatro de]l'aqeurdo.

La prima raprresentazione allestita con il TS di

Torino, diretto da Gianfranco De Bosio, Comica finale



‘costituiﬂce anch'essa uno stadio importante nell 'evoin
‘zione di Fos si tratta infatti di wna riclaborazione
di canovacci della famiglia dei Rame, compapnia di at-
tori girovaghi, e quindi di un contatto con la ricca
tradizione. dei guitti e di un teatro non utficiale, da
sempre considerato inferiore e relegato al ruolo di
'non Arté'.

A qﬁesto'punto il Successovdi Fb e pid decreta-
to; da comprimario diventa capoéomico, g stiéce la com
pagnia; récita nei ruoli principali,,éura la regia, si
sérifeii testi. Dal '60 al '67 scrive e rappresenta
sette commedie, incontrando sempre 11 favore del pub—
"blico e regiStrando’incassi fra i pin alti del teatro
italiano di quell'epoca.

In Gli arcangeli non giocano a flipper, la prima

commedia in tre atti, rapprésentata di nuovo a lMilano,
questa #olté al Teafro Odeon, nel '59, Fo utilizza le
prdprié precedenti esperienzé, inserendo la satira po-
litica, abbandonafa nelle ultime due opere, in un con-
teéto di’giochi-mimici, di gags, che contraddistinguo-
no ormai'ia sua recitazibhé. | |
Ta satira tuttavia non riveste ancora’uh ruolo

fohdamentale all'interno dello spettacolo; la prepoten
te presenza dell'irresistibile comicitd di Fo frantuma

il flusso della trama, e costituisce un elemento di di

‘sturbo per la percezione del discorso politico; la po-



lemica contro la burocrazia, resa inﬁorma grottesca e
deformata, conservg tuttavia una sua incisivita,

" I protagonisti di quésta e, d'ora in poi, di tut
te 1evcommedie di Fo, non sono grandi eroi, ma persone
comuni, caratterizzate dalla bassa estrazione sociale;
sarahno, in questo caso, sottoproletari, oppure guar-
diani di CLmitero come bnea, la protagonista di Setti-

mo: ruba un po' meno, o taxisti e ladri come il perso-

naggio di Chi ruba un piede & fortunato in amore.

(5] La scenografia, come nelle rappresenta21on1 pre-

g i s RS,

cedenti, e limitata all'essen21a1e' sono gli attorl che,

i e A e, A

R IR A s,

attraverso la mlmica, costruiscono le scene, gll am=

oreana.. davantl agll OCChl degll spettatori

T

bienti, e

gy e S

oggettl 1ne51stent1.

Non s8i pud non collegare questo allestimento, e
soprattutto 1l'uso della fisicita degli attori in fun-
zione della scenografia, allo spettacolo che Fo realiz

zerd nel '69, Mistero buffo, in cui tali mezzi verran-

no utilizzati secondo una pih precisa coscienza non sg
lo politica ma anche teatrale.

In Gli arcangeli non giocano a flipper, inoltre,

esistono molti altri elementi che anticipano le solu-

zioni adottate per Mistero buffo.

Da una frase, ‘inserita nel contesto delle gags .
frenetiche che rappreéentano una costante degli spetta

coli di questo periodo, emerge una componente basilare
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della concezione oulturaleve teatrale di Fo. la pronun
cia la Bionda, un personaggio solo apparentemente fa-

tuo.

"E! 1t'ignoranza il peggio male che ci sia....
Mio padre diceva sempre che un uomo o una don
na, se ha la malattia dell'ignoranza, gli suc
cede sempre come a quelle piante che non fan-
'no foglie: diventano pali."

(D FO Gll arcangeli non plocaﬁo a flipper,
in Le commedle di Dario ¥o, Torino, kinaudi,
1976, pag.2s8)

Non si pud sostenere che Fb, nel '59, abbia gia
assunto un bén definito afteggiamento politico,>ma,,cg_
me vediamo, si sta gia forméndo in 1ui la boséienza |
dell'importanza fondamentale della cultura. Talé»con;
vinzione diverra in seguito lo stimolo principale alla

realizzazione di spettacoli come kistero buffo, miran-

ti ad offrire alla classe operaia,gli'strumenti cultu-
rali indispensabili per l'acquisizione del potere.

In Gli arcangeli non gicCanova flipper incontrig

mo inoltre un elemento rivelatore delle fonti italiane
del teatro di Fo. Dalle indicazioni agli attori conte-
nute nelle didascalie emerge un esplicito richiamo al-
1'esperienza dei fabulatori, di cui abbiamo precedentg)

mente parlato.
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"LUNGO (disteso, alla maniera dei fébulatori,
come raccontasse cose successe ad altri)."

(D.FO, op. cit. pag.27)

‘Qui le tecniche usate dai cantastorie sembrano
quasi assimilate da Fo allo straniamento brechtiano. Si
pud infatti notare, in questa didascalia, un primo sin

tomo dell'identificazione che 1l'autore attuerd nelle o

perevsucCessive, e gsoprattutto in Mistero buffo, delle
teofie di Brecht in alcuni moduli’recitativi e rappré-
sentativi del teatro popolare che, secondo 1ui, gia ’

nel medioevo avevano anticipato il teatro epico, ad o
pera soprattutto dell'istinto teatrale di alcuni atto-

ri.

- lell'opera successiva, Aveva due pistole'con gli

occhi bianchi e neri, la comicitd & originata dall'an-

tico espediente teatrale dello scambio di persona. Lo
a@biente e quello della malavita, Un prete, colpito da
_amnesia, viene identificato come Gallina, un famoso

bandito, e pur conservando inconsciamente alcune cérqz.
teristiche del proprio status, cerca di comportarsi a-
deguétamente; appare ad un certo punto il vero bandi-
to, e la sbmiglianza fra i due da luogo ad una serie
di 'incidentit. | |

\%SE' lo stesso TFo é rappresentare i due'personaggi,

servendosi, quando sono compresenti in scena, di un pu



pazzo con le proprie fattezze e di un registratore con
le battute da lui precedentemente preparate. Tale espe
diente permette anchévall'attorevdi entrare ed uscire
rapidamente di scena, eliminando gli intervalli che al
trimenti si sarebbero inevitabilmente verificati duran
te i cambiamenti di ruolo di Fo, e conferendo cosi al-
la cdmmédia un ritmo quasi'da avanspettacolo, incalzan
te e frammentario; i vari 'numeii' éi’susseguonovinina
terrottamente, mdntenendo tuttavia una notevole autong
mia, dovuta anche ai frequentibspOStamenti ambientali.
La novita di questa commedia consiste nell'enti-
ta degli influssi brechtiani, di cui‘parleremo piu dif
fusamente in seguito, riscbntrabiliFSOprattuttO'nella
introduzione di canzoni con funzione di commento e di
»interruzione‘rispétto allaAvicenda.'E' significativa a
questo vroposito la canzone con cui si apre lo spetta-
~colo; cantata da medici e infermiere deli'ospedale psi

chiatrico in cui & ricoverato il protagonista.

"Oggi ancora Prometeo inchiodato sul Caucaso sta
appeso come un capretto: la milza di fuori, la
v bocca ha piena di fiori.

I ti sta bene sta punizione.
Viva Giove e la reazione!
Oggi ancora Galileo in Castel Sant'Angelo sta
cieco per guardare le stelle, ascolta di fuori:
ma gli astri non fanno rumori.
E ti sta bene sta punizione,
Viva stavolta 1l'Inquisizione!
' Or guardate a che sorte conduce-
il voler far vedere una luce
a chi & solito restare allo scuro
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con le finestre dipinte sul muro.
Ogni cosa che scopriamo nel cervello va,
Ma se il cervello non l'accetta, allora
nasce 1'iliogico, il folle, l'assurdo, il
v patologico.
£ qui comincia la nostra lezione
sopra il buon senso contro la ragione.

(D, FO, Aveva due pistole con gli occhi
bianchi e neri, in Le commedie di Dario
Fo, Torino, ninaudi, 1966, Pag.orl)

La scena dello sciopero dei ladri che, unitisi in
sindacato, decidono di sospendere l'attivifé fino a
gquando lo Stato, "fondato sul lavoro e sul furto", non
riconosceré loro il diritto a salario, sussidi, pensig
ne, richiama lo sciopero, abbastanza simile,_che in

L'opera da tre soldi di Drecht viene organizzato da Gig

nata Geremia Peachum, pfOprietario.della ditta "L'ami-
co del mendicante"., Bisogna anche notare che questa

commedia di Brecht era stata rappresentata nel '58 da
Strehler, al Eicéolo "eatro di lilano, e che quindi Fo

aveva avuto la possibilitd di assistervi.

Lo spettacolo successivo, Chi ruba un piede &

fortunato in amore, trasposizione in chiave moderna

delle vicende di Cloe e di Dafni, registra una caduta
_riguérdo alla satira politica; abbondanoc invece gags
clownesche a base di calci reciproci e di spruzzi di
acQuaAin facecia, con il piéde di marmo ricordato dal
titolo che cade addogso a tutii’i persqnaggi, azzoppan

doli.



rin intéressante Isabella, tre caravelle e un cac-
~ciaba11e, rappresentata nel '63, dopo 1l'infelice con-
clusione dell'esperienza televisiva di Canzonissima, e
da cul emérgono numerosi elementi degni divnota.
Innanzitutto viéne vsato da Fo 1'espediente del
'teatro nel teatro', che gli permette di rivolgeréi ai
rettamente agli 'spettatori', interrompendo la narrazig
ne con quegli "a parte" che, secondo le sue affermazigv
ni, erano l'elemento usato dai giullari per raggiunge- |

re l'effetto di straniamento, e ricompariranno, con al

cune variazioni, in Mistero buffo.

Isabella, tre caravelle e un cacciaballe & ambien
tata in Spagna. Si sta per svolgere 1'impic¢agioné di
‘un attore, condannato dail'Inquisizione]oome eresiarca
per aver rappreséntato una commedia di Rojas; éli viene
concessa la possibilitd di recitare, prima di morire,
ﬁno spettabolo su Cristoforo Colombo. Da gquesto momen-
to la rappresentézione si svolge su due piani: storia
di Colombo e dialogq dell'attore,che, abbandonato il
ruolo, ridiventa 1'eresiarca, con il’pubBliCo che assi
ste allo.spetfacolo, costituito da coloro che presen-
ziano all'impiccagione. |

Lo sdopriamento dell'azione si svolge sempre sul
:piano dello spettacoio. Gli "a parte" servono a Fo per
rivolgersi non allpubblico realmente presente in sala,

come fard in seguito in pMistero buffo,ma agli attori




’che, non partecipando alla‘rappreséntazidhe su Cristo-
_forO’Cbldmbo,‘mantengono il ruolo iniziale e rimangono
bsul palcoscénico come spettatori, per intervenire nuo=-
vamehte alla,fihé, quando il Comico viene giustiziato.
In questaAcommedia gli'"a parte' vengono usati nella
loro accezione tradizionale, cio® come interventi
di un attore a commento dell'azione drammatica.
itevoluzione di FoAé riscontrabile a livello non
soio~tecnico,vma soprattutto COntengtistico; B queéto
‘un‘mbmento decisivo per 1'attivité di Fo, orientata in
direzione di un sempre maggiore impegno politico, che
implica énche; a 1ivello testuaie, il conferimento di
uﬁ’maggiore rilievo alla tfama. La‘vicenda di Coiombo
_serve non solb a'stravolgeré 1avfigura‘di uno degli e-
rQi dei libri'divstoria, ma anche oome spuntovper uné
dénuhcia del pbtere e, in riferimento ai,nbstri tempi,
dell'intellettuale cﬁe, aéservitosi‘alié Qlasse domi-
‘nante ﬁer‘rioeverhe appoggio, viene in reqité¢5frﬁtta—
_tb»per poivessere'eliminato quando non Serve~pih.”;
aL'altro'ﬁérsonaggio,interpretato da Fo, 1'Attore
4qhé a sua volta impefsoné’Colombo; rappresénta invece
.;l'inteliettuale’impegnato che, denunciando attfaversovv
i propri‘spettacoli~una detefminata situazione politi-
‘ca,.si'SChiera_apertamente coﬁtrovlabclaSSe dominaﬁteff
_evviéne quindi eliminato fisicamente. Fo, haturalménte,f

‘g'identifica con il Comico, rivendicando all'attore, e
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piﬁ:in generale all'intellettuale, un preciso ruolo pgo
litico.

5i riscontra qui con particolare evidenza un al-
tro dei problemi‘che Fo, a partire da questo momento,
si pqrré costantemente nel suo lavoro, mettendo éonti-
nuamente in_discussionevil fuolo dell'intellettnale~ed
illsuo'rapporto sia con il potere che con i partiti po
litici. COIOmbo,néﬂrappresenta gli aspetti negatiVi;
in quanto don la sua attivité mira esclusivamente ad ar
ricchirsi, a procurarsi il favore dei regnanti. I fi-
nale della commedia sahcisbe 1'inutilité dei suoi ten-

tativis

’"ul mare gran capitano, in terra cortlglano,
per esser furbo-

glocava coi potenti, che, alla sua prima svista,
,te l'hanno incastrato. ‘

E poi te 1'han trasformato,

lui cosl furbo e scafato,

in un povero cristo,

com'era previsto.,

Chi sta dalla parte del piu potente

non sempre ha il vantaggio maggiore,

Se tu non sei prete non basta sembrare,

non basta in latino cantare.

Infatti il vero furbo & sempre 1'uomo onesto,
non l'opportunista.

&' 1'uomo che a tutti i costi

sta sempre e sol dalla parte

dei poveri cristi,

degli uomini giusti."

{D. FO, Isabellé, tre caravelle e u éaccia—
balle, in Le commedie di Dario Vo, Torino,
vFinaudl, 1976, pag.86)




In questa canzone, di stampo bféchtiano,qu ﬁrae
~le conclusiohi della vicenda, presentando duella che
per 1ui e gia l'unica pfesa,di posizione positiva dd
‘parte degli intelietiuali, 1'adesione ciod al mondo
dei "poveri cristi*., | |

Colombo non & perd l'unico personaggio Significg,
tivo dellia commedia; anche| Giovanna la Fazza figlia‘
di Isabella di Castiglia, figufa apparentemente di sg
condo piano, risulta molto interessante, in guanto in

questo come in altri testi di Fo e in particolare in

ﬁorte aécidentale di un anarchico il pazzo riveste un
"ruolo molto particolare., lLa pazzia,;infatti, considera
‘ta, come dalla moderna psichiatria,come,conseguénza di
una‘determinéta struttura economica e sociale, che va
curata quindi cambiando queste strutture, concede” ai
personaggi che né sono affetti una liberts di eSpfes-
sione che in persone sane non sarebbe tollerata, Al
'matto’, in guanto tale, & permesso di rivelare le ve-
rita piu scottanti, come afferma Giovanna: "Panto, io
sono pazza! Lo sanno tutti che iovsoﬁo.pazza...’fossd
direvqnello che mi pare, Tahto, io sono pazza.}..ﬁ (op}
cit. pag.69). | |
Tale tematica trova riferimenti ben précisi_nel4
le tradizioni popolari, e soﬁrattutto nelle celebrazig
ni del carnevale, festa in cui 1'abbandono alla follia

si manifesta attraverso danze, scherzi, azioni licen-



ziose, abbondanti libagioni, e'costituisce un momento
di liberazione collettiva che, almeno originalmente,
faceva parte dei riti propiziatori del periodo della -
gemina,

Ia scelta di Fo & riconducibile anche a fonti
letterarie, e in particolare teatrali, dal gggl ai
ShakeSpeare a certi personaggi di Pirandello, pazzi se
condo l‘opinibne di coloro che 1i circondano, ma in re
alta 1ucidi, cosdienti, ritenuti anormali, diversi,
perché rifiutano il ruoio convenzionale, falso, asse~
gnato loro dalla soéieté. Anche in TFo il-pazzo funzio-
na come reagente nei conffonti éi un mondo ipocrita &
disonesto che egli; contrariamente agli altri personag
gi, rifiuta e denunoia,violentemente; mentre perd nel
discorso pirandelliano l'elemento fondamentale & 1'in-
dividuo, la sua condizione esistenziale, che pure & mo
tivata da una situazione sociale, Fo,‘con operazione
inversa, parte dalla figura del pazzo per arrivare ad

un discorso politico e sociale,

B! particolarmente evidente in Isabella, tre ca-

ravelle e un cacciaballe 1'influsso brechtiano, che si
manifesta,-oltfe che nella scelta della tematica, so-
prattutto nella struttura e nell'uso delle canzoni. Al

cuni critici mettono in relazione guesta commedia con

la rappresentazione del Galileo Galilei di Brecht, al-

lestita nella stessa stagione teatrale da Strehler al
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Piccolo Teétro &i-Milano.

Riguardo alla séenografia,lla mancanza di reali-
smo & totale, ed e ricondﬁcibile, oltre che al teatro
“brechtiano, a quello popolaré ed «lle avanguardielteau
trali. Gli ogpetti presenti in scena. sono connotati so
‘1o dall'uso che ne fanno gli attori; la tinozza in cui
si lava la regina, ad sempio,vdiventa una nave pronta
per il varo;edAﬁn cbnfessionale attraversa rapidamente
ilé scena fungéndo da mezzo di traSpbrto, |

‘A;tro elemento comune agli spettacoli popolari,
ed assente invece nel tertro tradizionale, » la tecni-
ca adottata per cambiare le scene. an un colpo di |
 g0ﬁg, il piano rialzétojd91 pa1coscenico si trasforma
helia’nave.di Colombo, come accade nelle rappresenta-
zioni di piazzé, dove basta‘un colpo di bastone battu-
to in terra da uno degli’attorivpefehé.il pubblico, a-
bituato a questé particolari convenzioni,vrecepisca il
cambiamento di ambiente nonostante 1avpermanenza degli
elementi scenografici.

‘Settimo: ruba un po' meno, la successiva commedia

di_Fo; conferma l’evoluzione verso un teatro maggior-
mente imﬁegnato; nelia storia della becchina Enea,'che
da ingenua vittima delle burle dei colleghi si trasfor
ma in protagonista cosoiehte delle.vicende; Fo colpi=-
sce temi attua1i cdmé'la'spéculazione edilizia, 1'in=~

sabbiamento degli scandali e la violenza della polizia
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contro le manifestézibni studentesche, sempre attfavez
‘so 1la comiéité farsesca.

Ritorﬁanofalcuni<elementi degli spettacoli prece
‘dehti, come 1abfigura del pazzo, che mantiene una con-
notazione*poéitiva rispetto ai tsani!, e 1'uso non na-
turalistico degli oggetti presenti in palcoscenico.

Una scena particolarmente interessante ¢ quella.
in cui, con una commistione, tipica di Fo, fra ﬁariexg
sperienze, in qﬁesto caso lé‘tecnicavdel teatfo cineée
e la comicita dei'guittit, i pazzi rinchiusifin:manicg

mio fanno il '"gioco delle Nazioni".

"intra un degente con addosso una maschera
grotteszca che ricorda un leone, un gran col-
bacco con tutt'intorno un sacco di bandiere e
bandierine e sul davanti i tre leoni dei Tu~.
dor: il tutto a somiglianza delle divinita
guerriere del teatro cinese in forma clowne=
sca, con esasperazioni tipiche della Commedia
deli'Arte.... avanzano s&ltando rltmlcamente,
piroettando quasi danzassero. '

(D. PO, Settimo: ruba un po'! meno, in Le com-
medie d4i Dario Fo, Torino, sinaudi, 1976,
pag.172) :

Con "balzi da, arle cc%lno” calci, salfi, piroetf
te, i degentl, che raporeuent no Ita11a, AmeerQ, Ciha,
Inghilterra, Germania, si lanciano le reciproche'acoﬁ—
se mossesi in quel periodo da tali Paesi, e lfitalia,
definite "piaggiona", non fa che soéfenere servilmente

e ciecamente 1'America.
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In La colpa & sempre del diavolo, ritorniamo al-

1'ambiente di lIsabella, trebcaraﬁelle e un cacciaballe,
con processi dell'Inquisizione e congiure; compaiono:
per la prima volta 15uso del dialettd, il ”Veneto ar—
caico" parlato dal diavolo Brancaleone ed il trucco
scelto per rappresehtare queSto>pérsonaggio, di cui Fo
attriﬁuiscé'l'invenZione-ai comici deil'Arte; e che veg’

rd utilizzato in seguito nel Fanfani rapito.

- "5i userd il classico "trucco del nano", in-
ventato dai comici delltarte. Il trucco viene
eseguito da due attori: un mimo e un attore

-recitante. Wuest'ultimo si pone in primo pia-
no, sporgendo dalla cattedra di tutto il busto.
I1 mimo si metterad alle spalle e, restando
ben nascosto sotto il di lui mantello, infile
r2 le proprie braccia nelle maniche del costu
me indossato semore dall'attore recitante. A™
sua volta, questi, infilera le braccia in un
paio di piccole braghe e, le mani, in un paio
di stivaletti." .

(D PO, La colpa @& sempre del dlavolo, in Le
commedie a1 Dario To, Torino, Finaudi, 1976,
pag.229}

Altri elementi di questo spettacolo sembrano an-
‘ticibare i successivi sviluppi del teatro di Fo; la ri
‘cerca di basi qtoriche; delle origini della cultura jole)

"polare, che costltulrd il perno di Mlstero buffo, si

' rlopecchla qui non solo nell'inserimento, come antago-
nlstl del 'potere', dei comunitardi, gruppi eretiol

che si richiamavano al rispetto delle norme evangeli=-



che, ma anche nella scelta della»canzohe cheAépre 1§‘
rappreSentazioné,~“tratta~da rispetti’éreticali lombar
di del XII e XIII secolo &i cui troviamo tracce anche
in Bonvesin della Riva" (op. cit. par.21%) .

Come accadri in Mistero buffo con i testi medie=-

vaii,’anche qui le vicende sono prese come spunto per
ﬁna_critica al presente, al cattolicesimo vistolcomé
strumehto di botere, alleato con gli 'imperatori'; gli
“unici depositéri delle verita cristiane sono i pOpolafb
ni che, proprio per questo, sono ritenuti pericolosi e
vengono schiacciati dall'alleanza di Papa e Imperatore.
| Jietro agli imperiali, che si precipitano convle
loro "invasioni’pacifiche a SCOpO’pfOtéftiVO” ad aiuta
re i govefnanfi in pericolo, si coglie chiaramente la
allusione agli Americani, il cui intervento in Victnam
si stava in quegli anni intensificando. Sar2 proprio
i'America, tfasiormafa in un grande circo, la protago-
_nista dell’Ulfim& commedia di Fo nel circuito teatrale

borghese, La signora & da buttare.

La guefra dél Vietnam, rievocaté in formabsatiri
ca nella scenaféonélusiva,vera in_qﬁestobperiodov(sia—
mo‘nel,'67) una tematice di fondo ndn so0lo délle prdtg
Astg studentesche, mé anche,véonseguentemente, dei grug
pi teatrali impegnati:in untattiviti politica,vdal'
Living Theatfe al Bread and Puppet. |

Piovono le denunce per lo spettacolo, la cuil ca-
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rica polemica contro gli USA non pud passare inosserva
ta;‘unabscelta & a questo punto inevitébile, e Fo deci
de di schierarsi apertamente con la classe sociale cuil
‘sente di appartenere, rompendo con il pubblico horghe-

se che lo aveva portato al successo.

"A parte la continuita dl un discorso dallti-
nizio a oggl, blsogna dire che c'é stato un
momento in cul ci siamo accorti che nonostan-
te un grande successo & un pubblico che rap-
presentava la pil alta percentuale che mai ci.
fosse stata in un teatro normale, provavamo
quotidianamente la sensazione di essere i buf
foni della borgh931a, che la borgh981a accet-
tava che noi la criticassimo anche in maniera
violenta, attraverso la satira e il grottesco,
ma a condizione di criticarle dall'interno del
le sue strutture.”

F(E ARTESE, Dario Fo parla di Dario Fo, inter
vista, Cooenza, Lerici, 1977, pag.69)

A comprovare le proprie affermazioni Fo, che mira
a stabilire a posteriori, attraverso le interviste, un
continuo riferimento della propria attivita alla tradi
zione del teatro popolare italiano, cita appunto 13e-
sempid dei giullari, la cui satira, anche pesante, nei
confroﬁti del potere era tollerata a corte, ma repres=-
sa duramente gquando veniva portata nelle piazze, al pgv
polo. Per Fo si presenta la sfessa situazione, in guan
to la critica dall'interno alla borghesia non ottiene
lo scopo previsto, dal momento che qﬁééta classe socia

le riesce ad assorbirla senza risentirne minimamente.



Capitolo IL

L'ESPERIENZA CON L'ASSOCIAZIONE NUOVA SCENA

Nel 1968 Fo esce quindi dal circuiti borghesi e
fonda 1l'Associazione Nuova Scena, che nel preprio sta-

tuto si autodefinisce:

"Un collettivo di militanti che si pone al sexr
vizio delle forze rivoluzionarie non per rifor
mare lo stato borghese con politica opportuni-
stica, ma per favorire la crescita di un reale
processo rivoluzionario che porti effettivamen
te al potere la classe operaia."

(TEATRC POLITICO DELL'ASSOCIAZIONE NUOVA SCE- -
NA, Compagni senza censura, Milano, Mazzotta,
1970, pag.l14)

La propria linea evolutiva ha portato o verso un
sempre pil deciso impegno, e l'ideologia politica ha ag
sunto un ruolo fondamenfale nella scelta degli spettaco
1i, creando nuovi problemi in campo non solo organizza-
tivo ma anche culturale.

L'uomo di teatro, divenuto attivista, si trova di
fronte alla necessita d1 definire la cultura e la sua
funzione, e di stabilire un rapporto dialettico, non di
sottomissione, con i partiti politici (in gquel momento,

con il PCI).
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"lba 'piccola rotella' leninista della batta-
glia sul fronte culturale pud avere una fun-
zione nella lotta di classe e nello sviluppo
di untalternativa rivoluzionaria nel nostro
paese?"

(op. cit. pag.5)

Sul problema del ruolo della cultura rispetté al
la politica, Fo si & spesso scontfato con gruppi che,
privilegiando la centralita e la supremazia del parti-
to, come il PCI, o il momento della lotta, come i grup
pi extraparlamentari, attribuivano una funzione comple
tamente subalterna alla cultura.

Riallacciandosi alle teorie di Lenin, Gramsci e
Mao Tse Tung, Fo ritiene iﬁvece momento ineliminabile
per la riuscita della rivoluzione l'appropriazione da
parte della classe operaia non solo dei mezzi di produ
zione ma anche di quelli d'informazione.

Nel documento del collettivo il punto di parten
za & la constatazione della funzione politica dei mass
media, che portano il pubblico ad una visione distorta
della realtd e a credere di scegliere liberamente quel

lo che in realta gli viene imposto.

"Scelte unidirezionali, verso il concetto di
'ammazzare'! il tempo libero, stimolare la pas
sivita, 'scaricare' le potenzialita eversive
accumulate nel luogo di lavoro; scelte per
trasformare il lavoratore in produttore-consy
matore, dove il consumo investe tutto il suo
tempo, penetra nella sua casa, lo coinvolge
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fino nella sua intimita, lo trasforma in ultl
ma istanza da membro cosciente di una class
soggetto di storia in puro e semplice 'fatto-
re della produzione'",

(op. cit. pag. 8)

Una conferma della generale presa di coscienza,
nel '68, dell'importanza dei mass media e della loro
funzione reazionaria, & fornita dagli attacchi contro
il potente gruppo editoriale Springer che, in Germania,
diedero inizio alle rivolte studentesche. Il vero nemi
co, e questi studenti se n'erano perfettamente resi
conto, non & da identificaréi solo nella classe politi
ca; sono i manipolatori delle informazioni a formare
1'opinione pubblica, eliminando la potenzialitd eversi

va delle masse.

*Individuando in Springer la prima delle isti
tuzioni da combattere, 1'5D5S- %Lega Socialista
degli Studenti)-e tutto il movimento davano

untindicazione di metodo della politica extra
parlamentare che intendeva combinare 1‘aspet-
to educativo per mezzo di una campagna 4i in-
formazione sull'effettivo significato della
carta stampata, con un'azione diretta che con
cretamente ostruisse il funzionamento di quel
la struttura autoritaria."

(M. TEODORI, Storia delle nuove sinistre in
Buropa (1956~1976), Bologna, 11 Mulino, 1976,
pag.302)

Il lavoro teatrale di Fo e del collettivo, in

questo periodo, persegue il fine politico di creare una
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coscienza di classe negli spettatofi, smontando i1 mecca
nismi del potere affinché, conoscendoli, si sia in gra
do d4i combatterli. Tale scopo viene raggiunto smitiz-
zando, attraverso la satira, l'invincibilita della clas
se dominante e ricuperando la creativitd popolare, pre
sentata come alternativa rispetto alla cultura tradi-
zionale. |

Questo programma artistico e culturale viene rea
lizzato adottando, anche a livello organizzativo, una
formula corrispondente alle proposte uscite dalle lot-
te del '68: il collettivo.

In tale forma associativa non esistono distinzig
ni fra attori, tecnici, operai; tutti collaborano allo
allestimento dello spettacolo, e lo stesso Fo non &
pin il grande attore borghese che arriva in teatro al-
1'ultimo momento e si chiude nel camerino per uscirne

solo all'inizio della rappresentazione.

"Quello borghese & un teatro dove c'd la divi
sione dei ruoli... dove ci sono i tecnici, do
ve ci sono i 'servi di scena', 1 macchinisti,
gli elettricisti, e da un'altra parte - nel
camerino - ci sono gli attori, come oggi suc-
cede in quelle strutture che si dicono pro-
gresciste (vedi Piccolo Teatro). Yer il pub-
blico delle 'case del popolo' l'accorgersi di
questa mancanza di ruoli, di questo essere
noi tutti insieme dentro il teatro fino in
fondo dal momento in cui nasce, dal momento
in cui si costruiscono le strutture, faceva
parte di un discorso nuovo."

(E. ARTEST, Dario o parla di Dario Fo, in-
tervista, Cosenza, Lerici, 1917, Pag.93)
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Come in altre affermazioni di Fo, si pud qui ri-
scontrare uno stretto legame non solo con la tradizio-
ne popolare, con il teatro politico, ma anche con i
fermenti culturalil ed ideologici che si agitavano in
tutta 1'Europa.

I1 teorizzato lavoro collettivo non pud in real-
ta svolgersi a tutti i livelli delli'allestimento dello
spettacolo. Sara Franca Rame a dichiarare in un'inter-
vista che, anche se l1l'argomento trattato nelle comme-
die veniva scelto nel corso dei dibattiti e con il con
corso di tutto il colléttivo, la stesura del testo era
affidata al solo Fo.

Dai testi rappresentéti da Nuova Scena {(Grande

pantomima con bandiere e pupazzi piccoli e medi nel '68,

Legami pure che tanto io spacco tutto lo stegso, L'ope-

raio conosce 300 parole, il padrone 10003 per guesto

lui & il padrone e Mistero buffo nel '69), con 1l'unica

eccezione di Mistero buffo, caso assolutamente particg

lare, si pud ricavare un elemento che comprova le affer

mazioni di Fo; negli spettacoli tutti gli attori sono

sullo stesso pliano, E' sparita la figura del mattatore,

alle cui esibizioni 1'importanza sempre piu rilevante

del messaggio da trasmettere lascia sempre meno spazio.
I1 collettivo si prefigge scopi ben precisi, ed

i metodi usati sono adeguati ad essi. Ritorniamo ora

al documento di MNuova Scena per esaminarli, riservandg
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‘ci in seguito di verificarne la realizzazione spettaco

lare,

"1) Scopi e metodi

a) Proporre iniziative teatrali che avessero
come scopo fornidamentale quello di porsi
al servizio della lotta di classe e delle
battaglie sociali (non guindi una forma e
un contenuto privilegiati aprioristicamen
te, ma ~come dice lao-~ una pura scelta d4di
'fgnzionalité' agli interessi di una clag
se). " ’

(op. cit. pag.9)

In questo primo punto viene riaffermata la volon
ta di finalizgzare il lavoro teatraie alla preparazione
della rivoluzione, mettendo in rilievo il fatto che
non solo il contenuto, ma anche la forma degli spetta-
coli dovranno essere dettati dagli interessi della clasg
se operaia. Mao Tse Tung viene spesso citato negli
seritti di Fo; il grande statista infatti, oltre ad es
sere per il nostro autore un emblema rivoluzionario, &
anche colui che, come +enin in URSS e Gramsci in Ita-
lia, ha attribuito alla battaglia ideologica un ruolo
fondamentale per la conquista e la conservazione del
potere da parte del proletariato.

Le dichiarazioni presenti nel programma teatrale
di Nuova Scena sembrano preludere a quella che sara a

partire dal '70 1ltattivita di Fo con il collettivo "La



Comune", dopo la rottura con 1'ARCI; alle commedie si
sostituiranno infatti gli spettacoli d'intervento, pre
parati in pochi giorni sulla scia di avvenimenti come
ii colpo di stato in Cile o la guerra in Palestina, o
di problemi come quello delle carceri, con lo scopo di
sensibilizzare l'opinione pubblica, agendo immediatamen
te sulla realtd senza preoccupazioni per le 'forme' tea

trali.

" b) necessitd di verificare le proposte ogni
sera con il pubblico attraverso un libero
dibattito

¢) modifica degli spettacoli attraverso il
rapporto dialettico reale instaurato con
il pubblico che da fruitore dello spetta
colo tende a trasformarsi in comparteci-
pe di scelte politiche e di ipotesi poli
tiche.,"
(op. cit. pag.9)
Appare qul una delle innovazioni principali ri-
spetto alla precedente attivita di TFo; nel passato in-
fatti le rappresentazioni avvenivano nei teatri tradi-
zionali ed i contenuti nuovi delle commedie erano sem-
pre inseriti in una struttura *clagsica', nel rispetto
della divisione fra palcoscenico e platea.
Nel teatro di Nuova Scena, gia diverso come am-
biente dal precedente, (non si tratta piu di un teatro
come il Piccolo, ma &1 'case del popolo!, non costrui-

te per rappresentazioni teatrali, quindi prive della
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divisione architettonica fra palcoscenico e piatea)vsi~
crea un nuovo rapporto con il pubblico; le commedie,
secondo le affermazioni dello stesso Fo, sono divise
in tre atti, due di testo e uno costituito dal dibatti
to, strumento per gli spettatori di intervento diretto
sulla rappresentazione, con la possibilité di modifi~-
oarlaQ |

I dibattiti, perd, almeno a quanto risulta dagli

interventi riportati in Compagni senza censura, sono

abbastanza deludenti rispetto alle aspirazioni del col

~

lettivo; il dialogo fra attori e spettatori e molto vi
vace, vengono toccati scottanti temi politici, si di-
scute sulle scelte culturali di Fo, sulla struttura e
sul contenuto degli spettacoli, ma & quasi assente quel
pubiblico operaio cui Nuova Scena vuole rivolgersij; gli
spettatori del nuovo teatro di Fo, o glmeno coloro che

partecip:ino ai dibattiti, sono soprattutto dirigenti 1o

cali del PCI e studenti politicizzati.

"d) produzione di nuovi testi attraverso veri
fiche piu approfondite con il pubblico
(incontri, dlSCUSSlonl, scambio di documen
ti) che, assieme al collettivo di. Nuova
Scena, dovra partecipare concretamente al
la scelta dei temi politlci da sviluppare
e degli scopi che in ciascuno spettacolo
si vogliono raggiungere."

(op. cit. pag.9)
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Nuova Scena si propone di realizzare anche incon
tri con il pubblico, presumibilmente in momenti diver-
si da quello della rappresentazione, per stabilire un
rapporto piu diretto, che porti anche alla proposta di
nuovi temi su cul lavorare.

E' teorizzata quindi una collaborazione anteée-
dente alla stesura dei testi, che presuppone ovviamen-
te un pubblico particolare, in grado di seguire Fo con
una certa costanza nella sua attivitad., Ne consegue un
diverso valore dei testi a seconda del luogo di rappre
sentazione; il pubblico milanese di Fo, che ha visto
nascere gli spettacoli, ha partecipato alle discussio-
ni che accompagnavano la scélta dell'argomento ed in
seguito l'allestimento, recepisce ilbmessaggio della
commedia in maniera diverSa da quello di Terzo d'Aqui-
leia (paese in provincia di Udine in cui Fo ha portato
una rappresentazione nel f69), che forse non ha mai
sentito nominare Fo e, in ogni caso, non ha le stesse
basi socio-politiche dell'operaio milanese.

Da queste osservazioni emerge una discrepanza
tra il tipo di rapporto che Nuova Scena vuole realizzg
. re con il pubblico e 1l'ipotesi di un decentraménto tea
trale.

Sempre a proposito dei dibattiti con gli spetta-
tori e del loro contributo alla rappresentazione, esa-

miniamo la frase che segue quelle sopra citate, e che
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ha suscitato vivaci polemiche fra i critici.

"(sia ben chiaro che questo processo dialetti
co non dovri sovrapporsi alle capacitd creatl
ve dell'autore o collettivo di autori, che an
zi sono stati e saranno sempre piu stimolati
nel loro lavoro da una prassi di questo tipo)."

(op. cit. pag.9)

Questa affermazione € servita come spunto ai de-
trattori di Fo per accusarlo di riprodurre, privilegian
do le figure dell'autore e del collettivo, le struttu-
re del teatro borghese, in contrasto con il proprio

programma teatrale (P. PUPPA, Tutti uniti! Tutti insie-

" me! Ma scusa, guello non & Dario Fo?, in "L'erba vo-

’ glio", aprile 1972); in realtd, uno dei problemi fonda
mentali che accompagnano costantemente l'attivitad di
Fo, & dovuto al fatto di svolgere un lavoro politico
attraverso il mezzo teatrale, scelta che, nella sua spe
cificita, implica 1l'uso d4i strumenti appropriati, di un
'filtro artistico! in assenza del quale lo spettacolo
si trasformerebbe in comizio.

Di conseguenza il contributo degli spettatori &
essenziale, ma le tematiche, le idee emerse dal dibat-
tito devono essere rielaboréte, adattate alla rappre-
sentazione; l'autore deve inoltre conservare, come af-
ferma Fo in risposta alle accuse di Puppa, un' "autono

mia critica" nei confronti del pubblico, per non esse-
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re costretto a dargli tutto cid che vuole, con un'ope-
razione che risulterebbe populistica.

Per 1'attuazione del suo programma Nuova Scena
cerca la collaborazione della CGIL e del circuito cul-
turale del PCI, 1'ARCI, cui in quel momento Fo si sen-
te politicamente affine, anche per avere la possibili-
ta di raggiungere, attraverso un'organizzazione gia sg
lidamente costituita, un nuovo pubblico, appartenente

alla classe operaia,.

"Uno degli obiettivi fondamentali della no-
stra iniziativa era quello, una volta dimo-
strata la possibilita pratica di seguire que-
sta via, di sollecitare altre forze e altri
gruppi, teatrali e non, a seguire questa stra
da, trasformando quindi la proposta di Nuova
Scena in un movimento pin ampio e ricco."

(op. cit. pag.10)

L'aspiragione di Fo e del suo gruppo & quella ai
creare in Italia un grosso circuito teatrale, che si
ponga come alternativo, per indirizzo politico e cultu
rale, a quello tradizionale dei teatri stabili e delle
compagnie di giro, soggetti alle pressioni riqattatoé
rie dei finanziamenti statali, ‘

I1 circuito dell'ARCI permette inoltre, essendo
di carattere privato, di evitare gli interventi della
censura, anche se, come testimonia il collettivo in

questo documento, non mancano ugualmente i tentativi
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di boicottaggio da parte del potere politico; s'intimi
dano, sotto minaccia di ritiro della licenza, 1 pro-
prietari di locali affinché non 1i affittino a Nuova
Scena, avvengono irruzioni illegali della polizia du-
rante le rappresentazionl private.

La rottura di Fo, alla fine della stagione teé-
trale, con 1'ARCI e con il PCI, & causata da motivi po
litici; la critica dell'autore nei confronti del parti
to comunista si & fatta sempre pil esplicita e violen-
ta e non viene tollerata dai dirigenti. Tale dissidio,
analogo a quello che portera Fo nel '73, per evitare
un legame troppo stretto con Avanguardia Operaia,.ad
abbandonare "lLa Comune", & spiegato dalle teorie del
nostro autore; la battaglia culturale dev'essere porta
ta avanti in parallelo con quella politica, in un rap-
porto non di subordinazioné ma di uguaglianza. La di-
pendenza da un partito implica 1'adesione a certe di-
reftive, a certe 'linee di condotta' cui il Fo 'ribel-
le' non pud assoggettarsi. ,

I1 PCI gli limitava la libertd di espressione e
Fo; non volendo farsene portavoce anche quando'non ne
condivideva le idee, finisce per eliminare questo lega
me.

Ritornando al periodo di Nuova Scena, esaminiamo

il programma politico-culturale:
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"1) Fare il punto sulla situazione storica in
cui c¢i troviamo denunciandone contemporanea-
mente ingiustizie, storture, contraddizioni
ecc,

2) Chiedersi perché ci troviamo in questa si
tuazione storica e quindi analizzare il pas-~
sato per conoscere il presente.

%) Proporre: non soluzionl gia bell'e confe-~
zionate ma almeno una 'linea di condotta',
quella che Nuova Scena riterra pin giusta e
pil corretta, sulla base dell'analisi fatta
in precedenza."

(op. cit. pag. 16)

L'impegno nolitico del collettivo si traduce nel
tentativo di sensibilizzare il pubblico, di renderlo co
sciente della situazione storica che sta vivendo: saran
no quindi temi d'attualita quelli delle commedie, nelle
quali verranno smascherate, attraverso un lavoro di con
troinformazione, le trame del potere ai danni del pro-
letariato.

Non bisogna pero dimenticare, secondo quanto ave
va affermato anche Gramsci, la funzione indispehsabile
della conoscenza del passato per comprendere il presen
te; il lavoro del gruppo consistera quindi'inbuno stu-
dio storico e pelitico per ricuperare e portare in sce
na la realta presente e le sue radici nel passato.

Tale intento sars particolarmente evidente nelle
opere del periodo de "La Comune", costruite attraverso
l'esame di documenti e di testimonianze, con il fine

di presentare i fatti come stanno, di dare al pubblico
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lt'impressione di una cronaca esatta della realta.
Ora, invece, & presente anche un interesse per
la sperimentazione formale che, in questo periodo, &

un tema dominante delle nuove avanguardie teatrali.

"Analizzare, denunciare e proporre, con un lin
guaggio scenico la cul gualita consista non
s0lo nella precisione dei ritmi o nella sapien
za delle luci e non sia solo garantita dalla
bravura professionale (garantita beninteso) de
gli interpreti, ma anche e soprattutto da una
sincera volontd d4i muoversi, di portare avanti
i contenuti pilt avanzati nelle forme pil avan-
zate, processo necessario per fare un'arte del
teatro nuova e possibilmente rivoluzionaria.”

(op. cit. pag. 17)

Vediamo qui ribadita la caratteristica essenzial
mente politica del teatro di Nuova Sceha, ma anche un
profondo interesse per le forme teatrali, dovuto alla
consapevolezza che la particolaritd del mezzo usato ri
chiede l1'adozione di tecniche adeguate.

Nel '70, dopo neanche due stagioni di attivité,
Fo esce da Nuova Scena con alcuni compagni, abbandonan
do contemporaneamente il circuito dell'ARCI; Gia da
tempo erano sorti dissapori con tecnici ed attori del
gruppo, che accusavano Fo di decidere di fatto 1'atti-
vitd del collettivo, scavalcando le decisioni delle as

semblee interne.
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15i formd cosl un nucleo dissidente che non
condivideva il metodo di lavoro instaurato al
1t'interno di Kuova Scena ed esprimeva al tem-
po stesso qualche perplessita sulla linea po-
litica che essa aveva assunto, sulla facilone
ria con cui si attaccava il Fartito attraver-
so una critica mai organica, sull'adesione
spesso troppo frettolosa alle tesi extraparla
mentari e soprattutto sull'opportunitd di ab-
bandonare un pubblico di base per rivolgersi
alle avanguardie politiche."

(Introduzione di D. DEL GIUDICE a TEATRO PO-
LITICO DI NUOVA SCENA, la parola nel pugno,
Rimini, Guaraldi, 1972, pagg. 52-33)

Per il PCI il momento & estremamente critico; la
chiuvsura nei confronti della dissidenza interna, vici-
na alle istanze sessantottesche, culminata con 1l'espul
sione del gruppo del Manifésto, il difficile rapporto
con i seguaci della rivoluzione culturale cinese, ren-
dono imminente il pericolo di un frazionamento del par
tito. Fo, nelle sue ultime commédie, partendo da posi-
zioni decisamente rivoluzionarie, aveva portato un du-
ro attacco al riformismo del PCI, all'atteggiamento sg
condo lui ambiguo del partito nei confronti 4i avveni-
menti come le stragi di Stato ('6S-'72) o 1'autunno
caldo, |

La frattura, certo non improvvisa, avviene nello
agosto del '70, durante le assemblee per la preparazig
ne della nuova stagione teatrale., I1 dibattito fra i
membri di Nuova Scena verte su alcuni punti fondamenta

1i, soprattutto sulla proposta di un nuovo statuto, seg
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condo il quale sarebbe stato il direttore artistico (Fo)
a scegliere il programma della compagnia, pur tenendo
conto delle decisioni emerse dall'assemblea.

Altro elemento di dissenso & il rifiuto da parte
di Fo evdi altri di rappresentare un testo di Vittorio
Franceschi sulla scuola dell'obbligo, ritenuto "inadai
to a soddisfare la richiesta politica del momento". Si
aggiunge a cid la decisione dai Fo di sganciarsi dal
circuito dell'ARCI.

Nella polemica Fo si trova in minoranza ed abban
dona Nuova Séena, alla cui direzione lo sostituisce
Franceschi.

11 collettivo teatralelLa Comune", che Fo costi-
tuisce nel '70, persegue fini marcatamente politici,
anche se, prudentemente, si evita la diretta dipenden-
za da qualsiasi partito; sara infatti motivo della nugo
va scissione nel '73 il dibattito interno sui rapporti
con i partiti politici. La maggior parte del gruppo de
ciderd di avvicinarsi ad Avanguardia Operaia e il 'ri-

belle' Fo si trovera ancora una volta tagliato fuori.



Capitolo III

VERSO UN TEATRO POLITICO & POPOLARE

Grande pantomima con bandiere e pupazzi piccoli

e medi, la prima commedia scritta da Fo dopo la rottu-
ra con il teatro borghese, non a caso & imperniata sul
la rievocazione, attraverso gli squarci piu significa-
tivi, del periodo di storia italiana che va dal dopo-
guerra all'anno della stesura, il 1968.

L‘usé di vicende storiche o la rievocazione di
ambienti sociali, come abbiamo gia visto, hanno un di-
verso significato nelle'varie fasi dell'attivita di Fo.
Nel peribdo iniziale sono soverchiate dalla costante
presenza di scene comiche che interrompono il flusso
della narrazione, e solo in un secondo tempo ¢ la vi-
cenda stessa a costituire il fulcro della commedié. B
questo il momento in cui 1'attivita dell'autore perse-
gue fini decisamente politici, e di conseguenza, come
meglio vedremo in seguito, il messaggio dell'opera pre
vale sulla forma, fino al punto limite costituito dal-
1'annullamento della specificita teatrale per lasciare
il posto all'intervento immediato sulla redta sociale.

Dal punto di vista della tematica, llopera ‘..
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che maggiormente anticipa la Pantomima & gquella che cro

nologicamente la precede, La signora & da buttare, che

si rivela particolarmente interessante, in quanto co-
stituiéce un momento intermedio tra due diversi perio-
di dell'attivita di Fo e, come tale, pur conservando al
cuni tratti caratteristici delle prime opere, ne anti-
cipa altri che diverranno in seguito predominanti.

. In un'tambientazione clownesgca spesso ricorrente
nel teatro di Fo, sono rievocati alcuni avvenimenti ri
levanti della storia degli USA dalla presidenza di
Eisenhower a quella di Nixon. I1 fine & quello di dimgo
strare che, nonostante il succedersi di uomini apparen
temente diversi alla direzione del Paese, in realti
non si & verificato alcun cambiamento nella gestione
del potere,

Nella Pantomima il messaggio e simile; 1'inizio
¢ ambientato nel periodo della Liberazione, vista come
un momento rivoluzionario in cui il 'potere costituito!
€& messo seriamente in pericoloj il fascismo viene di-
strutto, ma la Chiesa, 1'Esercito, il Capitale che 1o
manovravano nascostamente, rimangono al potere, grazie
anohe-all'abbandono della classe operaia da parte dei
suol dirigenti. ¥o rievoca, in una rapida carrellata,
le speranze dei partigiani, le lotte contadine duramen
te represse, il tradimento e l'imborghesimento dei par

titi sorti per la difesa del proletariato e quindi la
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sconfitta di questo da parte della classe dominante
con l'aiuto di varie armi, dalla violenza>fisica a
quella, ben piu pericolosa, dei mass media, Nel finale
si vede il popolo che, per influsso dei fatti del '68
e soprattutto della repressione scatenatasi contro gli
studenti, riacquista lo slancico rivoluzionario delia
Liberazione, ed il sipario gi chiude sul gruppo degli
attori che cantano una canzone di Teodorakis, simbolo,
in quel momento storico, della lotta per la liberta.
I1 ritmo della prima parte dello spettacolo ri-
porta in modo tangibile all'esperienza cinematografica

di Fo.

"Per me la lezione del cinema ha voluto dire
imparare, dal punto di vista tecnico, quello
che era gia nella testa della gente: il rac-
conto diviso a sequenze, la speditezza, il ta
glio dei dialoghi, il liberarsi delle conven-
zioni di spazio e di tempo. ' anche lavoran-
do alle sceneggiature che mi sono formato co-
me autore teatrale, che sono riuscito a tra-
sferire nel teatro la lezione dei nuovi mezzi
tecnici.”

(D. FO, in C. VALENTINI, La storia di Da-
rio Fo, #ilano, Feltrinelli, 1977, pag.55)

Abbandonato il sodalizio con Durano e Parenti,
nel '55, Fo, alla ricerca di nuove esperienze, collabo

ra con Lizzani alla realizzazione del film Lo svitato

che, sia per la scarsa scorrevolezza della trama, sia

per la difficoltd incontrata dal nostro autore nell'a-
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deguare la propria recitazione al mezzo cinematografico,
risulte un fallimento e viene duramente attaccato dalla
critica. |

In seguito, trasferitosi da MHilano a Roma, To cu
ra la sceneggiatura di alcuni films commerciali.

I1 lavoro svolto in questi anni, pur non avendo
un valore in s&, si ripercuoterd sulla sua futuré atti
vita teatrale. L'utilizzazione delle tecniche cinemato
grafiche per conferire un ritmo diverso, piu scorrevo-
le allo spettacolo teatrale, & una delle componenti
dello stile di Fo riconducibili alle eSperiénze delle
avanguardie. Gia i futuristi, italiani e russi, aveva-
no fatto uso di questo nuovo mezzo e delle innovazioni
da esso apportate per rivoluzionare il teatro, per al-

lontanarsi dagli schemi naturalistici.

"I1 teatro che intende utilizzare tutte le
conquiste tecniche della scena fa ricorso an-
che al cinema, in modo che la recitazione del
1l'attore di prosa in palcoscenico si alterni
con la recitazione sullo schermo. Lo spettacg
lo di prosa puo nascere anche come una specie
di rivista, e allora la recitazione dell'atto
re segue ora i metodi del teatro di prosa, o-
ra quelli dell'opera, del balletto, dell'equi
librismo, dell'esercizio ginnico, della clow-
nerie., Per rendere lo spettacolo piu interes-
sante e perché venga recepito meglio dal pub-
blico entrano cosl in scena gli elementi di
altre arti.”

(V.E. MBJERCHOL'D, L'Ottobre teatrale 1918-
1939, Milano, Feltrinelli, 1977, pag.97)




- 45 =

Fo non fa uso, se non raramente, del mezzo filmi
co negli spettacoli; nella Pantomima é nel ritmo delle
scene, nella rievocazione nel giro di un'ora di vent'an
ni 4i storia, che si notano i frutti della lontana espe
rienza. A

I1 rapporto di Fo con le avanguardie risulta mol
to piu forte di quanto egli stesso riconosca; il suo
rifarsi a modelli soprattutto italiani del passato non
riesce a nascondere uno stretto legame con la cultura
contemporanea.
| Numerose caratteristiche delle sue opere come, sQ
ﬁrattutto nelle prime, la frammentazione della trama,
1'uso della mimica, la rapiditd delle sequenze, sono
riconducibili al teatro russo degli anni '20, ed anche
ad un'altra fonte che Fo ha in comune con questo tea-
tro, cioe il circo.

Come da un lato il cinema, cosl dalltaltro il
circo, con la frammentarieta dei suoi numeri, la comi-
cita, la vitalita, i trucchi, 1'uso della mimica e del
l'acrobazia, era un'esperienza essenziale non solo per
le regie di Mejerchol'd e per il teatro di Majakovski]
in URSS, ma anche, negli stessi anni, per Copeau in
Francia, e 1o sarebbe diventato in seguito per molti
gruppi d'avanguardia,

-

Anche 1'uso della mimica, la riscoperta della co
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municafivité gestuale, rientra in un discorso di oppo-
sizione al tradizionale teatro 'di parola', di rifiuto
della comunicazione verbale ormai impoverita, resa pri
va di significato.

Come la "Biomeccanica" mejercholdiana, in contra
sto con le teorie di Stanislavski]j sulla "reviviscen-
za", mirava a preparare gli attori in un primo tempo
solo fisicamente, attraverso esercizi ginnici e acroba
zie, affinché il raggiungimento della padronanza su se
stessi portasse in un secondo momento a dosare maggioxr
mente l'uso della parola, cosl il lavoro di Fo si svol
ge soprattutto sul piano della mimica.

| la scelta della tematica della Pantomima, 1l'inten
to cioé di ricostruire le principali tappe della sto-
ria del proletariato dopo la caduta del fascismo, ri-
sponde senz'altro ad un preciso fine politico. Prece-
dentemente, nella stagione teatrale '64-'65, erano sta
te rappresentate alcune commedie sulla Resistensza, co=-

me la Romagnola di Squarzina, Le notti dell'ira di Sa-

lacrou e Il processo di Savona, di Faggi; Fo aggiunge

alla rievocazione di guesto periodo storico un'impronta
nettamente polemica nei confronti delltattuale classe
dirigente, mettendo inoltre in risalto le colpe del pro
letariato che, pur avendo la possibilitd di cambiare la
societa, ha rinunciato alla lotta.

Nel raffrontare la Pantomima con esperienze simi
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1i dello stesso periodo, bisogna tener conto anche del
lo spettacolo realizzato nel 1964 dal Nuovo Canzoniere

Italiano, Pietd 1'é morta, l'unico che ne condivida le

finalitd politiche. I1 NCI attraverso i canti di prote
sta e Fo attraverso uno spettacolo teatrale, rievocano
un periodo storico con il preciso intento di cogliere

e riproporre al pubblico gli elementi di continuitd ri

scontrabili fra la Resistenza e la situazione attuale.

— "Una prospettiva politica in cui le canzoni
della resistenza armata erano situate come u-
no dei momenti della lotta sociale nel nostro
‘paese, si poneva in netta alternativa a una
piu diffusa interpretazione, che tende a iso-
lare 1la Resistenza nel contesto sociale che
la produsse, a fossilizzarla come un fatto mi
tico, verso cui & consentito solo un atteggia
mento di omaggio e di celebrazione."

(Pietd 1'2 morta. La resistenza nelle canzoni,
1919-1964, in "Il Nuovo Canzoniere Ltaliano",
n.5, febbraio 1965, pagg.59-60)

I1 titolo di questo spettacolo, Pietda 1'& morta,

&, non a caso, lo stesso del "canto dei rivoltosi" che
accompagna i momenti salienti della Pantomima, dalle

lotte dei partigiani a quelle operaie.

YRIBELLI
E' morta la speranza,
cambia la danza, cambia la canzon.
Pietd 1'& morta.
Adesso incomincia la rivoluzion!

(D. PO, Grande pantomima con bandiere e

upazzi piccoli e medi, in Le commedie di
%ario Fo, Torino, Linaudi, 1975, page2i)
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Fo, uscendo dalle strutture teatrali ufficialil,
ha compiuto precise scelte politiche e, conseguentemen
te, artistiche; il suo lavoro e ora al servizio delle
masse ed il fine non €& pilt la satira politica contro
alcuni aspetti della societa borghese. BE' tutta questa
societd ad essere rifiutata, smitizzata, per sostitui-
re alla sua cultura, intesa in senso lato, quella del-
la classe in ascesa.

Cid che questo lavoro si propone, dal momento che
& nostro intento esaminare l'opera di Fo e non le sue
idee politiche, condivisibili o meno, & verificare il
grado di coerenza con cul l'ideologia si adatta al mez
20 gcenico e guall sono gli strumenti e le fonti a que
sto scopo utilizzate.

L'elemento predominante nelle prime opere di Fo
& 1l'assurdo, sia nei contenuti che nella comicita e
~nella mimica; gradualmente lo sViluppo artistico e po-
litico lo porta verso una chiave di rappresentazione
satirica, verso la ricerca di un difficile equilibrio
fra spettacolo e comizio.

Tale intento, nella Pantoﬁima, ¢ risolto con il
ricorso alla forma allegorica. I personaggi, éd esempio,
non sono caratterizzati psicologicamente, ma costitui-
scono personificazioni di gruppi di potere, come il Ca
pitale, la Chiesa, 1'Alta Finanza, 1'Esercito, scelta

questa che a livellc scenico viene realizzata con 1l'a-
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dozione di maschere e pupaszzi. A

Le maschere rlvestono qui la funzione fondamenta

B e s R B T S bt R S S

le di spersonalizzare l'dttore, d1 txasformarlo in 51m

Pk Y s AU B s e e

bolo e di chiarificarne il ruolo al pubbllco, 5010 de-
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flnlte dalle dldaSCalle con due soli aggettivi ciascu-

e -

na e, leggendoli, ci si puo rendere conto del fatto

et e SN it D

che ne danno anche un gludlZlO morale e pOllthO-

"Generale. Sul viso porta una maschera glabra
e rinsecchita.”

"Il Capitale.Anche lui porta una maschera gras
soccia e imponente..."

"I1 Vescovo. Maschera tronfia e ben pasciuta.'

(D, FO, op. cit. pagg.11-12-13)

11 significato che Fo attribuisce alle maschere
pud essere dedotto dalla scena iniziale del primo atto;
gli attori che rappresentano il Popolo oppresso dal fa

scismo appaiono in palcoscenico indossando le maschere

degli Zanni, i servi della Commedia dell'iArte, e le sol

Jevano sul capo solo nel momento in cui, ribellandosi
al potere, acquistano una dimensione umana,

Altra scelta di tipo allegorico & quella compiuta
per realizzare visivamente la scena in cuil i personaggi
che, non visti, manovravano il fascismo, lo abbandona-
no, per mettersi in salvo e preparare un nuovo governo
dietro cui nascondersi; il fascismo ¢ raporesentato da

un pupazzone alto circa tre metri che partorisce il Ca
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pitale, la Borghesia, il Vescovo e, una volta squarcia
to dai rivoltosi, rivela i giornali di varia tendenza
che erano serviti a sorreggerlo.

I1 nuwovo governo, espressione della DC, non sard
altro che un pupazzo costruito con i resti del prece-
dente (le leggi, ad esempio), con l'aggiunta di nuovi
gquotidiani come l'Avanti (in riferimento polemico al
centro-sinistra), di un manganellé e, soprattutto, del
1a nuova arma del potere, la TV,

‘ Con questa invenzione scenica Fo riesce a rappre
gentare visivamente ed in modo non rigidaménte didatti
co sia la continuitd tra fascismo e governo democri-
stiano che la funzione reazionaria dei mass media.

Per quanto riguarda la TV, nei confronti della
quale la polemica & particolarmente dura, & opportuno
ricordare che Fo aveva potuto constatare di persona il
controllo reazionario esercitato su questo mezzo dal
partito al governo, in occasione della presenza a Can-
gonissima, nel '62, bruscamente interrotta da pesanti
interventi della censura. La critica non & rivolta ai
mezzi di comunicazione in sé&, ma all'uso che di guesti
viene fatto da parte di chi ne detiene il monopolio,
cioe la classe dirigente; la propaganda per incremen-
tare e dirigere il consumismo, le partite di calcio,
le informazioni manipolate, sono tutti mezzi usati per

mantenere nell'ignoranza e nella sottomissione un popo
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lo che, prendendo coscienza della propria condizione,
potrebbe mettere in pericolo la stabilitd del potere.

Dal punto di vista tecnico & interessante esami-

nare la soluzione scenica adottata da Fo, che permette
di utiliZZare il mezzo teatrale nella sua specificita;
‘11 messaggio infatti non & affidato solo alle parole,
- come nel teatro olassido, ma si sviluppa nella sua glo
balitd solo al momento della rappresentazione, nel con
corso fondamentale dell'elemento visivo sia scenogréfi
co che mimico.

La realizzazione del Drago, altro personaggio al
legorico, che rappresenta il Proletariato in lotta, si
richiama ad una matrice culturale estranea al teatro
borghese; oltre che ai pupazzi del teatro popolare, si

pud notare un riferimento esplicito al teatro cinese:

"I1 Drago: la testa del Drago veste tutto il
busto delltattore, e alla maniera dei draghi
cinesi altri quattro attori sostengono, allo
interno della carcassa, dei semicerchi in can
na di bambu, ricoperti di tela dipinta che co
stituiscono il corpo del drago."

(op. cit.pag.30)

I1 ricorso a queSto Drago permette di trasporre
in chiave allegorica 1l'imborghesimento del partito so-
cialista; la Borghesia, infatti, rappresentata da una

donna formosa e provocante, conquista, spinta dal Gene-
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rale e dal Capitale, la testa del Drago, in una langui

" da scena di seduzione.

"Il Drago incomincia a scomporsi. I notabili
trepidano come ad un incontro di boxe; il Dra
go, ansimando, si riprende. Ogni tanto & per
corgso da sussulti e fremiti. I1 donnone si fa
sempre piu languido, guasi baiadera si stru-
scia, si sdraia sul dorso del Drago alla ma-
niera delle esibizioni gitane. I notabili par
tecipano con gridolini, battiti di mani,
schioccare delle dita. Il Drago si erge ram-
pante, i due mimi di testa si mettono a ca-
valcioni 1'uno sulle spalle dell'altro. Il
Drago rampante abbraccia la popputa, accenna
passi di danza,., Lei si stacca carogna, ripren
de lo spogliarello; il Drago fuma, si mette
una rosa fra i denti, riagguanta la donna, si
torce, avvolge il donnone in una spirale. Dig
ci mani la coprono.'"’

(op. cit. pag.31)

Nel contesto 4i questa narrazione pantomimica si
ingerisce anche la rappresentazione dei legami intercor
renti fra il tradimento del partito socialista e la rot
tura dell'unita del proletariato,.che porta all'abbando
no della lotta ed al conseguente ritorno allo sfrutta-‘
mento padronale.

I sospiri dei due amanti, la borghesia ed il par
tito socialista, sdraiati su grossi cuscini pbsti sul
fondo delia scena, ritmano i movimenti di lavoro dégli
ex rivoltosi, la salita delle quotazioni azionarie e la
costruzione di un nuovo pupazzone, la DC, con aspétto

di Angiolone ma munito di casco e manganello. Quando i
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_feSpifi, amplificati dai microfoni, si diradano, fino
a ceséare, anche l'azione subisce un rallentamento;
gli operai smettono di lavorare, le azioni calanoj; il
periodo di pace sociale & servito tuttavia ai potentl
per portare a termine le proprie armi, l'Arcangelone;
la pqrtita di calcio, l'automobile, che allontanano i1
popolo dalla lotta e lo rendono nuovamente schiavo.

In conclusione del primo atto riprende la pole=-
mica contro la TV; il protagonista & un regista televi
sivo che dovendo presentare, secondo l'ottica della DC,
un documentario suil’ihvasione della Cecoslovacchia
del '68, in assenza di filmati autentici ricorre a ma-
nipolazioni e falsi preséntando scene sanguinose e vio
lente per suscitare nel pubblico sdegno e ribelliéne
contro 1'Unione Sovietica. » 'f“

A partire da questa scena il clima de11d commedia

cambia notevolmente. Glu per quanto rlgudrda 11 conte—
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La scena iniziale, che vuol rappresentare i orlte
"ri di assunzione, la selezionevfatta fra gli operai in
base a caratteristiche, oltre che fisiche e psichiche,
soprattutto politiche, & sviluppata sul piano del sur-
reale, del grottesco; basti ad indicarlo 1l'attrezzatu-

ra utilizzata dai medici per esaminare il paziente,

"Occhialoni a specchio, molti strumenti un po!
grotteschi: trombette appese al posto dello
stetoscopio, palline con elastico tipo scher-
zo da fiera, fischiotto con lingua da formi-
chiere, ecc." ’

(op. cit. pag.50)

Questa chiave di rappresentazione & confermata an
che dalla mimica forzata e innaturale e dal ritorno a
quella comicitd grottesca che era un elemento caratte-
rizzante di Fo fino él 168, La scena in cui una maestra
di ballo insegna alle giovani operaie, con il tono ed
i vocaboli con cui dirigerebbe un gruppq‘di ballerine,
i movimenti da eseguire alla catena 4di montaggio, uti-
lizzando le anche, le narici, il bacino, con ritmi sen

pre pil rapidi, fino a divenire ossessivi, rappresenta
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un esempio del grottesco del nogtro autore.

Le situazioni reali (e guelle della catena di mon
taggio, della schedatura degli operai nelle fabbriche
erano senz'altro, nel '68, problemi scottanti) vengono
deformate, esasperate da Fo, ma con la consapevolezza,
piu volte dichiarata, che le invenzioni teatrali sbno
in certi casi superate dalla.réalté, e che, in un siste
ma politico ed economico come il nostro, l'assurdo e
1'inumano sono all'ordine del giorno.

Anche il grave problema dell'alienazione cui por
ta il lavoro alla catena di montaggio & paradossalmen-
te presentato dal personaggio dell'Ingegnere Programma
tore come un mezzo per ridurré la manodopera evitando
i licenziamenfi, la disoccupazione ed il conseguente,
pericoloso aumento del numero dei sovversivi,

Nella parte finale la vena grottesca va calando.
Ltambiente & quello delle rivolte studentesche; attra-
verso le parole di un ministro (forse Kestivo) erronea
mente catturato ed incarcerato insieme agli studenti,
soho rievocati i pestaggil brutalil ed indiscriminati
della polizia. Mentre gli studenti vivono un importan-
te momento di lotta, il Popolo, ormai dimentico dello
slancio rivoluzionario della Liberazione, non vi parte
cipa e si limita a scendere pas ivamente in piazza per
dimostrare contro fatti che sono avvenuti all'estero,

che lo riguardano solo marginalmente.
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La scena finale sul trionfo della rivoluzione
sembra conférmarebla stanchezza’di'quest'ultima’parte
della commedia., Pa vicenda & affidata quasi esclusiva-
mente al dialdgo; siamo sul piano didéscaliéo, senza -
pil 1la mediazione del grotteséo 0 inferventi comici,

Il‘desiderio di intervenire sulla realté; laAce;
lebrazione di un momento storico decisivo, che sembra-
va pfeludere per o a radicali cambiamenti, hénno eli-
minéto,il filtro comico o satirico, togliendo a queste
ultime scene tutta 1é vivacita ell'inventiva che erano
ben presenti nel resto del lavoro.A

‘Relativamente agli aspetti piu strettamente teeni
ci della commedia, non si @ub prescindere dalle opere
precedenti, verificando attraverso il confronto in che
misura il paésaggio da una fase all'altra dell'attivi=-
ta di Fo si ripercuota sulle scelte teatrali.

Seguiamo quindi 1o svilﬁppo cronoiogico di una
componente del fatto teatrale, la didascalia, che, nel
testo scritto, ha la funzione di trasmettere a chi lo
mette in scena indicazioni di regia e d4i recitazioné.

Ia sua presenza & significativa anche deila fun-
zione che 1'autore atfribuisce al testo scritto; vedia
mo infatti che in alcune commedie, come ad esempio

Acte sans paroles di Beckett, le didascalie contengono

un messaggio poetico ed ideologico in sé&, messaggio che

pud essere colto solo dal lettore, e che quindi costi-
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tuisce un di pih rispetto alla realizzazione spettacola
re.

Un esame dell'uso di queste indicazioni sceniche
nel teatro di Fo rivela una progressiva riduzione delle
stesse, dovuta non esclusivamente a motivi legati alla
struttura delle opere. Come abbiamo gia detto, nelle
prime commedie le scene mimiche sono predominanti; ne
consegue che le didascalie occupano pagine intere del
testo, interrotte solo da isolate battute.

La stesura originale di Gli arcangeli non giocano

a_flipper, pubblicata da "Sipario" nel '59, riportava
quasi esclusivamente le battute degli attori; nella nuo
va edizione del '76 la consapevolezza dell'importanza
delle indicazioni sceniche porta ad un ampliamento in

questo senso del testo.

"Franca fece un lavoro di ricomposizione del-

ltaspetto scenico della nostra rappresentazio

ne, ricostruendo tutte le azioni collettive e

individvali mute, le mimiche, i lazzi, che con
cordavamo tra attori prima della messa in sce

na, e la loro articolazione con il dialogo."

(E. ARTESE, Dario Fo parla di Dario Fo, inter
vista, Cosenza, “erici, 1977, pag.24)

L*importanza del ruolo delle didascalie in que-

'sto periodo si nota anche in Settimo: ruba un po' memno,

dove, per la prima volta, appare il ‘grammelot, linguag

gio costituito da suoni senza significato verbale, ma
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allusivi ed onomatopeici, di cui Fo attribuisce 1'inu///
venzione a Scappino; guesti, un comico dei tempi di'Mg
lidre, per evitare l'intervento della censura, recita-
va un monologo del Tartufo senza pronunciare le battu-
te, rendendone comprensibile il significato solo con
1tintonazione del suonivemessi e la mimica.

Nella commedia di Fo un'intera scena & costituit
dal dialogo fra Tnea, la protagonista, e le voéi del~
1'oltretomba, che si esprimono appunto attraverso il
- Vorammeloths Sono quindi le didascalie l'unico elemento
su cui si pud basare l'attore per interpretare questo
ruolo. Ksaminiamone alcune particolarmente significat
ve.

"(Grammeldt in tonoc seccato)”
"(Breve grammelot in tono anagrafico-comuna,
“"(...lungo monologo dell'angelo, che ricord

certi 'a solo ' delle signore al telefono)
"(Grammelot da motore con marmitta sfondata

Le didascalie, ovviamente, pur essendo abbast:
precise nella loro sinteticitd, presuppongono da pa
dell'attore una notevole abilita, ed un tipo di rec
zione simile a guella di TFo,

In gquesta commedia le numerose indicazioni s«
che non servono solo a descrivere le parti affidat
1a mimica ed il 'grammelot; molte battute sono prec

te da didascalie come "(demagogo-euforico)", "(sul



vio risaputo)", "(con ottuso sergentismo)", "(allé ma-
niera di un capocantiere alle prese con un operaio sen
za contratto)", indicazioni che sono funzionali all'in
terpretazione del personaggio e nel contempo esprimono
1'ideologia di TIo, anche se in alcuni casi, come lful-
timo sopra citato, nella realizzazione scenica e impos
sibile accorgersene,

Si rivelano perd indicative riguardo al rapporto
dell'autore con gli attori che ne interpretano i testi.
E' evidente che Fo si rivolge a collaboratori come lui
politicizzati e sceglie, per fornire loro una linea di
interpretazione, non un collegamento con moduli recita
tivi classici, ma richiami alla vita di tutti i giorni.
Quel "Alla maniera di un capocantiere alle prese con
un operaio senza contratto" trasmette quindi ad un at-
tore del collettivo il tono che deve assumere nel reci
taré le batfute.

Ritornando ora alla Pantomima, notiaﬁo immediata

mente che le didascalle sono ridotte al minimo 1ndlspen
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tena di montavgio, pur essendo preva]entemente mimica,

uam e s e

non oontlene 1ndlca21on1 scenlche- sono 1e battute del

1la ‘maestra di ballo a rltmare e descrlvere i gesti.

DRSSt

Questl elementl e l'as 3enza completa diwaidéécau
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lie rlferun

) una chmara

tendenZo dl Fo, 1n tale fase, a ridurre drastlcamente

Fes

quanto, nel testo, non 31a”strettdmente funz:onale al-”“’”

1a rappresentasione.

Per quanfo riguarda un altro, rilevante elemento
del testo, le canzonil, esaminiamo, prima di analizzar-
Ie, la loro funzione nel teatro brechtiano, cui Fo, pur

non riconoscendovisi completanmente, spesso si rifa,

"Staccate le canzoni dal resto!

Con un simbolo musicale, l'alterna illuminazione,
i titoli, le immagini, indicate

che l'arte sorella ora

entra in scena, Gli attori

si trasformano in cantanti. In posa diversa

si wvolgono al pubblico, sempre

figure del dramma, ma ora anche in modo palese
complici del drammaturgo."

(B. BRECHT, Scritti teatrali, Torino, Einau
di, 1962, pag.221)

Per Brecht, quindi, le canzoni svolgono, all'in-
terno dello spettacolo, una funzione dialettica neil
confronti del dialogo, segnano cioé un momento di ri-
pensamento critico sulla vicenda narrata e ne interrom

pono il flusso, impedendo in tal modo un'immedesimazip
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ne passiva dello spettatore; di conseguenza la separa-

zione dal parlato dev'essere netta . In L'opera da tre

soldi, ad esempio, tutte le canzoni sono precedute dal

la seguente didascalia:

"Tuce dorata., Ltorganetto vieng illuminato.
Dall'alto scendono tre lampade appese a una
pertica. Sui cartelloni la scritta:"

(B.BRECHT, L'opera da tre soldi, in
I capolavori di Brecht, Torino, Einau
di, 1963, ed.4 , pag.26)

La scritta, naturalmente, varia a seconda dello
argomento della canzone,

Nella Pantomima, dato il suo andamento didattico,
sono riscontrabili alcuni punti di contatto con la dram
maturgia brechtianaj; uno di questi é,'appunto, l1'uso
delle canzoni. Proprio all'inizio dello spettacolo, dg
po una sequenza muta, a luci basse, tutti gli attori
si rivolgono verso il pubblico e, a "Piena luce", ini-
zia una canzone che, con la massima concisione, anfici
pa il giudizio dell'autore sulla vicenda che verrd pre
sentata, mettendo contemporaneamente in risalto l'aspet
to che di essa il pubblic; deve cogliere. Non'soldbqqg
sta, ma tutte 1e»canzoni presenti nell'opera, sono stac
cate dal parlato atﬁraversgvl'uso delle fonti luminose
ed il trasferimento dell'azione in proscenio, e costi-

“tuiscono un momento di ripensamento e di commento poli



- 62 -

tico sulie vicénde.

Un canto che non sembra rientrare in questo contg~
sto, in duanto costituisce parte integrante della scena,
senza alcuna fﬁnzione di commento, risulta particolar-
mente interessante da un altro punfoldi vista, trattan
dosi di un lamento funebre del spd, in lingua originé-
le. Appare, per la prima volta nelle commedie di Fo, un-
accenno al canto popolare e, attraverso questo, alla
cultura éubalterna; & un sintomo del fatto che 1l'espe-
Arienza con il Nuovo Oanzonierevltaliano, per 1‘a11ésti
mento di uno spettacolO'sulia'cahzone popolare, Ci ra-

giono e canto, nel '67, aveva lasciato forti tracce su

Fo. In questa rappresentazione, come in quelle simili

che preparerid, senza il Canzoniere, nel '69 e nel '73,
il ricupero di canti popolari e delle loro origini non
viene realizzato dal punto di vista folclorico, ma pexr
segue ben precisi fini politici, come potremo in segul

to verificare esaminando Mistero buffo. Nella Pantomi-

ma la recente esperienza emerge solo in questo lamento
funebre, ma ben altro sara il suo influsso Sull'opera
successiva, /

Ritornando alle canzoni di stampo bréchtiaﬁo, & -
utile ricofdare che, anchie a qﬁesto riguérdd, si pud
individuare un cambiamento nei confronti delle opere
del primo periddo. - | |

I1 volume curato da Lanfranco Binni e pubblicato
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nel '76 con il titolo Dario TFo. Ballate e cangoni, rag

coglie appunto le canzoni scritte fra il '54 e il '73,
e permette di coglierne lo sviluppo sia lingulstico
che tematico. Come nelle commedie, mantenendo un lin-
guaggio sempre spontaneo, vicino al guotidiano, si pag
sa dalla critica ad alcuni aspetti della borghesia al=-
la denuncia totale, abbandonando Parallelamente i modu
1i grotteschi per abbracciare la satira politica.

So0lo esaminando i testi delle commedie, pero, si
pud notare un cambiamento anche nella funzione e nel
modo di presentazione delle canzoni all'interno dello
spettacolo; nelle prime opere, infatti, queste parente
si musicali sono accompagnéte da esibizioni coreografi
che che ricordano molto da vicino la rivista. Nei lavo
ri di Fo, 1 motivi e gli spunti brechtiani s'intreccia
no frequentemente con l'esperienza della rivista e con
il teatro popolare; anche se, nelle linee generali, si
verifica un progressivo allontanamento dai moduli del
cabaret, alcune acquisizioni di questo periodo rimangg
no fondamentali.

Caratteristiche costitutive del cabaret, a livel
lo formale, sono la frammentarieta e la velocita dello
spettacolo, la cbmmistione di pih elementi, dalla musi
ca alla poesia, alla mimica; elementi questi che, o0l-

tre ad avere una chiara connotazione antinaturalisti-
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vca, distruggono anche la 'sacralita' del teatro. L'at-
tore del cabaret si presenta come tale, non assume il
‘ruolo di un personaggio e, soprattutto, stabilisce un
diverso rapporto con il pubblico, dialogando diretta-
.mente con esso e rompendo la tradizionale barriera pal
coscenico/platea, aiutato anche dalle strutture afchi-
tettoniche del locale solitamente usato>che,Acontrarig
mente al teatro, non presenta la divisione in due am-
bienti.

Nella Pantomima 1'influsso del cabaret si pud ri

scontrare soprattutto nella struttura scenica.

"La scena € a due piani, con scala a vista
che porta sul praticabile superiore. Una pas-
serella di quattro metri che parte dal centro
del proscenio entra nel bel mezzo del pubbli-
CO." .

(D. FO, op. cit. pag.6)

Durante 1'intero svolgimento dellobspettacolo la
scena rimane la stessa e 1 cambiamenti di ambiente sono
indicati dai movimenti dei personaggi e dai pochi ogget
ti da loro utilizzati.

E' un ﬁso che si pud far risalire sia al cabaret,
in cul spetta allfattore, attraverso le bhattute e la
mimica, riempire con 1é sua sola presehza una scena al

trimenti vuota, sia al teatro popolare, quello tradizio
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‘nale dei giuliari, che sffuttavaﬁo le proprie capacité
vocali e gestuali per creare 1tambiente. |

Ltessenzialita dell'impianto scenico rimanda a-
gli allestimenti costruttivisti; la scena & infatti co
stituita da una specie di impalcatura funzionale ai mo
vimenti degli attori e sono completamentevassenti sfon
di dipinfi; | |

Come in altre commedie il palcoscenico  a due
piani, come quello del teatro elisabettiano, per per=-
mettere lo svolgimento contemporaneo di piu agioni, e
la scaletta che porta al piano superiore &, come in

molte ocenografle di Megerchol a, a Vlsta. Anche la

—

passerella, che prolunga 11 palcoscenlco fino a rag-

e

giungere 11 pubbllco, costltuisce un rlchlamo alle a—
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"Fino a oggi si era soliti dividere l'edifi=-
cio teatrale in sala e palcoscenico. Ritenia-
mo superata questa divisione. Oggi dobbiamo
affermare che esiste un edificio unico, un
tutto unico, il teatro... Se il teatro non fos
se diviso in platea, balconata, galleria, e se
1'orchestra non costituisse un sia pur minuscg
lo abisso fra palcoscenico e platea, se non e
‘sistesse una ribalta, se tra pubblico e palcg
scenico esistesse un ponte naturale, io spo-
sterei questa massa passiva di gente seduta,
riuscirei a scuoterla, e gli spettatori, dopo
aver sfilato sulla scena, ritornerebbero ai lo
ro posti a sedere."

(V. E. MBJZRCHOL'D, op. cit. pag.92)
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La somiglianza della Pantomima con gli spéttacoli
di cabaret & dimostrata anche dalla descrizione dello

scenario de 11 dito nell'occhio, rivista rappresentata

da Fo nel '53 al Piccolo Teatro di Milano.

"La scena: una pedana di sei metri che occupa
circa la meta del palcoscenico, sormontata,
al centro, da una specie di cubo di un paio
di metri, chiuso da un siparietto giallo; una
scala a vista, per salire sul tetto del cubo,
che serve anche questo da pedana; uno sfondo
azzurro terso, come un cielo limpido, senza
nubi, I1 resto tutto bianco. In guesto ambien
te, che non cambia quasi mai per tutto lo spet
tacolo, gli attori, tredici in tutto, irrompo
no fasciati di calzamaglie nere, su cui di tan
to in tanto viene infilata una tunica da cro-
ciati, un peplo, o anche solo una collana, un
nastro, per alludere a un Pperiodo storico."

(C. VALENTINI, la storia di Dario Fo, Milano,
Feltrinelli, 1977, pag.39)

Per Fo questa soluzione scenica, oltre che distan
ziarsi da quelle del teatro borghese, & necessaria per
provocare nello spettAtore un atteggiamento attivo; do
vuto allo sforzo di completafe con la fantasla e con
1timmaginazione le scene.,

Nella Pantomima, data la varieta dei fatti rievo
cati, gli ambienti sono numerosi, dai campi in cui lot
tano i contadini alla fabbrica, dalle piazze allo stu-
dio televisivo, ma i cambiamenti non vengono mai sottg
lineati né da chiusure del sipario né da elementi sce=-

nografici.
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I personaggi della nuova scena irrompono sul pal
coscenico mentre quelli della precedente ancora lo oc-
cupano; la recitazione non viene mai interrotta.l

I vari ambienti sono indicati anche da alcuni
primitivi ed elementari oggetti; 1l'occupazione delle.
terre & rappresentata da atltori muniti di vanghe e pa-
1i; gli stessi attori, con bastoni, prima mimeno vari
lavori, poi si difendono dagli attacchi del Pupazzone=-
DC; con clacsons, trombette, grida mimano il traffico
caotico. Nel secondo atto gquando dalla fabbrica si pag
sa all'ambiente studentesco, & un colpo di gong, come

in Isabella, tre caravelle e un cacciaballe, a segnare

‘il cambiamento. SegueAla pantomima di un pestaggio e,
per mezzo di pali tenuti vicini dagli attori, la scena
si trasforma in prigione.

Come nel cabaret, non ci sono segreti per lo spei
tatore, che vede cambiare davanti a sé non solo l'am~
biente, ma anche i ruoli deglii attori. A questo propo-
sito si potrebbe anche pensare ad un effetto di strania
‘nmento, e quindi ad un'ulteriore rivelazione dell'influg
so brechtiano; & opportuno perd notare che,lse o spes
8o s8i richiama a Brecht come maestro di un teatro anti
borghese e antinaturalistico, altrettanto spesso perd
se ne distanz¥a, in nome soprattutto della tradizione

del teatro popolare.
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"La nozione di 'teatro epico' ha quindi sostan
zialmente una funzione di negazione del 'tea-
tro borghese', pessimistico ed individualisti
co; in alternativa, la partecipazione corale
allo spettacolo, la partecipazione razionale
ed emozionale del 'pubblico' come parte inte-
grante del momento comunitario dello spettacg
lo. Il pubblico deve da un lato essere inchip
dato alla propria sedia dalla tensione dello
spettacolo, e contemporaneamente deve essere
sollecitato a partecipare anche razionalmente
a quanto si svolge sulla scena. E' un discor-
so che senz'altro si collega ad aspetti del
teatro brechtiano, ma pil ancora alla tradi-
zione del teatro comico italiano... Un teatro
che & sempre stato caratterizzato dall'empiri
smo, dalla rincorsa heffarda del quotidiano,
dalli'assenza di quella razionalita strategica
e tattica che & alla base di un teatro poli=~
tico di Brecht e Piscator.”

(L. BINNI, Dario Fo, in "Il Castoro", Firen
ze, La Nuova Italia, marzo 1977, pag.65)

Riguardo ai costumi indossati dagli attori, & u-

tile esaminare la presentazione che Fo stesso ne da.

"Gli attori e le attrici avranno un costume
semplicissimo. Calzamaglia piu o meno colora-
ta per le donne, calgoni attillati e magliet-
ta girocollo per gli uvomini. I costumi veri e
propri saranno indossati a vista rapidamente
grazie all'espediente detto 'di Fregoli'. I
costumi cioé saranno d'un pezzo solot: giacca

o cappeotto, panciotto, camicia, colletto (pag
taloni in alcuni casi) tutti cuciti insieme.

I costumi, spaccati sul di dietro, si infile-
ranno come si fa per i grembiuli. I costumi,
la maggior parte, verranno portati in scena e
appesi su apposite strutture, in modo da poter
essere infilati al volo senza mai cessare l'a
zione. Pochi attori potranno recitare cosl pa
recchie parti. In alcuni casi i vestiti verran
no muniti di teste o maschere e parteciperan-
no all'azione sostenuti dagli attori stessi
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che gia recitano altri personaggi."

(pP. FO, op. cit. pag.o)

I1 costume base, costituito da calzamaglie e ma-
gliette, richiama anch'esso il cabaret, e soprattutto
~ 1'abbiglismento dei mimi durante le loro esibizioni e,

non a caso, in Histero buffo diverra la divisa del Fo

"giullareV

G1li abiti di scena che vengono indossati sopra
quelli base, ricordano vagamente quelli dei personagpi
del circo; ivrappresentanti del Potere portano infatti
costumi confezionati con toppe di colori e disegni vo-
lutamente scombinati, che alludono al ruolo dei perso-
naggi senza perd cadere nel naturalismd (i1 Vescovo,
ad esempio, porta una tunica fatta con ritagli di para
menti sacri).

Altra componente non realistica e costituita dal
cambiamento di costume in scena, elemento completamen-
te estraneo agli schemi del teatro borghese; gia in lLa

signors, & da buttare gli attori interpretavano piu ruo

1i ciascuno, rimanendo sempre sul palcoscenico e senza
cambiare neppure abbigliamento.

Nella pagina di "o sopra citata troviamo anche
la descrizione di un espediente che verra spesso adot-
tato nel primo atto; gli attori, per creare 1'illusio-

ne della folla, in determinate occasioni si presentano
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in scena tenendo in piedi vicino a sé uno o due pupaz-
zi ciascuno. E! qﬁesto un altro elemento, insieme alle
maséhere, che richiama la Commedia dell'Arte, il tea~
tro dei burattini. Fo non €& l'unico ad ispirarsi, per
un teatro politico, alla tradizione popolare; a New Jork

.and Puppet, grup

i peiae e

po sorto nel '62, nello stes-

il Bregac

o oo

80 periodo rapp?%senta?g spettacoli‘dl chiara impronta
politica facendo uso di giganteschi pupazzi'di cartape
Sta. Rientrava quindi in un discorso comune, in quegli
‘anni, il richiamo alla cultura popolare, contrapposta
a quella dominante che, identificata con la borghesia,
vveniva dai gruppi 'rivoldzionari' rifiutata in blocco.
La componente teatréle che nella Pantomima risen

te maggiormente dell'evoluzione compiuta rispetto alle
opere precedenti ¢ la figura dell'attore. In passato
Fo era stato spesso accusato dai critici di 'scriversi
addosso', di strutturare cioe le commedie in funzione
’del proprio tipo di recitazione, delle proprie capaci-
ta comiche e mimichej; non erano mancate neanche le ac-‘
cuse; che si ripresenteranno in‘seguito,'di monopoliz-
zare lo spettacolo, lasciando di proposito in ombra gli
altri attori, |

| La Pantomima non pud meritare certamente un rim-
provero di questo genere; per la prima volta nel tea-
tro di Fo, infatti, anche per influsso dell'esperienza

di lavoro collettivo vissuta con il Nuovo Canzoniere I



taliano, non esistoné protagonisti, tutti gli attgri
partecipano in egual misura alla rappresentazione, ri-
manendo quasi sempre in scena, | |
| Questa scelta dell'autore, motivata dalla volon-
td di stabilire con i compagni di lavoro un rapporto
»di collabbrazione e non di supremazia, si riflette an=
che nella stesura del testo. -
Neile'commedie precedenti era sempre_@resente un
bpersonaggio»che si adéttava perfettamente a Foj; tutte
0 quasi le scene comiche erano affidate a 1lui, Oppure
al personaggio;femminiie, aséegnato a Franca Rame. I
due attori costituivano quindi il perno attorno cui rug
tava 1l'intero spettacolo. Erano soprattutto la bravura
dél,Fo'attore e la vivacitd delle commedie ad attirare
nei teatri in cui la Compagnia‘Fo-Réme s1l esibiva spet
tatori che, pur non condividendone minimamente i sem-
pre piu evidenti contenuti politici, ne decretavano il
sSuccesso., A
La volontd di stabilire un'rapportd di parita fra
i membri del coilettivo indica una linea di tendenza,
un tentativo di distruggere i ruoli tradizionali del
teatro borghese, che in realtd non si realizzé plena-
mente, come testimonia una dichiarazione dello stesso
Fo. |
| "In nome'dell'egualitarismo, della distrﬁzio-

ne totale del ruolo, cercavamo di caricarci
di grossi pesi, di handicap, di rallentare la
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nostra corsa per non dar ombra a guesti compa
gni. Nel Pupazzone, ad esempio io e Franca a-
vevamo scelto ruoli molto piccoli, secondari.
Solo che poi, montando lo spettacolo, tutti
si accorgevano che dove non c'eravamo noi la
azione ristagnava. E allora eravamo costretti
ia cambiare i ritmi, a reintervenire con delle
gag. Quando lo spettacolo fu finito i ruoli

pit importanti 1i avevamo di nuovo noi."

(D. FO, in C. VALENTINI, La storia di Dario
Fo, Milano, Feltrinelli, 1977, pag.106)

Cid dimostra lo stretto rapporto intercorrente

—_———

e

- fra la resa teatrale e le doti inlelduall Gegli-inter

'M'nel collettlvomlavoravano attori-dilettanti, o

addirlttura persone che, fan a quel momento, non ave-

(oS
e,
et ST

vano mai re01tato,”

vano-essere--com-—-

Rame, dotati invece di una notevole esperienza teatra=-

le,
~La straordinaria abilitad mimica e comica di Fo

influisce in larga misura sul successo delle commedie;

non a caso &ard Mistero buffo, la rappresentazione So-
steﬁuﬁa da lui solo, ad incontrare maggiormeﬁte il fa-
vore del pubbllco. V

11 tentatlvo dl rldurre al massimo il proprio rue
lo‘a'favore dei compagni & riconducibile anche alla con
sapevoleéza, da parte di Fo, di non aver piu bisogno di
éttirafe spettatori borghesi con 1l'esca del divertimen-

to; ora agisce all'interno di un circuito teatrale poli



tico, 1'ARCI, si trova di fronte ad un pubblico diverso
da quello tradizionale, abbastanza omogeneo ideologica
mente‘e‘soprattutto politicamente,

I1 discorso da fare non deve solo distruggere un
determinato stato di cose, ma deve anche portare avanti
proposte alternative; bisogna quindi stabilire un fap-
porto dialettico con gli spettatori, suscitare, anche
in coloro che entrano per la prima volta in un teatro,
una reazione critica, un ripensamento su fatti e proble
mi quotidiani, &' indicativo, a questo proposito, il
fatto che, alla fine della rappresentazione della Pan-
tomima, si svolga un'dibattito nel guale Vengono diséqg
si problemi non solo teatrali, ma éoprattutto, prenden

do lo spunto dai testi, politici.

"T.a destinazione a un pubhblico diverso, 'entro
lt'ambito dellu sinistra di classe?!, permette
di aggirare 1 temi di denuncia indiretta. e di
rendere la satira piu violenta, ma anche di pun
tare la polemica sul riformismo del partito cgo
munista. La possibilita insolita data da un
~teatro di dialogare con le masse al di fuori
degli schemi e delle disposizioni delle orga-
nizzazioni ortodosse, provoca presto i »rimi
dissensi con il partito e conduce Fo alla pri
ma delle scissioni che costelleranno la sua
attivits irregolare e militante dalla creazip
ne di Nuova Scena alla Comune,"

(F. QUADRI, Nota introduttiva a le commedie
di Dario Fo, Torino, Linaudi, 1976, pag.Aill)




- Capitolo IV

MISTERO BUFFO

La precisa finslith politica dél lavoro di To lo
collega direttamenfebal grande maestro di questo tipo
di teatro, Brecht. In ambedue gli autofi si riscontra
inndnzitutto una profonda consapevolezza dell'importan
za delle strutture teatrali, veicolo politicamente con
notato del loro messaggio. . |

L'esigenza di éreare un circuito alternativo, non
borghese, si era presentata anche a Piscator, ma le sue
stesse scelte teatrali ne avevano impedito la realizza
zione. Anche le modalita in cul vengono realizzatli gli
spettacoli, infatti, devono essere adeguate al pubbli-
'co»scelto. I costosi ed intrasportabili macchinari usa
ti da'Piscator si erano rivelati per diversi motivi i-
nadatti al teatro politico da lui tedrizzato. Gli sﬁeﬁ
tacoli cosl allestiti, impedivéno infatti qualsiasi'ti
po di decentramehto e, richiedendo notevoli finanzia-
menti, non potevano essere gestiti dalla classeQOpera-
ia, cul erano destinati. ©ali realizzazioni, inoltre,
influivano indubbiamente sul rapporto spettatore/rap-

presentazione; affascinato dalla grandiosita delltallg
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stimento, il pubblico s'immedesimava completamente nel
la vicenda storica, che era spinto a recepire come qual -
cosa di immodificabile, al di sopra della propria capa
citad d'intervento.

Come nota Massimo Castri nel suo interessante tg
sto su Brecht, Piscator ed Artaud (1. CASTRI, Per un

teatro politico, Torino, Einaudi, 1973), le soluzioni

tecniche adottate da Piscator agivano sul pubblico in
direzione opposta a gquella da lui teorizzata; il regi=
sta, con i suoi spettacoli, si proponeva infatti di su
gcitare non un entusiasmo passeggero ma una cosciente
présa di posizione politica.

In Fo e Brecht, invece, la scelta di creare nuo-
ve strutture teatrali, perché sia il proletariato, in
prima persona, a dirigere il proprio teatro, si accom-
pagné ad una semplificazione delle scenografie, alla
stesura di testi che non richiedano un particolare lug
go scehico.

Per gquanto riguarda Brecht, questa volont&_trqva

riscontro particolarmente nei Drammi didattici.

"Questo termine vale solo per quei drammi che
hanno efficacia di insegnamento solo per i 1o
ro interpreti. Essi non hanno quindi bisogno
del pubblico."

(B. BRECHT, Note ai drammi didattici, in Tea-
tro, Torino, Binaudl, 1963, vOol.l, p2g.973)
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I pubbiico di Brecht, che gia nei suoi preceden
ti spettacoli Sosteneva un ruolo:aftivo, critico, in -
questi deve fondersi con gli interpreti in un lavoro
comune di insegnamento e di apprendimento, senza distin
zione di ruoli. | o

Tale teatro, che elimina completamente la tradi-
zionéle passivit& degli spettatori, Qev'essere>gesfito
da coloro ai.quali ® destinato, cio® dalla classe rivg
luzionaria, come risulta da una lettera aperta scritta
da. Brecht alla direzione artistica della "Neue lMusik

Berlin 1930%", che aveva negato 1'inserimento nelbpro-

gramma di una manifestazione della Linea di condotta.

"Una proposta costruttiva: -
Sciogliere queste importanti manifestazioni
da ogni vincolo di dipendenza e farvi parte-
" cipare coloro ai quali esse sono destinate, e
che soli possono avervi un interesse pratico:
i cori di operai, i gruppi di filodrammatici,
i cori e le orchestre di studenti - insomma
coloro che né pagano né sono pagati per 1l'ar-
te, ma vogliono soltanto 'fare dell'arte'."

(B. BRECHT, op. cit. pag.788)

v Coerentemente con tali premesse, 1 drammi sono
strutturati in modo da poterAessere realmente’rappre-
sentati da non professionisti. La scenografia & ridot-
ta al minimo, quando non & addirittura assente; sono
gli attori, o i cori, a descrivere ltambiente, ad evo-

care le scene attraverso la mimica.
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In Il consenziente e il dissenéiente, significati
vamente definitd da Brecht "opera per le.scuole", il pg
ricoloso viaggio al di 1la dei monti alla ricerca della
medicina per il popolo ammalato, simbolo della lotta
faticosa per 11 comunismo, viene reso altrettanto simbg
lic&mente: l'intero dramma & rdppresentato nella "stan
za 1" e nella "stanz% 2", e la "cresta aguzza' che i
personaggi devonb superare "dev'egsere costruita dagli
attori con praticabili, funi, sedie, ecc." (op. cit.
pag.741). |

I drammi didattici si'possono considerare quindi
una proposta, sia pure nbn‘risolutiva, ma tuttavia e-
stremamente valida, per la creazione di un teatro poli
tico. |

~Non a caso, & proprio a questi testi che Fo mag-
giormente si riallaccia nel periodo pin rigorosaménte
politico della suwa attivita, contrapponendbéi nettamen
te al ricupero di Brecht attuafo da Strehler.

Fo, infatti, evidenzia delle opere dell'autore-tg
desco gli aspetti piu politici e classisti, Strehler le
interpreta invece in‘funzione di un teatro 'univérsale‘,
valido, essendo ‘'Arte', per un pubblico sociélmente in
differenziato. Le teorie brechtiane, private della lo-
rolconnotazione politica, sono adottate dal regista per
realizzare 'splendidi' spettacoli, che rinnovano il tea

tro, ma all'interno delle strutture borghesi.
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Lia maturazione politica di Fo, come abhiamo gia
vistd, si accompagna coerentemente ad un diverso uso
del mezzo teatrale. Al passaggsio dal teatro "borghese
a gquello 'd'intervento', varia anche l'influsso hrechtia
no, che inizialmente si manifesta soprattutto nella fun-
zione delle canzoni e dei balietti; questi che, come
abbiamo visto, nelle prime commedie erano un rétaggio
del teatro di varietis, e servivano soprattutto a movi-
mentare lo spettacolo, divengono in seguito, per muturg
zione dellfautore e senz'altro per una maggiore cono-
scenza del teatro epico, un momento di ripensamento,
di commento all'azione, |

In Mistero buffo, opera che prenderemo in segui=- -

to in esane, si manifesta une complessa com:istione
fra tecniche brechtiane, esperienze delle avangvardie,
soprattutto di Majakovskij, cabaret, e certo teatro i-
taliano, dai giullari ai comici dell'irte,

I;'opera cronologicamente successiva, L'operaio

conosceABOO parole, il padrone 1000: per questo lui &

il padrone, & riconducibile ai Drammi didattici per

molti aspetti, dalla semplicitd delle scenografie al
fine didattico, alla presentazione di avvenimenti poli
_ticivnei confronti dei quali & il popolo a dover pren-
dere posizione, 3i verifica, a partire da questo lavo-
ro, un evidente passaggio al teatro d'intervento, con

la rinuncia da parte di Fo a filtrare i propri messag-
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gi politici attraverso la comicita. Dalle digscussioni
con il pubblico al termine di ogni rappresentazione e-
merge 1l'esigenza di trattare temi d'attualité, e Fo &
spinto a realizzare spettacoli che rispondano‘SOPrat-
“tutto ad un intento di controinformazione. Vengono trat
téti’problemi molto sentiti, come il lavoro nero e gli
espropri proletari o, attraverso la presentazione di
documenti e testimonianze autentiche, vicende come il
colpb di stato in Cile o lé guerriglia in Palestina, ﬁi
ste sempre in paralielo con la situazione italiana, cg
involgendo emotivamente gli spettatori e spingendoli
contemporaneamente ad una riflessione critica.

Solo in seguito, con commedie come Il Fanfani ra-

pito, Hon si paga, non si pagal!, La marjuana della mam-

ma_& la piu bella, Fo ricupera quei moduli farseschi -

che nel periodo precedente erano stati abbandonati; il
pubblico, se si eccettuano ristretti gruppi estremamen
te politicizzati, sembra apprezzare maggiormente le
rappresentazionl in culi la vena comica ed‘irridenﬁe ag
compagna la satira del pofere e la comicitd del giulla
~re riesce ad espirmersi. Gli spettacoli d'intervento,
improvvisati in pochi giorni,’non possono che risulta-
re datati, legati come sono ad un-particolafe momento
storico-politico,

Nelle varie fasi dell'attiviti di Fo, al mutare

del suo centro d'interes=e, si evolve anche la scelta
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dei mezgzi teatrali. Quando il messaggio diviene predo-
‘minante rispetto allo'spettacolo, le strutture sceni-
che vengono completamente eliminate ed il pal coscenico
vuoto & occupato dalla presenza dei soli attori.

B! sempre viva COmunque'in Fo, fatto questo che
lo accumuna a Brecht, l'attenzione al mezzo teatrale
neila sua specificita, che si esplica nel rifiuto di un
teatro del tipo di quello di ?iscator, ricco di macchi
naribe di apporti di altre forme espressive, come il
cinemétografo. Fo cerca invece di sviluppare tutte le
potenzialita del mezzo tegtrale, dalla scelta del luocgo
scenico, 3ll'uso delle fonti luminose, alla recitazio-
ne, utilizzando varie eSperienZe, dal cabaret all'évag
Spettacolo; dal teatﬁo dei giullari a quello dei comi-
ci dell'Arte, dal teatro politico tipo Agit-Prop a quel
1o delle avanguardie.b |

A questo proposito e interessante notare una modi
fica épportata, dopo molte rawpresentézioni, a Mistero
buffo. In origine le varie scene dello spettacolo veni
vano aecompagnaté dalla proiezione di diapositive raf-
figuranti riproduzioni di sculture o di incisioni del
medioevo, che non solo servivano a spiegare e.commentg
re 1 testi, ma fornivanc anche una bhase concreta, sto-
rica alle affermazioni di Fo.

Tale espediente, chiaramente risalente a Piscator,

costituiva un momento fortemente didattico all'interno
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dello spettacolo e ne interrompeva 11 flusso creando u
" na certa monotonia. Lo conferma il critico teatrale Ar
turo Lazzari, testimone di uno di questi primi spetta-

.coli.

"Questo didascalismo, realizzato con la proig
zione di diapositive riproducenti illustrazig
ni di codici e incisioni antiche, non riesce
a togliersi di dosso un certo paternalismo,
anche se Fo comunica con il pubblico con una
carica enorme di simpatia. Di qui, certe se-
quenze di proiezioni un po' troppo lunghe, in
cui il discorso si fa un po' particolare, un
po' colto, un po' raffinato, di qui anche una
certa monotonia nella successione dei brani.”

(A. LAZZARI, L'etd di Brecht, lMilano, Rizzo-
1li, 1977, pag.2l)

Fo viene gqui accusato di incorrere in alcuni er-
rori gié commessi da Piscator, i cui spettacoli, pur
finalizzati ad un rapporto dialettico con il pubblico,
lo sommergevano in realta di informazioni, di dati, di
immagini, di fronte alle guali il suo ruolo ritornavs
quelld passivo tradizionale.

I1 didatticismo senza dubbio presente nelle pri-

me rappresentazioni di Mistero buffo, viene pero in se
guito eliminato, risultando le proiezioni, nella globa
lita dello spettacolo, un fattore abbastanza estraneo.

La strutturé della rappresentazione si pud a ra-

gione definire epica; Mistero buffo e infatti costitui

to da un numero, di volta in volta diverso, di brani
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legati fra loro da una parte narrativa. Il ruolo del
narratore consiste nello spiegare i vari pezzi,}antic;
pandone il contenuto e mettendone in luce il significa
to politico, per poi passare egli stesso ad interpre-
tarli.

Fo, unico attore, & presente sul palcoscenico
nella propria identitd e dialoga direttamente con il
ﬁubblico, interrompendo talvolta la recitazione dei
brani per chiarirne alcuni aspetti o per stabilire col
legamenti con il presente, Tale soluzione, a livello
strutturale, & riconducibile anche all'esperienza ca-
barettistica di Fo che, in un contesto ben diverso, si

‘ripresenta qui a sedici anni di distanza,
. L

Come nel cabaret, infatti, anche in Mistero buf-
fo i vari brani, pur accumunati dalla tematica, sono
completamente autonomi, ed & Fo che, commentandoli, al
lenta contemporaneamente con battute satiriche la ten-

sione del pubblico. Fo infatti, in HMistero buffo, con-

trollando continuamente le reazioni degli spettatori,
“riesce a dosare abilmente attenzione critica e disten-
sioné provocata dalle battute, mantenendosi in equili-
brio fra comizio e gpettacolo.

| Nelle‘varié fasi della propria attivitd Fo, coe-
rentemente con 1e‘prdprie finalitd e con il rapporto
che di volta in volta vuole stabilire con il pubblico,

usa un diverso tipo di comiciti. Nel periodo del caba-
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ret, 1l'umorismo & raffinato ed allusivo, ed implica da
vparté dello spettatore una partecipazione intellettiuale
ed una comunanza culturale con l'autore, Nelle.operé
successive abbondano le scene esilaranti; 1'effetto co
mico & provocato da trovate surreali, da un costantev
capovolgimento della realts. Nelle ultime commedie 'bor:
ghesi' e, in seguitd, nel periodo di Nuova Scena, la
comicitd acquista progressivamente, anche in rapporto
alla scelta di un nuovo tipo di pubblico, un'impronta
decisamente 'pOpolare'.b

X Ritornando ei rapporti fra istero buffo e gli

spettacoli di cabaret, bisogna notare che altri elemen

ti accumunano queste due esperienze, dal contatto estre
mamente diretto stabilito con il pubblico, ad un certo
tipo di satira politica presente in alcuni momenti del

lo spettacolo, quando Fo, con ltabilita mimica che lo
contraddistingue, 'fa il verso'! a noti uomini politici.lx/

Se alcune oomponentivdi Mistero buffo sgi richia-

mano al precedenti cabarettistici del nostro autore, ri
grardo ai fini cui esse sono piegate il distacco dal
passato & totale, la scelta di To & dovuta ad una pre-
cisa volontd politica, e trova rispondenza in alcune

affermazioni brechtiane,

"Ad evitare che il pubblico sia indotto a ged
tarsi nella vicenda come si getterebbe in un
fiume, per lasciarsi trascinare alla deriva,
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i singoli avvenimenti devono essere collegati
in modo che i nodi dell'azione diano nell'oc-
chio. G111 avvenimenti non devono susseguirsi
inavvertitamente, bisogna invece che lo spet-
tatore possa intervenire col suwo giudizio fra
uno e l'altro. (Se invece fosse opportuno rap
- presentare l'oscuritd dei rapporti causali,

bisognerebbe convenientemente straniare pro~
prio guesta condizione.) Le parti della trama
8l debbono accuratamente contrapporre tra lo-
ro, dando a ciascuna la sua propria struttura
di piccolo dramma nel dramma,"

(B. BRLCHT, Seritti teatrali, Torino, Einsu-
di, 1974, ed. pag.144)

Nel teatro di Brecht l'effetto di straniamento
viene raggiunto, oltre che con la recitazione epica de
gli attori, che distanzia criticamente 1'intera vicen-
da, usando in modO:dialetfico, in contrapposizione ciod
fra loro, gli elementi della scenografia, La frammenta
zione della trama & ottenuta con l'uso di 'titoli' che,
apparendo su cartelli all'inizio di ogni scena, la sepa
rano completamente dalla precedente e ne anticipano il
contenuto,

Ad esempio, 1l'atto III de L'opera da tre soldi i

nizia con l'esposizione al pubblico di un cartello ri-
_ P P

portante la seguente scritta:

"Nella stessa notte Peachum si prepara a dar
battaglia. Con una dimostrazione dei miserabi
1i egli progetta di turbare il corteo dell'ln‘
coronazione." v

(B. BRECHT, L'opera da tre soldi, in I capola-
vori d% Bertold Brecht, Torinoc, Linaudi, §§65,
ri'o' . 07
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Qui, come vediamo, & riassunta ia tematica della
scena, presentata come una vicenda compiuta, e viene g
liminata nello spettatore ogni curiositd sullo svilup-
po degli avvenimenti.

I medesimi risultati sono raggiunti da Fo gia
coh la struttura frammentaria del testo. I_diversi‘brg

ni di Mistero buffo, infattl, pur accumunati dalla pre

‘senza della figura di Cristo, sono completamente auto-
nomi; il narratore, presentandoli, crea all'interno del
1o spettacolc un momento di ripensamento critico da par
te del pubblico.

La struttura del testo si presenta'quindi piﬁ nar
rativa che dialogica, carafteris%ica questa che condi=-
ziopa molti altri elementi dello spettacolo.

Innanzitutto & neeessaria la presenga in scena di
un solo attore, dotato di grande comunicativa nei con=
fronti del pubblico. Nelle prime rappresentazioni di Mi-

stero buffo i 'pezzi' erano recitati da pill interpreti

ma, data la scarsa consistenza psicologica dei perso-
naggi e la brevita delle scene, lo spettacolo risultava
lento e monotono. Da qui la scelta, dovuta alltintuito
teatrale di Fo, di sostenere da solo tutti i fuoli, de
cisione che verrada in seguito motivata con un richiamo
alle rappresentazioni giullaresche, a quello che lo stu

dioso di teatro medievale Gustave Cohen definisce "mono-

logue dramatigue',
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"Ce monologue tente de faire concurrence au
dialogue, en confiant & un méeme acteur, chane
“geant de voix et d'attitude, les repliques de
deux ou trois personnages. C'est 1a proprgment
le monologue dramatique. Un farceur du XV sié-
cle, un certein Verconus, & la fois auteur et
acteur, dans le prologue d'une de ses pikces
se vante de son talent mimique & contrefaire

a lui seul, aprés un simple changement de coif
fure, le gentilhomme, le fol, le docteur, 1l'a-
vocat, les plaideurs et le juge d'un méme pro-
ces," ‘ :

(G, COHEN, Le théAtre en France au Méyen A e,
2, Le théltre profane, raris, Les Edi%ions

Rieder, 1928, pag.45)

(Questo monologo cerca di far concorrenza al dialogo,
affidando ad uno stesso attore, che cambia voce e ge=-
stualita, le battute di due o tre personaggi. B' pro-
priamente questo il mdnologo drammatico., Un giullare
del XV secolo, un certo Verconus, contemporaneamente .
autore ed attore, nel prologo di uno dei suoi pezzi si
vanta delle proprie capacita mimiche_nell'impersonare
da soio, con un semplice cambiamento di acconciatura,
il gentiluomo, il matto, il dottore, 1l'oratore, 1'avvg

cato, i contendenti e il giudice di uno stesso proces-

50.)

Come nei testi giullareschi, anche in Mistero buf-

fo la struttura dei singoli brani & narrativa; quasi in.
tutti vi & un solo protagonista, che riferisce vicende

da lui vissute. Nel pezzo intitolato Le nozze di OCana,
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ad esempio, & un ubriaco, testimone del miracolo, a rie
vocare la scena, pronunciando le rare battute dei vari
personaggi,

Nei brani recitati dai giullari la struttura era
la stessaj; solo in seguito, con l'apparizione del 'con
trasto', genere decisamente dialogico, si & sentita la
vnecessité della presehza.sul palcoscenico di pit atto=
ri,.

Le motivazioni che hanno portato Fo a tale scel-
ta rappresentativa sono reperibili quindi aﬁari livel-
li; dalla finalita politica, alla ricerca di unabmiglig
- re resa teatrale, alla rispondenza con la struttura deil
testi. |

Uno dei maggiori detrattori di Fo, Paolo Puppa,
coglie di tale decisione solo l'aspetto pil appariscen
te e deteriore, la volontd cioé di sfoggiare le prd—
prie capacitd artistiche, ipnotizzando il pubblico e
catalizzandonebda solo ltattengione durante l'intero

spettacolo.

"Lo spettacolo pil significativo, in questo
senso, il Mistero buffo, dove Fo campeggia da
solo, annullando idealisticamente ogni altro

. materiale, sfoggiando altresl una bravura da -
mattatore ottocentesco, che annichilisce de-
stinatario dall'alto di una tecnica basata sul
le risorse magiche dell'attore-stregone che
nello spazio vuoto crea oggetti, situazioni,
il tutto evocato da una sorta di Silvan demiur
"gico per militanti ugualmente desiderosi di
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fascinazione, il Mistero buffo, dunque, & tul
to giocato sull'osciliazione tra immedesima-
zione-rigveglio e ancora immedesimazione: ma-~
gia ipnotica non certo dispersa, evaporata,
dallec strascico immancabile di ogni dibattito."

(P. PUPPA, Tutti uniti, tutti insieme; ma scu-
ga, quello non e bario Foz, in "Llerba voglio",
aprile 1972)

Fo replica a queste accuse giustificando la pro-
pria scelts intérpretativa con‘la necessita, oltre che‘
di rifarsi al modo in cui testi di questo génere erano
rappresentati nel medioevo, soprattutto di stimolare u
no sforzo mentale da parte degli spettatori, evitando
coscientemente di presentare loro un'prodotic giad con-
fezionato'. La reazione critica che egli wvuole provocz
re nel suo pubblico, infatti, & raggiunta anche attra-
verso una recitazione che, non riproducendo la realta
ma stilizzandola, stabilisce un rapportb attivo fra il
palcoscenico e la platea, chiamata a completare con la
fantasia quanto le viene solo accennsto sulla scena.

Il tramite fra testo e pubbliéo ¢ Fo dhe; qui
piﬁ che in qualsiasi altro spettacolo, s'identifica com
pletamente con la figura del giullare,

Negli scritti médievali, e soprattutto in quelli
religiosi, tale personaggio appare molto spesso come
oggetto di dure condanne e repressioni. Fo fa risalire
la causas di tall provvedimenti alla funzione politica,

sovversiva, che 1 giullari rivestivano portando nelle
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piazze, davanti al popolo, 1z satira dei potenti; a com
provare tale teoria, spiega che coloro che si esibiva-
no nelle corti, pur rappresentando lo stesso tipo d4di

spettacolo, erano ben accetti,

nNg
o

GiZz nel medioevo la clusze dominante cercava quin

adi di assorbire la cultura popolare eliminandone il PO
tenziale eve:sivo; Ef inévitabile a gquesto punto il COE
fronte con il Fo 'giuilare dellc ¥ orﬁkesi&'; apurezuo -
to finché si muoveva all'interno delle strutture tradi
zidnali,‘boicottato nel momento in cui decide di rivol
gersi ad un pubblico diverso,

La Chiesa medievaie non condannava genericamente
tutti i'giullari, na ne salvava alcuni, secondo discri
minanti che non erano solo, comé si poirebbe suprorre,

morali, ma anche poliitiche. ‘ ,

"In the course of his analysis of human frfilty,
Thomas de Cabham makes a careful classification
from the ethicsl point of view, of minstirels.
There are those who wear horrible masks, or
entertain by indecent dance and gesture. There
are those again who follow the courts of the
great, and amuse by satire and by raillery.
Both these classes are altogether damnable.
Those that remain are dlotlngulshed by their
use of musical instruments. Some sing wanton
songs at banquets. These too are damnable, no
less than the satirists... Others, however,
'sings of the deeds of princes, and the lives

of the saints. To these it is that the name
ioculatores more strictly belongs, and they,

on no lesgs an authority than thdt of Pope Alexan
der himself, may be tolerated.

(B. ¥. CHAMBIRS, The ledieewl Stage, Oxford,
1903, pag.59) ‘ -
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(Nel corso della sua analisi sullévdebolezza umana,
Thomas de Cabham presenta un'accurata classificazione,
dal punto di vista etico, dei giullari., Ci sono coloro
che indossano orribili maschere; o intrattengono con
danze e mimica indecenti, Ci sono poi coloro che fre-
quentano le corti dei signori e 1i divertono con sati--
ra e motteggi. Ambedue i gruppi vanno condannati, I ri
manenti'sono caratterizzati dall'uso di strumenti musi
cali. Alcuni cantano canzoni 1icenzidse ai banchetti.
Anche questi vanno condannati, non meno degli autori
di éatire. Altri, tuttavia, cantano le gesta dei prin-

e dei santi. A costoro pih propriamente spetta il

e

cip

nome di ioculatores ed essi, con autorizzazione non mi

nore di quella del Papa Alessandro ét 880, POSSONO €S-
sere follerati.) ’ o _ :
; Nella classificazione dell'Aroivescovo di Canter
bury, vissuto fra il XIIT e il XIV secolo, si riscon-
tra una distinzione fra coloro che, con termine,éimile
- a quello inglese, si possono definire 'menestrelli!,
cantori presso le corti di testi religiosi e di gesta
dai principi, ed i veri e propri giullari, discendenti
dei‘mimi romani.

La divisione riguarda non solo il repertorio,

piu 'colto' e raffinato nel caso dei primi, decisamen-

te licenzioso e popolare nei secondi, ma anche i modu-



1i recitativi.

Alla lettura sobria, all'attenzione soprattutto
per i testi dei primi, nel caso dei giullari condanna-
ti si sostituiscetun tipo di spettacolo piu teatrale,
con il fondamentale ricorso alla gestuéiité e l'uso
delle maschere; il pubblico e in questo caso attratto
soprattutto dalle capacitd mimiche e comiche dell'atto
re, dai riferimenti a persone e vicendé note.

Cabham, classificando i giullari a seconda del
loro repertorio, 1i distingue anche socialmente. Men-
tre i mimi, infatti, solitamente si esibivano indiffe-
rentemente nelle piazze o nellg ben piu remunerative -
corti, con lo stesso spéttacolo; 1 raffinati menestrel
1i erano i tipici frequentatori degli ambienti 'eleva-
ti', religiosi o laici, con testi edificanti, avventu-
rosi, ma certamente non politici.

In uno dei brani di Mistero buffo il protagonista

e proprio un giullare, che narra le proprie origini con
tadine al popolo radunato sulla piazza, dopo averlo at

tirato con l'elogio delle proprie doti.

"Ahh... gent... vegnl chl che gh'e 'l giular!
Giular ca son mi... che fa i salt e ca 'l tram
bula e che,.. oh... oh... a u fai rider, ca :
foi coi alt e fai vedar com'a sont groli e gro
sl i balon che vai d'intorna a far guere son
sfiglrat, o trai via el pileo e,.., pffs... soi
sengobra. Vegni chi ca e ora e 18gu ca 'l fa
']l pajasso tHtt inturna, mi a v'insegni, vegna
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ere Vegna,.. Ul fa el saltin, ul fa el cantin,
ul fa i gifighetti! Va' la lengua 'me la gira!
Ah... ah... a 1'¢ un cultell..."

(D. FO, Mistero buffo, Verona, Bertani, 1973,
pag.80$

Questo esordio ricaleca molto da vicino quelli che,
secondo le testimonianze degli studiosi, erano i metodi
usati dai giullari per.richiamare l'attenzione dei pas
santived attendere che il pubblico si-fosse sistemato
in silenzio prima di iniziare lo spettacolo vero e pro
prio. Le parole del protagonista rivelano anche la va-
rieta di questo tipo di spettacolo, i cul artefici era
no contemporaneamente cantanti, mimi, acrobati, attori,
quando non si esibivano anche in lanci di coltelli ed
attrazioni con animali. ‘

Era guindi una rappresentazione di tipo popolare,
in cui non mancava la satira a personaggi potenti.

Nel brano di Mistero buffo il giullare diviene

tale per'merito di Cristo, che gli insegna a comunica-
re agli altri la propria storia, affinché possano rico
‘noscervisi e lottare insieme, e, soprattutto, lo ineci-
ta a sminuire con le sue parole i potenti, a "sgonfiar
1i", perché il popolo, ridendone, 1i riduca alle loro

giuste proporzioni e si renda conto di essere in grade

di combatterli e di vincerli.
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"No star 11 atchl in s#f la tera, vai d'intorna
e a queil che te tira piere, ti parla e dighe,
faig comprender, e fal de manera che sta vesci
ga sgiunfiada ca 1'e ol to padron, ti shllsa
cun la tua lengua e fa' andar feura l'acqua e
ul sier ca vegn feura a sbrodar marscio. Ti de
vi schisciare sti padrun, e i prev1t1 e tiiti
quei che va inturna, i nodari, i avegador, quei
che va d'intorna. No par ben de ti, par la tua
tera, ma par quei che & come ti, ca non han te
ra e che non han gnente e che han de soffrega-
re sojamente, e che non han dignita da vantare.
Campar de servelo, e no de piel...

E sta lengua u la beuciara e 'ndra a schisciar
'me 'na lama da partlito vescighe a far sbroga-
re, a da' contra i padroni e 1li far schisciare
parché i altri i capissa, parché i altri im-
prenda e parché i altri i poda rigolar. Che no
e che col ridare ch'ol padron ul s'fa sbragare,
che se 1 -ride contra i padron, ol padron, da
montagna ca l'e dijen colina e peu niente ca
Se_move."

(op. cit. pagg.90 e 92)

wui & lo stesso Fo che parla e, trascinato dal-
la esposizione di quelle che sono le sue finalita, at-
tribuisce ai giullari medievali una coscienza politica
che storicamente non potevano avere, La satira cui fa
ricorso, non solo qui, ma in tutte le sue commedie mag
giormente riuscite, serve a sminuire irridendone i de-
tentori del potere, ed & questo, unitamente alla volon
t& di controinformazione, il fine piu direttaﬁente PO-
litico della sua attivita teatrale.

Agsistendo slla rappresentazione di Mistero buf-

fo si possono riscontrare altri elementi, pur meno ap-
pariscenti, che avvicinano Fo alla figura del giullare.
Ricorriamo, per un'indagine sugli spettacoli medievali,
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a Edmond Faral, studioso francese autore di un'interes

sante tesi di laurea del 1909, pubblicata solo nel 1964.

"Le jongleur, artiste de talent complexe, ne se~
parait pas 1'art du trouveur de celui de l'execu
tant, et le méme qui composait 1'ceuvre était
aussi celui qui la publiait. On peu dire propre=~
ment que 1'auteur vivait en contact quotidien a-
vec son public, et il s'établissait, de 1l'un a
1t autre, une sorte de collaboratlon, incosciente
mais réelle, parce que 1e gout et le Jugement de
l'auditeur, costamment eprouves par le poéte, co
mandaient, pour aingi dire, a son ingpiration."”

(E. FARAL, lLes jongleurs en France au Moyen Age
Paris, Librairie Honoré Uhampion, 1967, pag.25§5

(11 giullare, artista poliedrico, non separava l'arte
del compositore da quella dell'esecutore, e lo stesso
che componeva l'opera era anche colui che la diffonde-
Va. Si pud propriamente dire che in tal modo l'autore
viveva in contatto quotidiano con il suo pubblico e si
stabiliva, fra uno e l'altro, una specie di collabora-‘
zione, inconsapevole ma reale, perché il giudizio ed

il gusto degli spettatori, costantemente verificati dal

- poeta, condizionavano per cosl dire la sua ispirazione.)

S3i ripresenta quindi in Fo, ovviamente a livello
pit cosciente, la medesima ricerca di un contatto co-
stante con il pubblico, non per un adeguamento supino
ai suoli gusti, ma per un rapporto di crescita politica

e 'culturale' comune. Anche Fo, come i giullari medie-



- 95 -

vali, riunisce in sé le doti dell'attore, dalla sensi-
bilitd agli umori del pubblico, alla consapevolezza del
la resa teatrale dei testi, e quelle dell'tautore.

B' significativo, a questo proposito, il suo con
tributo al dibattito, organizzato dalla rivista "Sipa-
rio" nel 1965 sul rapporto fra scrittori e teatro. llen
tre gli interventi degli scrittori sono imperniati so-
prattutto sui testi, sulla loro realizzazione, 1'uomo
di teatro Fo pone risolutamente l'accento sullo spetta-

~

colo; per lul infatti & solo sul palcoscenico che le

varie componenti del fatto teatrale, interagendo fra

joro, si realizzano compiutamente.

Tale visione del teatro si riscontra piu frequen
temente negli autori che, oltre a scrivere i testi,
partecipano in gqualche modo anche alla 1oro'realizza-
zione, giungendo quindi a considerarli solo una compo-
nente, non necessariamente privilegiata, dello spetta-
colo.

A tali presupposti si possono far risalire le mo
difiche che, quasi ad ogni rappresentazione, Fo appor-

ta a Mistero buffo, per adattarlo sia al tipo di pubbli

co presente che al particolare momento politico, e ser
vendosene cosl pil come 'canovaccio! che come testo ve
ro e proprio.

E' questa una delle caratteristiche che lo accumu

nano all'omonimo testo di Vliadimir Majakovskij, la pre-
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fazione alla seconda stesura del quale ci sembra estre

mamente significativa.

"Il Mistero buffo & la strada. La gstrada della
rivoluzione., Nessuno pud predire con precisio
ne quali altre montagne ancora dovremo far sal
tare in aria, noi che camminiamo a questa stra
da.

Oggi ci rompe i timpani la parola "Lloyd Geor-
ge"; domani il suo nome sara dimenticato dagli
stessi inglesi. Oggi si slancia verso la Comu~
ne una volontd di milioni di uomini: ma tra
mezzo secolo, forse, all'attacco dei lontani
piatieti muoveranno le corazzate volanti della
Comune .

Percid, pur mantenendo la stessa strada (for—
ma) ho solo cambiato le parti del paesaggio
(contenuto).

E tutti voi che in futuro allestirete, legge-
rete, stamperete Mistero buffo, cambiate il
contenuto, rendetelo attuale, aggiornatelo,

al minuto.,"

(V. MAJAXOVSKIJ, Introduzione a Mistero buf-
fo, én 0 ere, Roma, Editori Rlunitl, 1972,
ed.2%, vol.6 , pag.30) .

La comune attivitd politica di Fo e d4i Majakovski]
1i porta a simili concezioni artistiche. E' completamen
te rifiutata una visione crociana dell'opera d'arte com
piuta ed intoccabile; la necessita di agire sugli spet
tatori, di stimolarli intellettualmente, implica una
continua attualizzazione delle opere, pur mantenendone
intatti i moduli espressivi.

La caratteristica pilt evidente che accumuna 1'o-
pera di Majakovskij al testo di Fo & senz'altro l'uso

del medesimo titolo; l'autore russo si riallaccia, in
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tale scelta, ai Misteri medievali, e di essi, all'inter
no della rappresentazione, conserva numerosi elementi,
dalla commistione di comicitad e di selennitd, alla pre
gsenza deli 'luoghi deputati?, allé formaAallegoriea.iﬁ .
cui e trasposta la marcia del proletariato verse 1aAn;
voluéione, attraverso la progressiva acquisizione del-
lavcoscienza di classe, la ribellione ai potenti aAal-'
le false illusioni della religione, Mistero, quindi,
per quanfo riguarda la forma dello spettaéolo evla'SCel
ta, con riferimento biblico, di tr58porre il wviaggio
degli M"impuri" e dei "puri" seguendo la traccia della
vicenda di Noeé,

I1 contenuto della commedia & perod ’buffo', per.
il rapporto con la comicitd popolare, la vivacité del- -
le scene, lo spirito indubbiamente laico che pervadé
1'intera rappresentazione.

I due autori, oltre che dalle fonti scelte per
queste due particolaxi opere, Sono accumugati dalla vo
lonta di sviluppare contemporaneémente nella propria
attivita, in rapporto dialettico; sperimentazione for-
male ed impegno politico. A

A tale scelta, piuttosto,gericolosa per Majakovskij
in un periodo in cui, in URSS, stava diventando arte
ufficiale il "realismo socialista", si aggiunge la ne-
cessita di un rapporto diélettico, criticamente‘coscieg

te, con i partiti politici. Sia Fo che Majakovskij, in
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fatti, si rifiutano di accettare ciecamente le decisio
ni e la politica dei partiti, posizione che porta il
primé alla rottura con diversi gruppi, il seéondo al
dissidio con il PCUS, che ne causerd la fine artistica
e, in seguito, 11 suicidio. |

La comune intenzione di intervenire politicamen-
teAsul pubblico porta i due autori prima a cercare, o
creare, circuiti teatrali alternativi, operai, poi a
rompere qualsiasi diaframma fra palcoscenico e platea,
A tal fine entrambi ricorrono alla forma satirica, fil
trata da esperienze particolari come quelle del circo
e del teatro popolare; il riso che suscita nel pubbli-
" co perd, come spesso afferma Fo, non porta a liberare
le proprie tensioni ma, al contrario, stimola la ri-
bellione, la rabbia.

Ovviamente, nell'accumunarli, non bisogna dimen-
ticare che, mentre Majakovskij s'inserisce artistica-
mente nell'avanguardia futurista russa, Fo, sia nella
scelta delle tematiche che in quella formale, risente
dei fermenti culturali che si erano sviluppati nei cin
quant'anni seguenti e, soprattutto, negli anni '60.

in seguito alla pubblicazione dei Quaderni del

carcere di Gramsci nel 1948, alcuni studiosi marxisti
di tradizioni popolari e di antropologia culturale, ri
facendosi alle affermazioni ivi contenute, incomincia-

no ad interessarsi alla 'cultura subalterna' in modo
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diﬁerso dai loro predecessori, attratti solo dagli a-
spetti piu pittoreschi e 'folcloristici'.

Gramsci, partendo dalla convinzione che la clag-
se rivoluzionaria, il proletariato, non potra divenire -
egemone se prima non avra acquisit6 una coscienzaAdi
classe ed elaborato una cultura che ne sia l'espressip
ne, esamina lucidamente la posiziéne degli ihtellettug

1i italiani.

"In Italia, il termine 'mnazionale' ha un signi
ficato molto ristretto ideologicamente, e in
ogni caso non coincide con 'popolare', perché
in Italia gli intellettuali sono lontani dal
popolo, cioé . dalla 'nazione', e sono invece
legati ad una condizione di casta, che non &
mai stata rotta da un forte movimento politi- -
co popolare o nazionale dal basso: la tradizig
ne & 'libresca' e astratta, e l'intellettuale
tipico moderno si sente piu legato a Annibal
Caro o a Ippolito Pindemonte che a un contadi
no pugliese o siciliano.....

Gli intellettuali non escono dal popolo, an-
che se accidentalmente qualcuno di essi & di
origine popolana, non si sentono legati ad es
so {a parte la retorica), non ne conoscono e
non ne sentono i bisogni, le aspirazioni, i
sentimenti diffusi; ma, nei confronti del po-
polo, sono gualcosa di staccato, di campato

in aria, una casta cioé e non untarticolazio-
ne, con funzioni organiche, del popolo stesso."

(A, GRAMSCI, Letteratura e vita nazionalej

Roma, Editori Riuniti, 1975, Pagg.131-138

Gramsci, nella sua analisi della cultura naziona
le, si misura con il suo maggiore esponente, Croce, ana

lizzando dialetticamente sia gli aspetti positivi che
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quelli negativi della sua attivita. Crbce ha avuto in-
dubbiamente il merito di collegare la cultura italiana
a quella europea, ma ha nel contempo favorito 1l'assun-
zione di una posizione elitaria da parte degli intel-~

lettuali, completamente sradicati dalla situazione na-
zionale. Tale posizione ha influito anche sulle strut-
ture SOCiali, collaborando a mantenere il Sud in una
condizione di arretratezza che era funzionale agli in-
teressi del capitalislo settentrionale. Gli intellet-
tuali meridionali, infatti, si sono uniti a quelli set
téntrionali, abbandonando completamente le masse meri-
dionali, e diffondendo, conseguentemente, un tipo di cul
tura che queste non potevano sentire come propria. Gram
sci teorizza quindi, in contrapposizione al 'blocco crg
ciano',Ala formazione di un gruppo di intellettuali che
aderisca alla causa del proletariate, partendo dalla co
noscenza dei gusti della classe subalterna per modifi
“carli in senso progressista., L'elaborazione da parte
del proletariafo di una cultura alternativa, con la col
laborazione degli intellettuali ad esso orgénici, ¢ da
lui considerata una tappa ineliminabile per la conqui-
sta del dominio.

Deve cambiare anche l'atteggiamento degli studio

s8i di tradizioni popolari, il cui compito consistera

nell'indagare il folclore visto "non piu come una stra
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nezza, un elemento pittoreséo, ma come una cosa che &
molto seria, e che & da prehdere sul serio."(Op. cit.
pag+270). Il folclore deve essere studiato come espres
sione di una determinata ciasse sociale in un ben pre-
ciso momento storico, per risalire attraverso talevri-
cerca ali'indispensabile'conoscenza della visione del
mondo del ‘popolo’. |

Gramsci, pur attribuendo questa funziohe positi-
va alle tradizioni popolari, non trascura, d'altra par
te, quanto di disorganico e di arretrate & presente in
essa e, nel processo di elaborazione di una cultura na
zionale, deve venire eliminato.

Ernesto de Martino, ﬁotissimo studioso comunista
di folclore, in un articolo del 1951,‘definendo 11 "fol
clore progressista®, si richiama esplicitamente a que-
ste cdncezioni. La cultura nazionale, secondo de Marti |
no, pud essere realizzata soltanto con il concorso di
due elementi: l'immissione in quellaAdominante,'ormai
prijg di una prépria funzione storica, d4di uné "produzio
ne p&bolare‘progressiva" che, staccatasi dallg posizio
ni arretrate rilevate anche da Gramsci, si richiami al
le.recenti esperienze della Resistenza, delle occupa-
zioni di terre, degli scioperi; l'avvicinamento degli
intellettuali, consapevoli della crisi della cultura

borghese, alle classi subalterne.
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De Martino rimane, quindi, sostanzialmente fede=-
le all'ipotesi gramsciana di cultura nazionale. Negli
anni '60 le teorie di Gramsci vengorio invece ricupera-~

te proponendo il folclore come una cultura in sé& alter

‘nativa. E' questo il caso del Nuove Canzoniere Italia-

no, gruppo in cui troviamo riuniti, attorno ai fondato

ri Sergio Liberovici e Roberto Leydi, studiosi e compo

- sitori, accumunati da un nuovo modo d'intendere la cul

tura popolare secondo una chiara linea politica: ¢ I-
van della‘Mea,‘Fausto Amodei, Cesare Bermani, Gianni
Bosgio. |

Nella rivista pubblicata dal gruppo, "Il Nuovo
Canzgoniere Italiéno", trovano spazio canti popolari 4i
protesta.di tutti i tempi, sia italiani che stranieri.

Ltaccurata analisi filologica attuata sulle'fonti, sul

‘le musiche originali, non esclude l'attenzione al si-

gnificato di questi canti, il riscontro di una coscien
za di classe, di una consapeveolezza dell'oppressione
subita e di una cultura strettamente legate alla situa

zione storica.

"E' chiaro che ancora pochi funzionari di par A
tite hanno la consapevolezza che non si puod

politicamente dirigere, anche se & possibile
crederlo, chi si conosce poco, colui del qua-
le s'ignorano passato e tradizioni. I1 rinno-
vamento dei partiti della classe operaia pas-
8a quindi anche attraverso 1l'impegno di chi

studia 1a storia e la vita delle classi subal
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terne, rimaste a lungo in ombra in questo no-

stro paese.....

Gli stessi canti di protesta sono poi, sia

per il loroc valore d'uso che per il loro stret
to legame con situazioni concrete di lotta, u

no strumento essenziale per capire lo stato di
animo delle masse in determinati momenti stori
ci, per conoscere la tradizione di un certo mo
vimento operaio, per penetrare cid che in qug

sta tradizione & ancor vivo e operante."

(C. BERMANI, Esperienze politiche di un ricer-
catore di canzoni nel Novarese, in "Il NUovo

Canzoniere ltaliano", n.4, aprile 1964)

I ricercatori del NCI, riprendendo i canti del
passato, cercano di ricostruire, storicizzandola, la
cultura popolare non ancora contaminata da quella di
massa, mettendo in luce un'ideologia, una religiosita,
un modo di vivere e di protestare diversi da quelli
della classe dominante., Si tratta quindi della ricerca
di elementi per una cultura alternativa, nata dal rifiy
to di quella ufficiale, ritenuta per secoli, anche da
studiosi di testi popolari come Croce, l'unica valiga.

Si nota, rispetto alle teorizzazioni degli stu-
diosi di dieci anni prima, una pit decisa messa in di=-
scugsione della classe egemonica, che ha sempre accom-
pagnato al dominio economico gquello sociale e cultura-
le.

La borghesia, nel corso dei secoli, non potendo
ignorare il folclore, ha cercato di assimilarne alcu-

ni aspetti, con lo scopo evidente di eliminarne la PO~
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tenzialitd eversiva, certamente pericolosa per il suo
dominio. Il volgo & stato visto come oggetto di storia;
i canti e le manifestazioni foleloriche, secondo il con
cetto crociano di 'autonomia dell'arte', sono stati stu
diati come fenomeni in sé&, come curiosita pittoresche,
avulsi dal contesto che 1i aveva originati.

Quando anche questo tipo d'intervento si & rive—‘
lato insufficiente, il potere & ricorso alla censura,
per modificare i testi rendendone inoffensive il mes-
sagglo.

E' il caso, solo uno fra i tanti, di un canto si
ciliano pubblicato nel 1957 da Lionardo Vigo e immedia
‘tamente sequestrato, interessante perché ficorda molto
da vicino alcune affermazioni di Fo. Nella prima parte
del testo un "servu", soggetto ai maltrattamenti del
padrone, chiede a Cristo di salvarlo, sterminando "ehi -
sta mala razza", la classe dominaqte. La risposta d4di

Cristo & molto significativa:

"R tu forsi chi hai chiunchi 1i vrazza,1
0 pure 1'hai 'nchiuvati comu a mia?
Cui voli la giustizia si la fazza,

Né speri chtautru la fazza pri tia.
Si tu sl omo e non sl testa pazza,
Metti a profitto 'sta sentenza mia:
Io' non saria supra 'sta cruciazzsa,
Si avissi fattu quantu dicu a tia." -

1 chiunchi 1li vrazza = paralizzate le braccia

(M.L. LOMBARDI SATRIANI, Antropologia culturale e a-
nalisi della cultura subaiterna, Rimini, GuaralEI
4, pagg.144=145
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Questo canto, che rivela, se non una coscienza di
classe, la consapevolezza dello sfruttamento e la volon’
t4 di denunciare tale condizione, venne ripubblicato
con la risposta di Cristo completamente cambiata, tra-
sformata in un invito all'accettazione passiva del pro
prio destino, per mantenere la concordia fra le classi
sociali. |

La ricerca degli studiosi del NCI, come abbiamo

visto, persegue un fine principalmente politico.

"La funzione di un militante operaio sembra
per noi oggi quella di armare la classe del-
la sua propria forza: in questo stanno le in-
dicazioni puramente didascaliche di una ri-
cerca per l'emergere di una nuova cultura che
solo appare 1la dove il proletariato si erge

- armato della propria forza."

(G. BOSIO, L'intellettuale rovesciato, Mila-
no, Rdizioni Bella Ciao, 19715, Dag.2b1)

Conseguentemente a talf premesse, 1 testi presi
in esame e pubblicati sono quasi sempre contemporanei,
o al massimo del secolo scorso, in quanto quelli prece
denti, sia pure di protesta, non potevano ovviaﬁente
esprimere una doscienza di classe ancora inesistente.

Dall'incontro del Nuovo Canzoniere Italiano con
Dario Fo, che gid prima della scissione con 11 teatro
borghese coltivava un profondo interesse per la cultu-

ra popolare, nasce nel 19@5, come abbiamo visto, 'lo
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spettacolo Ci ragiono e canto. la collaborazione si ri

vela subito problematica, soprattutto per la tendenza

di Fo, nettamente contraria ai principi della ricerca

filologica del NCI, a forzare i testi, sia in direzio-
ne politica che in funzione di una migliore resa tea-

trale; il contatto con tale gruppo influisce tuttavia

notevolmente su Fo, accelerando la suva presa di posi-

zione politica e suggerendogli 1'ottica secondo cui,

guattro anni dopo, sceglierid i brani medievali di Mi-

stero buffo, come testimonia la presentazione di Ci

ragiono e canto, elaborata in comune con il NCI e ri-

portata sulla copertina del disco.

"Ci ragiono e canto

rappresenta

in modo vero e spregiudicato
la condizione

del mondo popolare e proletario
oggi

in Italia,

Se in questo mondo

vive

reagisce

3i esprime

aderisce

in modi dissimili

per condizionamenti diversi
cid significa che

bisogna interpretarlo

in forme teatrali

adatte a queste situazioni
e a questo comportamento,

Dario Fo
con Bermani e Coggiola
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propongono uno spaccato
nel quale convivono

si intersecano

si sovrappongono

feste e fatica

Sicilia e Lombardia
nagcita e morte

modalitd e tonalita
dialetto e vernacolo medio
religione e socialismo
canti e gesti '
arcaismo e avanguardia politica
ritmo e movimento

l'anno mille e oggi
rappresentazione sacra

e rappresentazione laica.

Sola

resta la speranza.

Raramente il mondo oppresso

si era rappresentato

con i propri mezzi '

in un racconto cosl complesso
dove

il passato

vi appare come contemporaneo

il presente come storia

la trasposizione teatrale

come un prolungamento di realta
distinte e compresenti

dove

la rivendicazione

si apparenta con il modo di cantare
gposarsi

morire

ballare

nascere

e

con il modo

di costruire un nuovo mondo
dove

il giudizio pud prendere avvio
dal passato per ipotecare il futuro."

(copertina di Ci ragiono e canto, Milano, i
Dischi del Sol€, DS 1197121, 1966)

Si tratta di un ampio programma culturale, che il



- 108 -

lustra compiutamente le componenti e le finalita del
lavoro del gruppo.

I1 termine "cultura" e usato in un'accezione mol
to ampia, comprensiva di manifestazioni che non rien-
trano nel concetto umanistico., Con tale termine infat-
ti il NCI e Fo intendono gquei modelli comportamentali,
quel patrimonio collettivo che si & sviluppato in rea-
zione ed in opposizione al tentativo di acculturazione
effettuato dalla classe dominante. Non & 'Arte'! in sen
so crociano, ed il giudizio su di essa non pud essere
formulato secondo i criteri tradizionalmente usati per
valutare tale produzione; la cultura popolare comprende
componimenti poetici e canti, feste e spettacoli teatra
1i, tutte quelle manifestazioni che le classi subalter
ne hanno creato o comunque fatto proprie. |

Con Ci ragiono e canto i realizzatori intendono

non solo comunicare il sentimento popolare come & espres
so attraverso i canti, ma anche riprenderne ii signifi
cato originario, cioé la funzione di scansione del rijt
mo dei movimenti del lavoro. Nel caso deil battitori d4di
pali di Venezia, ad esempio, la gestualita degli atto-
ri-cantanti ne rivela la funzione pratica, cioé quella
di ritmare i colpi, permettendo lo svolgimento del la-
voro in sincronia.

Sul palcoscenico, durante lo spettacolo, si avvi
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cendano gruppi folcloristici non professionisti, che
propongono al pubblico canti realmente popolari, non
ancora sfruttati commercialmente e contaminati dalle g
gsigenze di mercato, che esprimono la visione del mondo
della classe subalterna, sia in campo religioso che po
litico.

A Si riscontra, nel testo citato; una esplicita vo
lonta di risalire ai canti del passato, anche medieva-
1i, per meglio comprendere la situazione attuale e per
ché solo in tal mbdo, come gia aveva affermato Gramseci,
si potrd riuscire ad "ipotecare il futuro". I canti
dei contadini ¢ dei movimenti religiosi medievali si
mescolano cosl a quelli degli operai di oggi, a quelli
della Resistenza, in un ricupero di quella cultura da
sempre occultata o mistificata dalla classe dominante,
E!' ben presente perd nei realizzatori dello spettacolo,
e viene evidenziata nel corso della rappresentazione,
la consapevolezza che 1 vari canti, pur accumunati dal
contenuto di protesta o dal richiamoa particolari momen
ti della vita del popolo, vanno inseriti nel contesto
delle diverse situazioni storiche, politiche,‘sociali.
I1 tentativo di creare un collegamento fra cultura con
tadina e operaia, e fra Nord e Sud deve partire dalla
constatazione delle profonde differenze esistenti fra

questi gruppi sociali.



- 110 -

Vediamo quindi che la collaborazione con il NCI

costituisce per Fo un primo contatto con la cultura del

mondo popolare; oltre a Ci ragiono e canto, dopo la rot
tura con-il gruppo, Fo realizza con Nuova Scena (i ra-

giono e canto n.2 nel 1969, e con il Collettivo Teatra

le La Comune, nel 1973, Ci ragiono e canto n.3.

In Mistero buffo, un'altra delle opere che maggior

mente risentono dell'influsso del lavoro con il NCI, si
riscontrano, oltre ad innegabili aspetti comuni a Ci ra-

giono e canto, alcune, altrettanto significative, diffe

renze,

Si ripresentaAl'intento di riscoprire la 'cultura
popolare', ma, come vedremo, & notevolmente cambiata
1t'accezione in culi tale termine viene usato. I‘testi

di Mistero buffo ﬁon sono di matrice popolare; si trat

ta invece della produzione dei giullari, ai quali Fo
attribuisce una funzione politica e la caratteristica

di intellettuali al servigzio della classe subalterna.

Non é il popolo che racconta la propria storia, ma il
giullare, che adotta 1l'ottica dei suoi spettatori iden
~tificandosi in essi. |

La costante preoccupazione di Fo, che qui emerge
in modo particolarmente evidente, & quella di delinea-
re il ruolo essenziale dell'intellettuale come interme

diario fra i partiti politici e le masse, Come abbiamo
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gia visto, Fo difende con vigore l'autonomia della cul
tura, la possibilitd di svolgere un lavoro politico

servendosi del mezzo teatrale,

"Quando Gramsci dice che l'artista, ciog& 1'in
tellettuale.della classe del proletariato, de
ve essere organico al proletariato, intende
che deve diventare un organo, E cosa signifi-
ca? Significa che deve diventare insostituibi
le, che & diventato vitale, se lo tiri via,
manca qualcosa al proletariato perché gli ser
ve a costruirsi una coscienza di classe; & la
sua arma per la lotta, gli serve a costruir31
un linguaggio nuovo, una cultura rivoluziona-
ria."

(E. ARTESE, Dario Fo parla d4i Dario Fo, inter
vista, Cosenza, Lerici, 1977, pag.

La figura del giullare, almeno come viene presen

tata in Mistero buffo, incarna il ruolo ideale dell'in

tellettuale. Questo attore, autore dei propri spettace
1i, riveste nel medioevo una funzione politica e cultu
rale essenziale. Oltre a costituire per il popolo 1l'u-
nica fonte d'informazione, l'unico contatto con la 'cul
tura', egli s'identifica con gli gpettatori, portando
sul palcoscenico i loro sentimenti, la loro visione del
mondo. Contemporaneamente, perd, agisce in funzione di
una crescita comune, di una presa di coscienza, da par
te della collettivita, dello sfruttamento cui e sogget
ta. Non si limita, quindi, a far da portavoce al mal-

contento dei contadini, ma cerca di mutare la loro pas
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siva accettazione del destino in cosciente ribellione,

Fo, ricorrendo alla figura del giullare medieva-
le, sancisce la sua stessa funzione politica e contempg
raneamente culturale., In tal modo, con un autorevole
riferimento al passato, ribadisce continuamente, nel
corsc dello spe%tacolo, la sua soluzione alla 'crisit
dell'intellettuale.

Vediamo quindi che la cultura, intesa pur sempre
da Fo in senso non crociano, non & pil popolare nel sen
s0 in cui intendevano tale termine gli studiosivpreée—
dentemente citati, ma viene creata per il poﬁolo. L'im
possibilita, di cui par]efemo in seguito, di rappresen

tare Mistero bﬁffo da parte di gruppi teatrali non pro

feszionistl rivela 1la presenza di questa concezione in
Fo non so0lo nei riguardi dei giullari, ma anche nella
elaborazione del proprio spettacolo, diretto alle clas
si subalterne ma non da queste gestibile. Altro elemen
to che conferma tale opinione & la presenza in Mistero
buffo di quella che Fo chiama ‘cultura ?opolare* solo
nelle forme tradizionali; riscontriamo infatti nei bra
ni forme letterarie come i contrasti, le laudi, le rap
presentazioni drammatiche, ma & completamente assente
1'attenzione al folclore, alle manifestazioni della
creativita del popolo.

Assistendo a Mistero buffo bisogna guindi tener
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presente 11 fatto che Fo ipotizza una perfetta ooinQi~
denza fra il giullare ed il popolo di cui & inﬁerprefe,
definendo in tal modo "popolari'" i suol spettacoli e
ie sue creazioni.

| Fo individua nel giullare una funzione politica
che non si e pil ripresentata negli attori della tradi
zione italiana, impegnati esclusivamente a difendere
la dignité della propria arte e asserviti‘solitamente
alla classe dominante, o comunque lontani da quella po
.pOlare. I1 nostro autore si riconosce quindi in questa
tradizione, forzando, in alcune affermazioni, la posi-
zione dei giullari che, se a volte erano realmente or-
ganici alla classe popolare, in molti casi si esibiva-
no indifferentemente a corte o nelle piazze,

La volonta d'incentrare Mistero buffo sulla figu

ra del giullare porta necessariamente Fo a presentare

testi medievali, escludendo le espressioni delle lotte

operaie che in Ci ragiono e canto rivestivano un ruolo
essenziale., Il parallelo fra mondo contadino e clasée
operaia viene attuato, nel corso dello spettacolo, so-
lo a livello politico, attraverso la descrizione della
comune situazione di sfruttamento.

La'scélta dei tésti medievali rivela inoltre la
vvélonta di ricuperare un passato ed una cultura non an

cora contaminati, privi cioé di gqualsiasi rapporto con



- 114 -

la classe dominante, carichi di una violenta forza con
testatrice e dotati di un innegabile fascino 'nakf?
per gli intellettuali borghesi.

I1 mondo medievale viene isolato in una Sua imma
gine di purezza e presentato come esemplare al préletg
riato attuale. |

X La cultura operaia, in Mistero buffo, & completg

mente assente; negli "a parte" Fo collega continuamen=-
-te, eliminando le distanze di tipo storico, il_medioevo
al presente, ma il modello culturale rimane quello con
tadino. La produzione operaia, che pure rispecchia una
reale coscienza di classe, assente nel mediocevo, viene
trascurata da Fo, sia per i suoi rapporti coh la cultu
ra borghese che per la minore carica contestatrice a
suo giudizio in essa reperibile. ><;

Fo, sulla scia della rivoluzione culturale cine=-
se e delle sue ripercussioni in Italia, ipotizza un t;
po di intellettuale, organico alla classe popolare, la
cui produzione prescinda completamente da quella domi-
nante. Qui il nostro autore si distacca completamente
da Gramsci, per il quale, come abbiamo visto,'era ne-
cessario, prima di creare una cultura alternativa, co-
noscere quella gia esistente, |

Rimane da chiarire il significato délla proposgta
da parte di Fo della cultura medievale ad un pubblico

prevalentemente operaio. L'autore, richiamandosi a
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Gramsci, ritiene indispensabile per la classe operaia
conoscere il proprio passato con le sﬁe fradizioni; le
esperienze rivoluzionarie, l'elaborazione di una culty
ra autonoma, per poter progettare il futuro.

Indubbiamente i testi medievéli vengono in parte
strumentalizzati in questo senso, in_quanté_Fo tende
ad attribuire sia ai giullari che ai contadini un'im-
probabile coscienza di classe; rimané tuttavia valido
un discorso tendente a ricuperare una cultura ed una
visione del mondo proletarie, per secoli mistificate
dalla classe dominante,

T1 preciso significato politico e culturale ai

Mistero buffo & messo in evidenza da Fo stesso nel

corso della gia citata intervista a cura di Erminia Ar

tese,

"Da, quando metto in scena Migtero buffo me la
prendo con De Sanctis, D'Ovidio, Croce e con
tutti 1 crltlcl, i dotti e gli eruditi che

per diversa misura hanno interpretato o meglio
mistificato la nostra cultura popolare. I1 ca
so che io prendo in esame & quello di Rosa fTe-
sca aulentissima, il contrasto di CiulTo avAL
came che 1 dotti hanno voluto distruggere co-
me espressione 'culta' e far apparire proprie
t4 culturale della lLorghesia. In Mistero buf=-
fo 1o smantello questa mistificazione, metten
do in scena il contrasto restltulto al suo si -
gnificato originario." .

(E. ARTESE, op. cit. pagg.3-4)
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Lo si pud verificare gia nel discorso introdutti
vo allo spettacolo vero e proprio, in cui Fo, seguendo
ancora una volta l'esempio dei giullari, ne anticipa
il contenuto ed il significato. Dopo aver aspiegato la
scelta della denominazione "mistero buffo", l'autore e
semplifica la propria operazione di ricupero della cul

tura popolare con l'analisi di Rosa fresca aulentissi-

ma, un contrastovcomposto da Cielo d'Alcamo fra il 1231
e il 1250,

I1 testo, trasmesso, secondo la tradizione del
giullari, oralmente; e trascritto solo in seguito, a
memoria, da uno scrivano toscano, viene esaminato a 1i
vello sia contenutistico che filologico, per rivelarne
il carattere popolare. Lo studio di Fo si sviluppa in
tre direzioni: dimostrazione del significato osceno
sottinteso al contrasto e al nome stesso delltautore,
indiéativo della provenienza non colta del brano, dimo
strazione della bassa condizione sociale dei due prota
gonisti attraverso la descrizione del loro abbigliamen
to, ricupero della denuncia politica contenuta nel te-

sto.

"I1 comico, ancor prima che con 1'Arte diventi
un professionista, si rende conto, a contatto
con il pubblico, della grande capacitd libera-
toria del gioco che si dice osceno nei confron
ti del potere della Chiesa, che usa anche la
repressione moralistica per affermare la pro-
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pria egemonia,., La licenziositd non & volgarie
ta. La scurrilita, il gioco su temi ses-tuali,
& profondamente liberatorio. la cultura popo-
lare ci ha lasciato contrasti imperniati tut-
ti sul gioco sessuale,"

(E. ARTESE, intervista citata pag.15)

I1 discorso di fondo & la polemica contro 1 criti
ci borghesi, e Fo, a suffragare la propria teoria sulla
'origine popolare del contrasto, chiama in causa anche
ltallusione sessuale, certamente assente dal testi col
ti di allora. La dimostrazione dell'estrazione poroluare
dei due personaggi (1'uomo, contrariamente all'opinio-
ne di vari critici, per Fo non e un giullare, identifi
cabile con l'autore, ma un gabelliefe) attribuisce un
valore particolare alle frasi auliche da loro pronuncia
tes non si tratta quindi di 'signori', cosa che d'altron
de nessun critico aveva affermato, ma di popolani che
vogliono atteggiarsi a tali.

Altro punto preso in esame da Fo & il verso in
cui il personaggio maschile, minacciato dalla donna, af
ferma che, se aggredito dail parenti di lei, "un@ defesma
mettoci di dumila agostari". L'interpretazione di que-
sta frase & piuttosto controversa. I critici concorda=-
no con Fo nel riconoscere il riferimento ad una legge
_promulgata da Yederico II nel f231, ma divergono sulla

splegazione di tale legge che, secondo Fo, garantiva
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1timmunitad a chi violentava una donna purché, all'arri
vo dei parenti di 1ei; deponesse vicino al suo corpo
la somma di duemila agostafi, pronunciando la frase
MViva lo 'mperatore, graz'a Deo!"..

Yo accusa i1 commentatori del contrasto di nascon
dere tale significato, non spiegando il testo o dando-
ne un'interpretazione falsa, per far ignorare ai lettg
ri la denuncia politica in esso contenuta,

Riguardo alitattribugzione del testo ad un autore
colto o popolare, Fo fa risalire 1a prima mistificazio

ne a Dante, che nel De Vulgari Eloquentia, secondo lui,

aveva sancito la nascita colta del componimento. A quan
to risulta invece dalle affermazioni di critici come

Antonino Pagliaro (Poesia giullaresca e poesia popola-

re, Bari, Laterza, 1958), Dante aveva definito il lin-

guaggio del contrasto "Secundum guod prodit a terrigenis

mediocribus", indicando in tal modo la provenienza giul

laresca, l'appartenenza cioé ad una categoria interme-
dia fra la letteratura popolare e la colta.

Fo, qui come in altri casi, tende a forzare, in
funzione della propria polemica, i testi nella direzig
ne voluta, anche se, sostanzialmente, il discorso rima
ne valido, se non per Dante, perlomeno per critici co-
me -Croce, deciso negatore della creativita popolare,

preso di mira dal nostro autore anche in altre occasip
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ni.

Ltintroduzione a Mistero buffo non consiste perd,
come potrebbe sembrare, in una lezione cattedratica; le
analisi sono continuamente vivacizzabte da dimostrazioni
mimiche, da battute che éollegano il medioevo al presen
te, e l'operazione culturale viene cosl mediata dalla
comicita.

Lo si pud notare soprattutto assistendo allo spet
tacolo, dal momento che Fo improvvisa quasi ogni sera,
presentando i vari brani, vere e proprie scenette mimi
che o divagazioni satiriche che nel testo non sono ri-
portate. |

Fo ricorre alle fonti medievali accentuandone, a
volte un po! troppo liberamente, il messaggio politico,
ma anche ritoccandole in funzione di una migliore resa
spettacolare,

E' questo il caso della Moralita del cieco e del-

lo storpio, brano di Mistero buffo derivato da un testo

francese di Andrieu de la Vigne, cortigiano vissuto nel
la prima meta del XVI secolo.

La connotazione "moralita", attribuita solitamen
te nel medioevo a spettacoli edificanti, & qui usata
i riferimento ad una vicenda piuttosto particolare. I1
cieco e lo storpio, infatti, dediti alla mendicita, éeg
cano di sfuggire a Gesl Cristo che, guarendoli, 1i to-

glierebbe dalla situazione di privilegio creata dalle
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loro infermitd e 1i obbligherebbe a iavorare per viwvere,

In questo brano Fo sembra forzare un po' il testo
originale, attribuendo all'autore affermazioni rivélu-
zionarie non molto attendibili da parte di un poeta di
corte, alle difendenze di signori di cui doveva acqui-
starsi il favore con le proprie onere,

Fo individua il messaggio della moralitd nella
scelta dei due invalidi di rifiutare il miracolo, moti .
vata, secondo la sua interpretazione, dal fatto che le
malattie permettono loro di conservare la propria digni
ta, consistente nel non asservirsi a nessun padrone,
mentre la guarigione 1i riporterebbe alla condizioné
degli altri poveri.

Ottenuto il risanamento, il cieco, rendendosi con
to che la vista vale ben piu dei vantaggi della mendici
ta, accetta con gioia la situwazione, lo storpio invece,
non éonvinto, cerca un sigtema per ritornare tale.

| E' interessante notare, oltre a questa interpreta
zione politica, le altre modifiche che swo state apportate.
da Fo al testo. Risulta ampliata la scena iniziale in
cui i due invalidi, privi 1'uno di guida e 1'altro di
sostegno, s'incontrano e decidono di unirsi per risolve
re in simbiosi i propri problemi. Il cieco, lontano dal
lo storpio che non pud muoversi, cerca di raggiungerlo

guidato dalle sue indicazioni e finalmente, dopo molte
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péripezié, se lo carica~sulle spa11e;

| 'FSempfebeva sostenere ambedué?i,ruoli, cambian
dd,pbsiéione‘e fdnaiité di voce, e cio gli permette di
'metteie in luce-ampiamente le prOprie éapacité comiche
e mimiche,>La Suavabilité vocale si manifeSta'SOpfattq§~

to nel momento in cui il cieco riacquista la vista.

"CIECO -~ Eh no, che no podevo vardare... che
mi sont sguercio e no me podo vedar i nie! Cg
me no i podo? S} che i podo vedar... me i ve-
- do! Me vedo i pie... o che bei doj pie che

‘gh'o! Santi bei... con tuti i didi... quenti
didi? Cinco par ple... e col ongi grosete e
picinine disgradante in flla... Oh voi ba-
sarve totl, a un p&r uno.

Mato a gero mi, mo ol- veghl ben, a scaparo A
del bon camino, par tegnirme su quelo scuro...
che non saveva mi sto gran premio co fuse ol
vederghe! Oh beli i colorl coloradi... 1 .ogi
de e done... i lavri e ol rest... beli i formi
ghi e e mosche... e ol sole... ag podi pit che™
vegna note par vedeg 1 stele e gni' a 1'osta—
ria a descovrir ol color del vin' Deo gra21a,
‘flol de Deo‘"

(op;iéit._pagg.SS.e 60)

I puntiﬁi di Sosﬁehsione dannd ﬁn(idea ael'tipo’
ai r601tazione, del a funZidﬁé essenziale delle pause.
Certo l'lnterpret321one ai FOQVa,al ai 1é'di?ta1i indilv_
cazioni. Con~un tono di vcceiche~helle esélamazioni di
merav1b11a tooca 1e punte pitu acute, ofruttando al mas
simoe 1°' espre881V1ta del suo V1so, crea in modo  inimita

bile l'ingenuo stupore di chi per la prima volta vede
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il pfoprio cdrpo ed il mondo che lo ciroonda,_
_Anche questa scena, partlcolarmente adatta alle
caratteristlche del Fo attore, rlsulta ampliata rlspet

to al brano di de la Vigne.

"Oh, quale obbligo ho verso questo santol...
Pazzo ero, lo vedo, a fuggire il buon cammino,
tenendo invece quello incerto, che avevo scel-
to per mia follia. Non sapevo il gran bene che
& la vista. Ora vedo Borgogna, Francia, Savoia:
e ne rlnvra21o Vio con umllta "

(A DE L4 VIGHE, Moralité de l'aveugle et du
boiteux, in G. CONTINI, Teatro religioso del
medioevo fuori d'Italla, HMilano, Bompiani,

ALé»fyasi:proﬁunciaté dal cieco della Horalité ri
, ‘vélanovuné profonda differeﬁﬁa'rispetto alvtegfd.di ?o;
'Iljcortigiano cinquecenteéco de ia Vigne,.infatti;Aci
fornlsce una vicenda StlllZZata, il CUl SCopo fondamen
“tale & quello edlflcante° 1'1nteresse di Fo, 1nvece, é
‘volto essenzialmente a11e componenti umane dei personag
gi, al'meéséggio"laiéo' dél testo. il ciéco di Mistero'
.Eggig prende 1nnanzmtutto coscienza del proprlo corpo,
s1 osserva i piedi poi passa a guardare la natura, 1e
'donne, qua51 otordlto dall meravmﬁlla. La sua 1mpres-
sione fondarent: 1e & resa comunaue dall! amrlra210pe delA
A"cnlorl coloradl“; non sono infatti gli. oggettl, che

T puo.aver»lmmaglnato con il tatto, a colvirlo maggiormen
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te, ma i éolqri, di}cﬁi lvi, cieco, non poteva avere co
scienza.

Come si vede dal braﬁo sopra citato, eéisté una
altra variazione rispetto allavMbraiité; alla figura di.
San Martlno, cui era tradizionalmente attribuito 11 mi

‘rucolo, & sogtltulta que]la di Crlsto,_comun denomlna-

tore dl Alstero buffo.
| Fo segue i1 testo di de 1a Vlgne battuta per bat’
tuta, ma. i risultati sono molto-diversi.
| Nella fonte medievalévil'dialogo & costituito da
. frasi rapide e scarne,‘piﬁ una narrézioneAche‘una écena
da rappreﬁentare, e 1! unlco discorso vero e prOprlo e
 1a conclu51one in cul, oome abblamo v1sto, ognuno dei
due,.il c;ecoAp;uttosto retorlcamente, lo stprpiO'con'
maggiOre vivacita, esprime i propri sentimenti. |
Ilffesto di‘fo si differenzia noteﬁ&lmente per lo

soamblo di battute, estremamente vivace e colorito, ev}
per un accenno alla p31cologla ed ai sentimenti- dei
idue personaggi sia dl fronte alle sofferenze dl Cristo,,
'perOO§so e:insultato,131a, in modi opposti, inAsegu1t0~
 a1 miracolo; Meni;e:nélla Moralité i}due’pefsohaggi 80
no soli sulla scena;.pfesumibilmente fermi, invMiStefo
'ggizg‘sono'le parole stesse del cieco e‘dellq storpio
a'preSupporre i'uso.délla'mimica ed a deécri?ere cid

che avviene e gli spettatori non vedono..
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Diverso & il rapporto di un altro brano di Miste-

ro buffo con il testo cui si rifd, la Nativitas rustico-

rum et gualiter debent tractari, di Matazone da Caliga

no, un}giullaré del '300,

Quest'ultimo testo, completamente in versi;-é
strutturato in modo pid complesso di quellé di To. Dopo
una presentazione iniziale da parfe di Matazone, un tem

po "villano", che ricorda molto da vicino la Nascita

del giﬁllafe; il brano nrocede per contrapposizioni.

'.Alia descrizione della nascita del villano e dei suoi
umili abifi segue quella del riccamente vestito cavalig
re, ﬁaﬁo dajl'unidne fra "la roxa &on él zilion", e pa-
drone, * dunque, per natura.

Fo, nel %uo brano, riporta, quasi 1etterdlmente,
'5010 due momentl della Nativitas, la nascxta aprunto del
?illano e l'elenco delle anpherie che questi dovri subi
re; L'elimlna21one della parte rlguardante il cavaliere
?uo egsere dovuta alLa volonta di porre maggeiormente in
risalto_il significato?polemioo del brano. Nello steSsov
>tempo, con tale espediente, Fo riesce a staccare 1la vi-
’bénda-del villéﬁo da‘ﬁn’contésto-stretfamente medieva~
ie, per collocarla in un'atmosfera plu astratta e con-:
Lerlrle cosi un valore "universale’,

L‘amblente & cambiato; mentre nel testo.di Matazob

ne e il glullare che, d1 fronte a "%egnor e cavaller"'

_ rlevaca_le proprle orlglnl, la Na cita del villano ini
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zia con una scena a piu per onwggl. L uomo, otdﬂco ai
iéforaré;'chiede 2 Dio di creargll qualcuno cne,svolgav
per lui le mansioni piﬁ'gfavose, e bio.subito, visté
un'asina, le fa partorire il villano. |
3,Inter§isne a uesto punto un angeld;'che illu-

‘stra all'uomo 1l'uso che dovri farne.

"Par 1nue~na d'ol so' casat zentil
metlﬁhe in snale vanga e badil
Fal.'anda intorna semper & pie biot
che tanto nifin te dira nagot.

Anco de marzo falo andar descalzo.
Faghe podar la vignz
‘c'ol se cati la tlgn
uel mese d'avril
c'ol stia in d'ﬁl ov118
co' e pesore a dormir
dormire desvepiato
che ol luvo el.s'é afamato.
00.......00..O.‘-.‘.OOQUI.O
,e tele fiole sane
n'imports se vilane
fale balar distese
con ti, par tuto ol mese.

Das po' che at 'gnirid noiosa
daghela al vilan in sposa.
In sposa gis impregnida
che no 'l debia far f= dlga.
D'otu“er bel, fughe maza ' ol purscel
‘a 18l par yremio la 51ghe i blldel
ma non 1usargne proprio tﬁ+e che vien bone
par sacar salsize,
Al vilan lasighe i sanguinazi
che i e venenusi e intosigaszi.
I bon parsuti stagni o
le 810he a quei v1Jani
1¢seg“e11 da salare
da po' fali menare
a la casa de ti, che ol sard un gran bel mugnare.

(op. cit. Page . 100 e 102)
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L'angelo dipinge la deg adaziqne‘delvvillano in
tutti i suwoi aspetti; i mnltpattamenﬁi, il-duro'lavoro
che pur non gli da neanche di che mqngiare e, sOprﬁtQ
tutto, la mencanza ascoluta di digniﬁ&'umana, espressa
dalla costrizione «l matrimonio cdn un: hspOSa gis im-
pregnida®. ‘

I1 lavoro del villano, come nel testo originalc,
& presentato mese per mese, secondo una tradizione che
“corrisponde alla scansione temporale della sua esisten
-Za;_ﬁ-questo prbposito éAinteressante notare che Fouini‘
zia dal meéq di gennaio, primo deILhnno solire, latazo
ne, inVece, da "Natale", dicémbré; restando piu iegato
al Qiclo stagionale., | |

Nella Nativitas mancano assolutaménfe persondgyi

divini; la presentazione del villano, diretta al 'cava

liere' e nbﬁ,léomebin_Mistero buffo;.ali'uomb, e attri
buita a V"sex polzele ordenate/ Zoia e‘Alegreza/'Prpde;
za e Largheza/ Beleza e Ardire® venute ad assisterlo.
Tale scelta, come 1'attribuéione:della nascita del éawgg
liere @ll'unione tra due fiori, & chiaramente ricpnduéi
'bile a fonti aristocratiche che Fo,bconsapevolmenté, ha
éliminato.- | |

Per il resto i dué brani coincidono quasi bbmplg
tamente, come possiamq verificare ad esempio? dai vv.

215-224 del brano.di Matagzone.
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"Del mese de Natale

toge lo bon mazale .
ll&sege 1i sanguanaci
(che 1i azi tosegatil!)

e lasege le sazise

ma no ge le lasa tute =
ch'ele_son_bone arosto
perch'ele se cosan tostoj
1i bon persuti grasi
puqrda che no ge lasi.”

(G. CONTINI, Poeti del duecento, Fllano—Na-
poli, Ricciardi, 1960, pag.799) :

»LTinterpretazidne del testo da pafte di Fo, che
;mette.in risaltd sopréttutto la carica ﬁbleﬁiéa coﬁtrd
i padronl e la rlbel}lone al]o sfrutfamento, non & con
divisa, da alcunl Crlthl. v | |

‘ Contlnl, ella presentazioneAal brano di Natazone,

rllevandone 11 tono popolare, lo fa rientrare tra i com

.;ponlmentl aerlvatl dalla "1otta della piebe urbana ar-

. tlglana contro 11 proletarlﬂto campa gnolo" definendolo
'"11 prlmo componimento in volgare d'Italla che apparten
ga alla nolemlca contro i villanl.

Sembra, 1nVecefcomperare 1e.teorie di‘Fo;la'somi—

glianza di questo brano con L'alfabeto dei villani, uno

:‘dei testizdi antica letteratura pqvéna raccbltivda Tio=
varini, énnoverato senza esitSZioné dalwcritiCOjGrabher
'fra i testi a favore del Contddlnl.

In qaesto comnonlmento, 11 cul tltolo & dovuto al
;fatto,cge ognuna delle ter21nev1nlzla con una 1ettera'

dell'alfabeto, in progressione, sono i "villani™, in



nrima persona, a rievocare la propria dearadazione, con
una partecxpa21one che ricorda molto da V1cino quella

di Matazone.»

. : 1 -
"A ' Arare e rupegare con gran stente
quest'e la nostra prima lecfon
che n'ha insegnb i nuostri mazorente;

D - Desculci, senza calce e otr1n01e
sem sbrendolu81 e tuti si ne 1nzerga
e sempre sedm i primi assachesé.

r : Pormento, megio, spelta’ed ogni gran , '
per gi a;trl semenon: nu martorlegl o
co un pud de sorgo se fazon del pan. ’

- LB . - L] . . L] L] L . .

I T soldid d'ognO'banda sl ne tole
e po ne lassa dopie le mogiere, 3
seom sempre i primi-a far le muzaroles

rupegare = trascinare 1l'erpice .
sl ne inzerga =.s'introducono in casa nostra
muzarole = fughe g

W A -

(¢, GRABHER, Ruziante, Filano, Prineipato, 1953,
pag.>7) ‘ -

Nei due brani, cosl come in quello. di To, sono
messi a fuoco gii stessi asvetti dellevsofferegze del
contadino: il suo lamento nop,taﬁto per il 1avorovquag
to per le condizioni iﬁ cui & costretto a svolgerlo,
la rabtia nel dover preparafe i cibi migliori per il
pédrone tenendo per se golo gli scarti. Anche hél te-
sto pavano & inoitre,posfa in filieVb;-come egsempio del
la mancanza. i dignitd umana nel villano, 1'impossibi-

1it3 di difendere i propri- soli beni, la casa 2 la mo-



'glie.

| Matazone, pur rivolgendosi ad uﬂ”pﬁbblicd di "ea
valieri“’ sembra ﬂuéfdare4oon ironié alla loro pfesun-
td purezza, che 11 autorizza alle peg yviorl sopraffazig
nl«nel confronti dei villanl, ritenuti da loro piu si=-
mili akéétie che a persone.

‘ I tegtl medlevall, ‘quindi, sono assunti da Io
crltloamente,-con il flne di ellmlnare la connotazione
falsamente colta attrlbu;ta 1oro nel corso dei secoll
‘e'ricuperarne'11' significato inedito. Servendosi anche
delle proprie capacita ai attore, modificando i branl
solo per renderli mqagiormente teatrall, 1nterv1ene
dall'esterno su di essi con un' interpretazione netta-
mente pOliticavcome, nonostante le apparenze, lo era
 stéta,_pur~se nélla'direzione opposta, quella dei cri-
tici’borghesi;

A cbﬁpletamehto ai questa oneraziohe ai riéupero

"_culturale in hlstegp buf o 2 presen*e anche un rlchla-

mo al teﬁtro popolare che 51 egisteva nel medloevo.

"E' stato il popolo a inventare il mistero buffo.
Gia dai primi secoli dopo Cristo, il popolo si
divertiva, e non si trattava solo di divertimen-
“to, a rappresentare degli sne+taco11 di tipo irg

- nico-grottesco, proprio perché per il popolo i1”

: teatro, specialmente. 11 teatro grottesco, & sem-
pre stato 1l mezzo di eopr0351one per eccellenza,

© uh mezzo di comunicazione ma anche di provocazio
ne e di agitazione. Il teatro era il giornale



.Arlato e Qramratlzzato del nonolo.

(9. 70, op. eit. pag. 13)

3

I1 legame del Histero buffo di Fo con i

Histerl
'_medievdii‘trova'gonferma nella ciaséificazione che di
questi d2 Gustave Cohen. uho ﬂéi maggiori.studiosi

frdn0851 del TeLtro dl quel nerlodo. Cohen deéériVe io

sv1]uvpo dei Misteri del Kinsecolo verso quattro dire

onl;vLa prlma,»"traditionaliste“, ché~conserva la te

matica blbllca ed evang ellca, introducendo perd passi

tratti dai vangeli,apogrifi; La seconda, "simbolique

et allégorigue', in cui i personaggi sono visti come

incarnazioni di una particolare virtl o di un difetto.

Il terzo grupio, "moralisateur etlapélogetique", in cui

.

i fatti vengono narrati con 1'intento di catechizzare

gli spettatori.

nedlléte, enfln, en ce que d'une part ce n'est
plus, comme dans le drame liturgique, le fait
théologique abstrait de la Résurrection qui
est le centre du drdme, mai c'est toute la vie.
humaine de Jesus qui s'étale, depuis la lon-
taine enfance, et gque l1l'attention semble plus
attirée sur son existence terrestre que supra
terrestre. Les miracles évangéliques et les
souffrances du Redempteur vy sont décrits avec
minutie et enfin,.. c'est toute la réalité quo.
tilienne du iIV®sieécle qui apparait avec ses -
graces, ses taires et ses plaies.
iinsi dans la Bible de pierre d'Amiens vous
pouvez lire, sur les porches en marge de 1tar
chiture fondamentale qui est pour Dieu, ]tnum
ble vie du tailleur de ulerre et de ses comna



gnons, les artisans de la cité."

(G. COHEN, Le théftre eén France au Moyen Age.
1-Le théatre religieux, raris, wues 2ditions
Rieder, 1828, pag.45) ' : :

{4 Réalista, infine, in guanto da un lato il-céntrd
del dramma non & piﬁ, come nel dramma litﬁrgiéo; il
fatto teologico astratto della Resurrezione, ma viene
narrate 1'intera vita umana di Cristo, a partifekda11a 
lontana infanzia; e dail'altro l'attenzione sembra ri-
volta piu.verso la sua ecictenza terrestre che veréo
quella celeste, I miracoli del Vangelo e 1ie sofferenze
del Redentore vi sono descritte con minuzia e infine..
& la realt’ quotidiana dei XTV éecolo che a2ppare nella
sua giobalit&, con i suoi difetti, le sue grazie, le |
sue piaghe. Cosl nella Bibbiabdi pletra 4i ﬂmiens,vpb-'
tete leggere sui portici a fianco della strutﬁﬁra'ﬁrig
'cipale che e dedicata a Dlio, 1tumile vita del tagliato
rebdi pietra e dei suoi compagni, gli artigioni delia'

cittz.)

I testi di ¥o si rifanno élle opere di’questQ
guarto gruppo, all: fasebdell'ev01uzione dei listeri,
iniziata molto vrima del XIV secolo, in cuivl‘élemento
umano viene ad acquisirevun'iméortanza sempre maggiore;

'Tale‘mutamento va attribuito in parte ai giullari che,
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_'infiltrandosi anche nelle rapprésentazioni’éaéré; viin
troducevuno uné vena di comicité e‘una nuova:attenzio—
ne per:11 fatforé.uman6: T.a loro'bresenza nelle rapore
uenta21on3 del mloterl ha, 1qoltre 81gn1flcato anche -un
trasferlmento in esse dei,loro modull r601tatlvi; nOn
solo, qulndl; di una ComlClta a volte sboccata, ma, S0
prattutto, dell'uso della'mlmlca."

La Chlesa aveva tollerato questo cambiaménto s50=-
Urattutto per attlrare 111e proprie funzioni i popola-

ni-che alt 1ment1 le disertavano per a%qlstere ag1i  
opettacoll dei giullar a tal flne erano statl in tro-'
’dottl neLle sacre rappresenta710n1 con sempre magglor
xfrequenza quel per onaggi, non storlci che,precedentg
mente ne avevano. cohtltulto gsolo 1o sfondo muto, e le.
Vicende‘narrate si arricchivano con l'agglunta di sce~-
ne comiche o popolari. Fra 1 testi dedicati alla Passig
ne'é'incontra' ad ésemﬁio, un dialogb fra i soldatile
la moglle 11 un fabbro one, al rlfluto del marito, si
offre quntaneam >nte dl forgiire i Chlodl per crocifig o
gere Gesu.b

Uno dei drammi pill antichi in cui la commistione

ke

N

‘, fra Gacro e Drofano e wiaAparticolarmente evidente, e

i1 Ilracolo dl San Nicola, di Jean Bodel, scritto nel
X secolo; |

Ltambiente & quello dell'osteria, con i ladri,
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quasi protagonisti del Miracolo, intenti a giocare_a
carte o a litigare con l'oste, e con San Nicola che;L
chiamato da un suo fedele a salvarlo, 1i redarguisce
con tono piuttosté vigoroso:."?igli di puttana, siete
tutti morti! Le forche sono gia rizzateﬁ giete al ter~

‘mine ‘della vita, se non mi date ascolfo."-(G;~CONTiNI,

11 teatro reiigioso del medioevd fuori,d‘Italia, Viila-
‘no, Bompisni, 1949) . | |
Come si pud vedere, il élimé del liracolo & scay
samente mistico; l'autore si sofferma'piﬁ sulle scene .
di osteria, sul dialogo coioritd,dei ladri che‘sulle
professioni'di fede del protagonista.
La contaminazione présente nei testi, acééntuafa
dallfinterpretdzioné dei giullari, sﬁper& le intenzio-
" ni degli ecclesiastici e porta al trasferimento'di que
ste rappresentazioni fuori dalle chiese.
| I1 legame di Fb con fali‘testi‘é evidente soprat

~tutto nel brano 4i Fistero buffo la resurrezione 4i

Lazzaro, in cui il miracolo & presentato solo attréveg
so le reazioni dei popoleni che vi assistono. La scena
ricorda.QUelle'éui oggl si assiste,negli stadis il gu&g
‘diano del cimitero apirofitta dell'afflusso di gente
pér Vendere biglietti d'ingresso, affiftare sedie e
smerciare, con tono da venditore ambulante, "sardelle";

gli spettatori ei spingono e cercano di passare avanti
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per ved tere megllo- all'arrlvo dl Lrl sto si aprono le
scommesse ‘sulla r1u901ta del mlracolo.

L ottica popolare secondo cui sono vistl gli epi
"°odi della vlta dl Crlsto condlzlon1 v134b11mente an—

che la na srrazione - della Strage degll 1nnocent1, in cui

1'%ccento ovpooto soprattut+o sul dolor@ delLe madri,
come risulta gid dal coro cho Urecede il uesto vero e

ApfO“TlO.

"'OQ“_DCI BATTUTI - Ohioihi batit', bative!
Ahlalehleh' o
Cont duluri e cont lamenti

“Par la straze d'innozenti
Innozent mila fiolit

i han scand 'me pegurit

Sa le mame stralfinzde

¢l Re brode i ha scarpadi

Ohioihi batir’, Pﬂtive‘ Jhldleh7eh‘

(thlcit. pag.34),‘

FLa T otabonlst d=l brano € unavdelle nadri pri*
Cvate dei figli che, imﬁazzitg, tiene frajle 5rac¢ia un
agﬁello;,chvinta chevsi tratti dél sto bambino. La
pazzia, tems ricorrente nel teatro di Fo come possibi—'
1ith di sfogo'é ai rifﬁgio‘dal dolore, in questc caso
’permette,alla madre di esprimere tutta la nrOpriévind;
snazione contro un 310 che, pur essendo Pa dra'degli uo
mini, ha tollerato, anzl-voluto una‘stragé’spavéntosa

perché suo figlio scendecse sulla terra.



In Mistero buffo anche i personaggi divini, pre-

sentati attraverso le descrizioni dei pbpolani;vo di; 
“rettamente presenti in scena;brisultdnd fortémentéfumg
nizgati.

Questo elemento & riscontrsbile anche in alcuni

testi sacri, come la Omelia dell'innunciogione, attri-

buita al'Patriar03 di.Costaﬁtinopoli;.San G¢rmanQ, vig
suto fra VII e VIII secolo. Qui, nell'inéontrb con lo
angelo, Haria esprime i propri dutbi sui miracolo che
le viene annunciato ed ivtimorii?er lé-reazionevdi Gin
seppe e di tutti gli altri,bche,non crederanno all’in-b
tervento divino. Hells scena succéssiv; Giuseﬁfe,infai
ti, informato della gravidanza divMarié, si’comporta".'
come un‘marito geloso; insiste per concscere il nome
dell'amante e cacecerebbe la moglie di casa se non in-
tervenisse in sogno un angelo a conviﬁéerlo della veri '
ti. | |
‘Nei'testi medieﬁuli éuiia‘Passioné siincontra'di
_nﬁévo-quesfa volonts di presentare la Hadonna éome‘una
madre qualsiasi che, vedendo il’propriojfiHWié crocie

[l

fisso, si ribella contro la propris sorte e contro l'an
gelo traditore.

In particolare si avvicina al brano di Fo il

Planctus Marize del XV secolo, di un anonimo autore pg

-lacco,
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"Ascoltateni, dolci miei fratelii:
udite qual tormento spietato:
nel dl delle rassione mi ¢ toccato.
. - . - - LI . - . . .
G Piglio, se pil in basso fossi
che d'aiutarti almen mi fosse
La cara tests vorrel appoggiare v
"~ hai sete, ti vorrei dissetare, , .
il sanguve tuo vorrei rasciugare,
me sino al volto norn posso arrivare.

Angelo Gabriele ,

~dov'e la gloria che tu m'hai annunciata?

Tu mi dicesti "Ave, gratia plenal'

ia gon di dolor piena ‘ - :
che 1'oss~ e il corpo tutto m'ha svuotato.™

G. CONTIFI, Il teutro religioso del medioe-
vo fuori d4'Italisn, Milano, sSomplzni, 1949,

- pagr.519 e 520)

ot evidente il bollegamento-del,ﬁistero‘buffo con
i testi meﬁievéli dell!'urona orientaie, abbastanza tr;’
scurato dai critici, sviati anche dai riferihénti bi=-
~bliografici dello stesso Fo, relativi quasi esclusiva-

£

mente a opere francesi e spagnole.

c s

Tella Passione di Fo, Maria, dopo aver cercato i

7

alleviare le sofferenze del figlio, di toglierlo dalla
croce, rivolge lz propria ira contro l'angelo, che pasr
le. di gioie celesti ed & incapace di comprendere le sof

ferenze 41 uha madre.

"Ohj, che m'han tradit... Chj Gabriel zovin de
duliza figura, con la toa vose de viola inamo-
rosa ;'ol »rim ti, ti m'hait tradit de malor-
gnon: te set 'gnl a dime che sarla gnll Rejna
mi, beata, jocunda a cap de toeti i doni,

<



Vardum, vardeme chi loga me sont a tochi e
sberllisciada, l'ultima dona al mundo me sont
‘discoverta! B ti... ti ol savevifin del purta
me ol niinzi deslinguent de fam fiurl in t'el

- “ventar ol fioli, col sares gnu a sto bel tron
PGJﬁ&...........’
Perché no te r'l'hzlt dit avante ol sogn? Oh
mi, te sta seguro, mi no avaria vorsudo ves
pregnida, no gimai a sta cundision, teut-anc
fiss gnll el Deo patre in t'ls persona, e no
el h1v1un colombo so' qplrlto beat a marida- °
MNEees . : :

‘(Op;téit.-pagg,-184 ejf86)

‘Torna a slargat i ali, Gabriel, torna indre
al to bel ciel zojoso che no ti g'ha niente
‘a far chi loga in sta sgarosa tera, in stu

- turmento mundo. Vag che no te se sburdegs i
sli de piume culurade 'e zentil culuri... no
ti vedi fanao e sangu e bnagna mostu e la
snusenta d‘purtuto°

(op. cit. pag. 1 88)‘3

harla sente 1 angelo com;ietﬁnenfe estraneo a sd
e al proprio dolore e ne rifiuta la presenza conéola—v‘
btrice, richiamandosi alla netta‘contrapposizionebfra
ii mdndo'insanguinato é 1a puréizalaeifcieli.

Anché'la.figura ai Crisﬁo'é.visté”in,modb varti-
'cblars;vdivérsqlda'Quéllo'dellnghieéa. &' proprio-il

figlio di Pio, in La nascita del piullare,ﬂa trasforma

re il Viilano,'dandogli la capqc1td ai. 1ottare, su qug.
sta terra, per mlgllorl condlzlonl di v1ta.

Ne] brano Le nozze di Cana 1t ubrlaco che r;evooa"

"11 mlracolo d, una descrlzlone dl br;%to che Fo giusta

. mente deflnlsce dionisiaca.



"0l Jesus a 1l'era montat in copa a un taulo,
in pie, ul masceva vin par tH#ti *Bevé gente,
feit alegria, ‘inchiuchive, 1mbr1agh1ve, no
aspetl dovo, %1egr1a"" v

(op. cit. pag.72)

Viene stabilito dall'autore un collegamento fra
Cristo ed il aio pégand Dioniso, ambedue scesi sulla
terra Ner. res tltulre agli'uoﬁini 1aSprimavera;'inter¥
pretata come allegoria della dignité.f | |

Anche le vicende della vita di Cristo, come i t§ 
sti medievali, vengono filtrate da Fo, liberate da quel
le che ritiene false intérpretazioniQ |

L' stata la Chiesa, per ragioﬁi ruramente politi
che, a convincere i poveri delia hecessité di soffrire;
di accettare ls propric condiziohe»senz ribeliarsi;
con la promessa del paradiso. To present: invece un Cri
sto vicino agli oppres$i, che 1btta e 1i spinge a ]ot—
tare per conquistarsi'una vita‘piﬁAumana e che, prOprlo-
per questo, si scontra con lé Chiesa.,

I1 brano su Bonifacio VIIL, famoso sin per la suz
carica polemica che per l'abilita con cui I'o lo rap»re
senta, narrs un 1mmag;nar10 1ncontro fra il Fapa, ric-
.camente,vestito‘e}Cristo, Cufvo sotté il peso della cro

ce. Quest'ultimo, sigrificativsmente, non riconosce Bo-

.
.

nifecio e guindi, attraverso 1u1, 1'1utor1tw della Chig

sa, e gli allunga un calcio; il Papa, rlbexlanQOSL, Ti-



 'nrende i pwramentl preoedentemente tolt1 per non iang
:rere nella sua ;ra, e gii si schler?‘wpcrtamente COn;
vffo; organizza n&o un'orgia grandlosa proprio per il Ve
nerdl Santo. | - | |

| fHélla:prima parte dé1Atest0, deﬁiciﬁa;alla féstiA
zionévﬁel.Papa vi’abiliféldi Fo attore‘e 1a éomibité

~

aggiu rgono 1 aplce, i3 rlx,c¢o canta un inno cat .lano,

.‘j<

_1_,‘ -

sxtrall fP“g?CO, ed 1n AAAAA nto inv Sibiii»chierici 511 por

.

'ané e‘ tta nto invisibili capi di_vestiﬁrio,‘dalla.'
ﬁitrla ai udntl, al ma nte+¢o, agli anélli.;ﬁe‘cépaci—
o vOcali e.mlmlche.di'ﬂo sono mesSe.é dura prdva' qua’
:‘01 senza 1nterrom ere~il canto, onlfa01o da ordlnl ai
1ch1er101, ne coordlna i mov1mentl ner alutarlo ad a]za
re il nesant1851mo man+ello, ne uirige 11 coro control
flandoli uno per uno. ‘

Il tut1o si svolge molto raﬂidamente, e 31 stahl_
A ]1sce un forte contrasto fra lu solennita del canto o

la gestualltu, gll sg uardl av1d1 rlvoltl all'anello,

"gll 1n01dent1 causatl dw] mantello e dal chlerlco che

“’;710 peot* maldestramente, facendo inciampare 11 rapa.

n:Lsultu ev1dente 1 as.,olutq mancanza ai pnrte01p8210-

*111 cerlmonll reﬂiclosa dl BonifaClo, 1nLeresgat0'

'  3501us1v3mente allo'ufarzo, alle esterlorltc. Lui e -

’ Crloto sono persona gl antltetlci, 1m30381b111tab1 a

comurender81.
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"Jesus, cum vali... Jesus, no te me copnoseQ
a sun Bonifax... Bonifacio, ol panie... Come
chi & lu papie. indemo... 1lu pastor..,. quelo
co lo vien da irietro, co i alteri in filo...
2 no te me ricognose?... ih, 1'2 por ol cape-
lon... 1l'era parché ol piove... magara... ,
'Zgna torme fora tuto... ltanelol... iio far
vedere che g'ho i aneli. : '
Ko far veda roba che soarlﬂu“epn... oh a 1'¢
gotico tremendo quelo! A4 1'¢ un originalum...
fora le scarpe... fora! 71 vol vedar zente a
pie bioti, 'demo, foral!... dame quai cogssa
da sbordegar... la tera in facia dai, sborde-
game tuto: el vol vedar cosi. Cosa vo', 1'e
mato!"

(op. cit. pagg.izéve 130)

L'umilta delfPapa, non sentita, dovuta solo alla
volont& dl far buona 1mpre ssione sul 1eae]i svanisce
vcompletamente'dopo la meduta. Si rlve11 a muesto punto

il vero Bonifacio, crudele, amante dei pi&ceri terreni.-

"Cristu!! Una pesciada a mi?! Bonifax!! .0 Pr2n
se! ih bon... canaja... malnato... 4h, s'ol
savese to padre... disgrasid! Cap de’ aqeni'

~ bente, no g'ho paglira da ditel che me fa el
piczer de vederte inciudi, ¢a incoo giflsta am
voj ciucare, a voj torme lo plaser de balare..
balare! anda de plltane! parché sunt Bonifax a
mi... vrence son! Mante]on, canelo, baston, a-

- neli... tutiftin : :

(op. cit. pag.132)
11 bersaglio di Fo non & qui solo il pontefice u
_nanimemente cordamnato, ma la Chiesa, dedite alle este

‘rioritd, ascervita ai potenti e dimenticu degli inse-
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,vnamentl dl Lrlsto, la cui migllore a21one e Stdta quel

2

la Jl cacciare 1-mercant1 dal temnlo.'E‘ un mdtto, tem

'stlmone della Pa881one; a ricordare questo avvenimento,
osservando che il vero.compito di'Cristo.era quello di

"picé... tutl quei che fan mercat in vcsa* 1ader, malos,

.

imp ustur e fﬁrba010ﬂ1: foera, pica, plcq‘" (Dag 176)
Eglivnon capisce,la deci51one.d1 Cristo dl morire pur

sapendo quello che succederd doro la sua morte.

"In prima at fagarano 'gnlr tlito’ 1ndurat tH-
to d'oro, dal ¢0 fino ai pie, daspo sti 010J1'
de fero i t'ei fagarano tuti 4 ar7ento, i la-
grem egnarano ‘tocheti sluzenti de dlamante,<

ol sangu che at go+a de par tﬂto ol s'ciambie
rano cont una sfilza di rubini sharlflscenti,
e tlto guest a tl, c?r t':alt sgulat a parlag:
Cd'la ﬁovert&; ' ’

-~ De giunta sta. tua oroze dulurusa e la picheran
in dz par t#ito: sora ai scudi, sl e bandere
~de puera... st e spale a copsr zente, 'me i fu
des videli... a copare. parf1n in d'ol nome de
ti.. ti che t'hait criat che a semo toti fra- -
deli, che a no se deve masare." ‘ o

(op. cit. pag. 174)1

La responsabilitd della Pastione di Cristo va ad
debitata a coloro che si erwno sentiti mlhnc01at3 daJ-

le sue pa ro?e, 0109 i rlccnl, i vescov1, 1 Soldatl. me;

1z scena dl Lluhero buffo qLegte citeporie ﬂrendono par
te qxa51 muterlalnente a¢La crocef“Q¢io“e, yttraveruo

.

- le +r351 pronuncxate dal- po del cr001ator1 ner rltma-
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re i colpi di martello dei suoi sottoposti.

"l auarto t'ol regala i go]dat
Uhe ti g'hait dit de no masare
E i nemisi 'me fradeli i dovaria amare
01l gquinto %t'ol manda i vescovi d'la senagoga
Che ti g'hait dit che i sont falzi e malarbeti
- Che 1 toi vescovi i sard titti umili e povareti
01 sesto 1'% ol regalo de i segnori
Che ti g'hait dit- che no “anderan in zielo
E ti gthait fait 1l'exemplo del.camelo
.01 setemo t'ol pica i 'mpootor1~ : : -
Che ti g'hait dit che n'ol cunta nagot se i pregu
Che i e boni a fregar mincioni in tera
ma ol blgnor quel no'l se frega."

(on. cit. peg. 166)

Della rellglone Fo mette in rlswlto le comnonentl
'terrene, come 1z denuncma soolale e 1la yredlcaz1o—
ne detl'uguagll nza, questl nspetul pOSlthl s01N0 nre«"
uentl in Crlsto, mentre nellu flgura dl Dio si rlspec~.'-
7ch1a il COmportamenLo della Chlesa.

-

Vel Mistero buffo, Dio é presente nella Hascita

vdel v111ano, ed & lui o far in rav1d e 1'“°1na e, at-

'Mtraver so le parolc de}l}angelo, a btablllre la sorte del:f
édntadlno. Il contrasto lra Crlsto»e il Padre & partlf’>

'colwrmente ev1dente in un teuto dbl 75, Il Fanfani ra-

.nlto, in cul o fm sallre 11 Lrotaﬂonistn ﬁmintorenFag -
”‘fan; appunto,vln paradlso. Qul il Padreterno, 1mﬂer 50=
nato dal noto cantastorle 5101‘1an0 Ciccio. Busacca con

‘una recitazione che lo fa assomlgllare aa un esponente
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vdella mafia, si comporta da conservatore, e cerca di o

stacolare i propositi rivoluzionari del figlio che, aiu
tato dalla Hadonna, interviene nel mondo a favore degli
opurressi.

Iiistero buffo, seppure in modo particolare, non

gi pud definire irreligioéo, non & irrispettoso nei cpg
fronti dei principi morali stabiliti da Cristo e abban
donzti dai suoi‘suogessori; sono le gerarchie eéclesié-
stiche che si sentono direttamente chiamate in causa e
ﬁemono,'oggi'come nel medioevo, 1l religiositd popola=
fe; lé minaccia di un ritorno ad un cristianesimoﬁori4
ginario che.ii_éscluda; o] ;érlomeno_ne.limiti i privi-
1egi. | |
Come testimonia Cesare Jerm'nl nell'articolo pre
cedentemente cit&to, si riSCOntra anche in recenti can
ti popoliri una religlositi di fondo, una fede in Cri-
sto difensore ae"}l o“prel i, quasl un socialista ﬁﬁig
lltter p; in contr :Oblzlone é presente nel oentlven-
to no; olare 1a r$beL110ne contro le gprnrc%lo eccTe%

,stlche, c0ﬂtro i Hretl cne, dopo 1V8r “'f“f?lSSO uesu,

si sono sempre schierzti con i'nouenti, tradendo 1z re

wizione.

Hin p&recchie congoni si ﬂouu“ infatti affer
nmzzloni che documentano i durevoli effetti 4T
una predicazione zlla Prampolini: predicazio-~.
ne che, come @& roto, contrappone costantemen-
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te la purezza evanvellcw della chlesa delle :
origini alla corru21one del vaticano in quan .
to potenza terrena, =, nelle canzoni raccol~""
te, si sostiene appunto che i preti sono mer
 canti che riducono le chiese a botteghe, ove
si vendono madonne e santi ‘al prezzo dei.
croccanti! (& qui Gcoperto il riferimento al_
- la parabola evangellca della cacciata dei
“mercanti dal tempio); si dice di non-voler.
pit andare in Chiesa fineché i preti si_mette
ranno .in 1ega per bastonare Gesilt, si afferma
che Cristo & morto oUl CaiVarlo, perche tera
-11 prlmOvSOCIEIlSta' S ..'

(c BERMANI op;‘cit.:pag;44)
’Anche Fo si rlchlama Spesso, nel suo spettacolo,
'al rrlml mov1ment1 rellglosz, v1cin1' precettl crl—f
ot11n1 e per queoto ootacolatl dalla Chlesa.f .

Fella presenta21one a Bonlfacio VIII vengono rie

vocatl Iaconone da Odl, Gloachlno da blore, Segalello .'
'da Parma rlbelll nei confrontl della hlesa in nome
, dl un ritorno al Dauperlsmo ed alle severe norme etichc;:
vredicace da Crlsto' tuttl personaggl'ev1dentemente 509v 
modi alle alte gerarchle ecclesi aotlche, Che non taidg
Vranno a perse~u1tar11 dufamente. | | N
f'o non si limita a’collocare queqta opﬁosizlone
sul “1ano etico; ne presenta quella che, oecondo lul,
2 1a motlva31one di fondo, ciod: la dec1sa adaalone del"
’rlbelli? alla,causa del popolo ed an21, soorattut?o
- nel caso ai Segalello; 1Tincitamento all'occupag;qne

delle terre, al rifiuto della proprietd privata. Tali
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infentifrivbluéioﬁari, éhe‘Fb vuoi ficupep&reAdalfpéé_
Sato,‘¢bﬁe-esempio‘e"étimolo,ai rubblico di oggi, tro-
;fVano,1a 16ro espreésioneAper mefitﬁ di fratebDOICinov :
ohe,:SPingenﬁc i éont&dini ad ocoupére le tefré‘Cui a-

vevano -diritto, era riuscito a formare una piccola co-

~

muni ta d1 stampo'c0munista';vi propriefari terrieri,
‘spavehtati,‘eréﬁo ricorsi a Bonifacio‘illquale'aveVa
inviéto’lé truppe @fdntg:a partive per 1la IV crociata
F,Ché,?massacraﬁdo.i fibélli, avevano restaur-to la si=-
tuazione preéedénte. | |

| :‘Anche in questa;OCdaSione To accus: esplicitamegf
te gli awtori dei testi scolastici, anche wniversitari,
:di omeftere‘di proposito.guesté notizie, ritenendo pe’—~
riéclosb ﬁérﬁlé’CIasse ddminante far'sépere che gid nel

‘mediocevo esistevano movimenti rivoluzionari.

 7Con_la Laudivdei battuti»fQAfa riferimento ad un’
'alﬁrqjmpvimenté\religioéo;,guelldvdei flagellanti che,
sorto nel 1258 in'Umbria, ottenne ben presto un'incre-
" dibile adesione pdpolére; attirandoil'avvérsiOﬁe della
Chiesa. | | |
|  Ai~so1enni iﬁni?lafini della liturgi~ i,flégellgg'
':ti'Oppdne#;ho 1audi in'vo1gare‘dé1 ritmo rapido.e Speg‘
z&ﬁo; quési imprévvis&téie di chisra connotazione Hopo
1are;A | |

" La reazione della Chiesa, come testimonia un gran
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de studioso di tradizioni e di cultura popolare, dles-

sandro D'Ancona, non tardid.

~ "irano gli umiti, i poveri, gl'indotii che in
"qualche modo protestavano contro le inigni':
de' grandi, de' signori, de' roteuti, de' si-
~plenti Jdel secolo... I potenti cdella terra, ec
cleslasticl e laici, videro di mal occhio co-
testo rinfocolarsi della piet’. po,olare, che
trascinave seco connoli e potesti., vescovi e
sacerdoti, e vi si onposero. Il Jontefice, te
mendo il sorgere di qualche nuova eresis, di-
sanrprovd i flugelionti M

(. DTANCONA, Le origini del teatro itolianc,
‘Torino, woescher, 1&£S1, pags.10C-110)

L'identificazionz di To con l'ottica popolare si
manifesta enche nella scelta dei moduli esyrescivig nel

-la Nascita del giuliare i vocaboli usatibdal villano so

no legati al lavoro della terra e all'ambiente che lo
circonda. Juando il padrone gli violenta lz moglie, il

- suo commento & estremamente significativo:"'I g'ha sal

th a dos, u 1!ha faita, u l'ha:faita'bome'fﬂdes una vo-—

ca" (pag.86). La moglie, a sus volta, incitandolo a non

ribellarsi, perché & proprio quello che vuole il padrgo

‘ne per poterlo uccidere, ricorre ad un piragone molto

v

imile:"lassa far. Manza son mi, manza per amor de ti.,"
(pag.56).
'L'adesione =i propri personaggi va quindi al di

13 di una generica scelta 4i contenuti; Fo, attribuendo
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al contudlno una termlnologla a&eguath, da anch vOce
ai uUOl sentimenti. Lo dimostra il MOdo in cui queuto
7-personaggio descrive la terrd da 1u1 lwvorata durumente

e finalmente divenuta,fertile.

"y 1'erb4 che fa sevet pfut... e te vegneva
st tdtue. ,m dai ca 1'era belo, l'era tera d'o-
,a' U 01apava la szpa, te la- meteVd:e... ZU
~+.. bte nasseva un arbe“o. eravewlu,»u 1tera
sta tera: u l'era un meracol! U andava piopi,
u andava t#ti i arbori, a rovprl, andava da .
pertitu. I andava a semenar 'n la llna gillsta,
mi cunusseva! & vegniva roba de magner dulza,
beia, bona.... O era cuntentu! O se balava, e
p8 el piueva sempar par 4i di e ol sol el brll
siva ¢ mi andava, vegniva, e i lline ereno ”1L
sti, ne gh'era 5l—mai tropo vento o tropa g:g‘
ra . U I'era bell bell! U 1'era tera nostra. ‘

(op. 01t pagg. 80 e 8?)

- Da que te frasi emerpe 1! animo del contadlno in
tutte Je &Ue comlonentl' 1! orgovllo per 1é proprle co
vvo scenze, 1‘wmore profondo per 1@ terra e l'entuSl(
,smOinél constatarne‘la fertlllta.

Ta strutiure del braﬂo, oltre a’fisoondéréval~éém
plice eWqulo del conuadlno, ne rlunecchla l'att1v1ta
-incessante. Me fra31. estremamente brevi, sono: tutte
'éoordinxte' si nota'lmmediatamente,una ign i cativa -
'rlcche 478 dl forme verb 1i, I1 p ri corrente 9 11 vef,"

Do "es ere", usato uoprattutto pexr 1ndlcare le condi-

21on1‘cllmatlche_e quelle de¢la terra;‘conlugato_allo o
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‘1mperfetto e rlpetuto frequentemente,'rende tanrlblle
1z nosta 1gi ancora viva uel contudlno per quel momen-
to felice delld proprla‘e31stenza.

| Bstremamen£é sicnifi¢a£iva risulta anche la-frequeg‘
za, soprattutto nelle due frasi cenfrali del verbo "an
dare', ripetuto auattro volte di seguito, con valori di
versi. el primi casi, rlferlt vari‘alberi5,hé il
oignific&to ai "”t+eccn1kuo". 5611'altr0.%'usato in rg
' 1azidﬁe‘coﬁ:il "vegniv&" delié'ftase 330ceﬁsiVi, me-
+%i aue verbi St iiscono una re}ézione fra il lavoro
ael contadino, ch¢~“aﬁdava" =1 sehinare nél momento piﬁ»
_prqpiﬁio;te il.pfoddtto che ”vagniva", cresceva,

Anché 1é‘f5r£e nresenza delia congiunzione “eﬂvé—

Sp?ime il ronido traécorrere del tempbbe lfattiviti segv
za soéte; ritpatavdai "solé"fe‘dalla "lunat,
| Gli'unici agettivi presénti neljbranovgono,'non a
caso, riferiti ai prodotti dells terra, alla "roba de
mAgnar du12a3 bé1a,-bona“, e’indicanovsoprattutto 1la
"uoddlofa21one per i risultati del proprio lavoro.

| Questa rapida analisi’dimostra 1Q:rlcercu attuata‘
da fo anche a, llvello ctrutturQTG, p@“ far nascere i
- suoil personaggl dalla convergenza delie varle componeg
_tl del fatto te‘truTe,bdalla recitazione,v&lla%mimica,

al tc"StO .

Riguerdo & quest'vltimo, un importante aspetto del
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lavoro di Fo & la scelta del mezzo espressivo. Si noti
'come, per connotarexi-propri personaggi, ricorra spes-

S0 all' uso di un dopplo reglbtro 11ngulstlco, nel bra-

- no 11 matto e la morte, ad esemnio, quest'ultlma usa

-

Lun dla;etto 'Verso da Ouello del matto, plu rafflnato
‘,e'asettico,vche.la favsembrarev"foresta". fale oOlU?lO:

'ne,risultajp&rtiColarmehte evidente nella partefinizigA

‘le'déllé'Nozze ai Caﬁa;*in'cui'il Orotaabnista,iun u-
vbrlaco, 11t1ga con un angelo perché amhedue vogllono |
narrare, ognuno a’ modo su0, il mlraco]o.

L'angelo parla in veneZLano arlstocratlco, con
'tono rafflnato ed unlformw, l'ubr¢aco Sl eSpere in dig
»letto popolure, colorlto, alternando 111e parole risa-
“te esclamQZLOnl,Aver°1 onomatope1c1. La compostezva
'bdel prlmo contrasta.lnoltre cqnsll frequentefusovche:li
secdnao fé»della,mimicé,pef“descrivere,}e,sceﬁe harra—
- ten , o | -
ltia’differenzaiSOStanziale’fra.i due risulta eviden

A“téigié~dalle-béttufe con cui si apréxil.brano;

"ANGLLO - Felte aten21on, bravm zente, che mi.
voi parlarve de una storia vera, una storia
“che 1'& comlnzada...«

- UBRIACO - Anco mi ve voi contare de ons cioca

ess de un' 1mbr1agadura... "

/op.v01t. pmg 64)
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Il dowplo registro llngulstlco rlcnlara alla ﬁen.,
te 1'autore ed attore teatrale del '500 Ruzzante,4defi
nito da Fo "l'ultimo giullare) cmaﬂicOmmedle come LL&E““
cbnitana, per sottolineare magaiormente‘1o'sta000’fra'
'aristocrati01 e ponolanl, fa parlare i prlml ’in lin-

gua', i secondi in dlalctto veneto. Nel Mistero buffo

la alfferen21a4¢one si 31tua aWJ 1nterno dl uno stesso
dialetto, pres sentato in formﬂ rafflnat? e pOpolare.

Altro e;emento delle ﬁozze dl bana che rlchlama

‘Ruzzante & la desCriZione, da p%rte dell’ ubrlaco, del

vino in cul Cr;sto ha tras“ormato l'acqua.

v

"IMe n'han pasat una broca, g'ho pugia i lavre,
hu mand3 10 un gut, boaa....vbh... Oh... beg
ti ﬁe:v%urﬁauorlo chm vinl!... Bucat apena, a—
mareul in tal funt, un frizzich frlZZdntln,
‘suludin in tul me77, ctol mandava straliizz de
seranza, di barbe) de vpar tlt, senza fiur né
bave, tri an de qtnmLun 2dflra al manco, anata
d'ora! C'ul andava gid sluzigando par ul Jare.
5022 a gorgnud fin in dul stomlﬂh, ul s'e spe
nela JVaoun pochetin, ul restava 11 do r"mplazz,
neu, gnoch, ol dava un ribason, turnava indrd
a rutuiun gid par ol gargoz#, ol rivava fina -
b8cc -del n: s, ol se spantegava in feura tHtt
paerfum... che se pasava viin anca a cavalo,
cursa, gniuu... Bil... "4 1'e primavera!!
ugavall ' : : :

[o P S

= @ e

®

(op. cit. ﬂag.72)

Una deccrizione 1. cul ricchezzs verbale espziie
tutta la voluttd dell'ubriaco, e che richiama molto da

vicino un brano inserito in un secondo tempo in iiste-
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ro buffo, il Grammelot dello Zanni. Im gquesto 'pezzo!

un villano affamato sogna un prﬂnzo grandloso e mesco-
la in un gigantesco ¢ alderone succolenyl Cibl 1mmaglna

rij al risveglio

L2

i deve acoontentare ai manglare una
mosca, ma tale & i1 suo stato d‘animo, oltre alla fame,
cne ne gusta ognl zampetta, e sublto si sente rlstora-
to.

Come 1o zénﬁi, tfa&iéionalmentebafflitto da una

fame cronica, 1mmmg1na pantagruellcge libagioni, cosl

1'ubriaco delle Nozze di Czna sogne un paradiso in cui

.

i beati sono immersi nel vino fino alle labbra, in mo-

L

db'da non dover neanche alzafe»il bicchiere per poter
5ere, |

L'incessante desidério di cibo, e iﬁ genere 1'at
taccamento al]e g101e plu semplici e materlwli, & 1nd1
ce delle pr1vaz;on1 cui quesfl per“onag i sono sogget-'
~ti; sono’spinti a cercare nel sogno una soddisfazione
che nella realtd non'riescdho ad évere;.a',un tema que
- sto riéorrente-gpesSo nélla'tradizione 1etteraria, da
‘RabeiaiS'a Ruzzahﬁe,'alla Cbmmedia_dell;ﬁrte,'in cui'
lavfigura'delio'zanni,:trésformata in‘Arlécchiﬁo, con;

serva la caratteristica fame, ineliminabile in guanto

'.s
0]
+
L
Oy
| 2
O
o

1i secoli di miseria.
Vei du‘e brani i sentimenti pur molto simili dei

personaggi sono resi in nodo comnletamente dlver 0.



152 -

1elie Nozze di Cana, come ébbl 110 visto,il‘ubfiaco for
nlscevuna neocrlzlone accuratls ma dell'e isodio, con
estrema,ricchezza_e vigore di-termini, non fermandosi .
wélisapore,‘al colbre ed all ”stagionadﬂra" del vino,
ma pre entmndocene anche il p&ssabglo dal "gafgoZz" al
1o'otomtco e :quello delle sue es a1a21on1 da queuto ai -
‘?bbcc del‘nas".

 Hel caso de110 zanni, Fo invece ricorre alia'miﬁi'

.y ed usa la voce solo per imitére i rumori, al gor-
£og 110 dell'acqua cna oolle allo ofrlgollo della carne
’nella padella, servendcsi pero di'questi'suoni anche
per eépfimere>la voluttd del nerSOnaggio.

TIl ricﬁnérovdel mondo opolare ‘viene qulnda atfﬁg
btobcon nre01~e scexte espr8831ve, r1a¢¢1cc1anﬁo 31 dd
.volt in volta alla Lommedla de¢1'arte a]la lett raF
tura:célt& o] é testl Uopolarl e cercando ana oontlnua
:riS§Qndehzavfra mondo rappres ato, Llnguaggio e mlml’

Clhe

I vari’personaggl di~b >tero bUfLO, pur 1qﬁerpre,
tutl tvttl dal solo Fo, si d1 ferenz;ano fra loro an-
che per il modo in cui sono presenti in scena.

1) Personcggl visibili suvl palcoscenico che perlano in

:Lric. pe;_ B0

Nt

2).fersonaggifnon visibili zul paicoscenico, le cni bat

tute vﬁﬁ”ono Clu€;0 da quelli del pllmo Q?u 20
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o
S

invisibiii e bllen io: 1, cul quelli del

primo gruppo si rivolgono o che affermano di vedere}f
. : \

Al crimo gruopo unpd;te.gono tutti i narratori

i pro%agonisti, a2} gintlare a Bonifacio VIII, dal

ed

o

natto (Il'ubrlﬂco. 3i pud notare oho esis te una v&iffe~‘
renza strutt1r<1e fra i brani genericamente sulla vita
vdi‘Crlsto e quelli sulla Passione. Eeilﬁrimi‘di'soliﬁo
2 presenfe il solo ﬂarratore:che, rievoéando le vicende -
vissute, riporta le,baﬁtute degli altri protagonisti
‘non presentl in scena. Fei secohdi, invece, la Struf—
tura dei testi e di tipo nettamente dialogico; i wvari
 ~éroon’ga1, tutti 1nternr9tat1 dall 'étessb’Fo;'ricong
‘seibili grazie a spostamenti deil’atforéxb a variazio-
‘ni fonlche, mov1mentano l'e@isdlio con vivaci SCamhl
ai battute. 

Non‘a caso Cristo e 1x-madonnu, Tigure 4i prlmo

piano, che costituiscono l'elementO»dl oontlnuité fra

i vari br ini dl Histero buffo, non sono mai, tranne nei
testi aella ra3810ne, presentl'ln,SCenas
Sono gll altrl peroonagpl ad evocarll, citandone

le battute o ‘solo uarlandone. ;e11a Uoral td del cieco

e del O‘Otorplo, 1tartefico de mlracolp viene visto
dni due prOtagonisti solo in lontananza, in mezzo alla

‘folla.ngualmente'nel Miracolo di Lazzaro Crlsto & pre

senbe solo attraverso 1 comgentl deoll upettatorl"
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monologo in dialogo riveolgentosi z (ris
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|+

In Bonifscio VI L e nells Strage de~1i innocenbti

trasformsno 11 loro

s

o

o nel primo ca

L=

e alla hadonn: nel secondo, ambedve invisibili e si

hl

1enziosi' facenione 1r“ag1uare le battute dalle proprie

I‘lo LJO\){:G -

ﬁgl brano di Bonifacio VIII, =orrattutto, appare

e‘il 201l0 perso

el
—

evidente gquests narticoiarita. T1

naggio pres-mte in scena e parlante, e tutt dVJq non ci

tratts’ di un monologo; ie battute e la mimica dresup-

siano ess

N

AL |

pongono un continuo dialozo con invisibili versonugsi,

1 chierici o Gasu.

s

n(si rivolge a Cristo)

te me ricognoset adess? .. sont ol fiol de ti
... umile che mi ol so che fei pieta... Jesus
¢.. varda, mi me ingin8ci devanti a ti... che
mi sunt gimai ingenugi=t, che t#ti me fa i...
Jesus... Jesus... dame a tra' un mument, orco!
Ma come, mi-at p&rlo, e ti no me dzit ascolto?
-,Benedeto, un pet de creanza, ecco!
il at disevo... : ‘

et iR
(2= 9-

1176 e l.r.l... )

(Si arresta come se Orlsﬁo jtavesse interrotto)
Co nait dito? che mi ho amazalt i fralte....
1i? che ho fait de- mal?

‘No & vera!... I & de robe CmthC... i so de 1le
busie che trae intorna i malelengue par gelo-
sia. ..

{(Additendolo con foga) - »
Anca de ti . mThan dito de robe..., caro! NMa mi
no ghe credo miga! Benedeto, a i cativi, ti sa...
’"'1ng1nocch1 dis p&ratO) o
Jesus! Jesus, vardeme nei ogi, che mi té vojo
ben... che 1 fraite? ma no, che ghe vojo %en,
mi g'ho s-.mpre vorsudo ben ai Jraltl.

(rlvolto a]l'lmmjglnarlo ch 1erioo)




Manda a torme un fraite, svelto!

(Al Cristo)

mi ghe voio ben...

(Al chierico)

dove ti va a trovarli i fraiti? Ma in preson,
che gh'?d impiegnide!.."

(A1 Cristo)

Jesus, mi... Jesus, guarda un fraite, guarda
che bel. _

(iima 1'abbraccio e il bhacio, volta il viso
disgustato)

Che spussal...'"

(op. cit. pag.130)

Questa particolare scelta & motivata a livello
sia ideologico che teatrale., Anche i giullari, nei lo=-
ro spettacoli, evitavano di rappresentare i personaggi
sacri, e soprattutto Cristo e Dio, in quanto cid avred
be necessariamente comportato un cambiamento del loro
registro recitativo. I1 pubblico popolare del medioevo
era credente, e non avrebbe tollerato una presentazio-
ne di Dio con il ricorso ai lazzi ed alla mimica che
caratterizzavano la recitazione dei giullari. In osse;
quio a questa esigenza, l'attore avrebbhe doﬁuto sfor-
zarsi, con una gestualitd pih composta ed un linguag-
gio piu raffinato, di non cadere nella recitazione co-
mica che gli era abituale.

Nel rappresentare la Madonna i problemi erano mi
nori, in quanto il giullare si trovava di fronte ad un
personaggio non divino che, sia pur entro certi limiti,

poteva rendere come un qualunque essere umano; Maria,
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infatti, sia nei testi medievali che in Migtero buffo,

risulta fortemente umanizzata, identificata con la fi-
gura della madre.

Per quanto riguarda invece le figure di Cristo e
di Dio, anche a To si presentano gli stessi problemi
interpretativi; se il pubblico di oggl non & piu rigi-
damente cattolico come quello medievale, permane tutta

via in esso, per tradizione culturale e forma mentis,

una certa religiosita, cui ripugnerebbe una rappresen-
tazione in chi=ve comica di tali personaggi. Anche Fo,
quindi, dovfebbe mutare i propri moduli recitativi.
L'assenza, a parte casi-rarissimi, di personaﬁgi
sacri in scena, € attribuibile, inoltre, a motivazioni
di tipo ideologico. Fo vuole che sia il popolo che, co
me spesso egli afferma, "fa la storia', a raccontarla,
attraverso le parole del giullare; i personaggi divini,

quindi, pur presenti in Mistero buffo, come costante

punto di riferimento, raramente intervengono diretta-
‘mente, BE' il popoio, ed & gquesto il motivo per cuil ii
mistero & denominato 'buffo', che narra le vicende, vi
ste finalmente secondo il suo punto di vista, ¢ ne sman
tella le false interpretazioni fornite dai potenti e

dalla Chiesa. MNel brano di Histero buffo lLe nozze di

Cana, 1l'angelo e l'ubriaco, che si contendono il ruolo
di narratore, rappresentano rispettivamente la Chiesa

ed il popolo e, non a caso, & quest'ultimo s vincere e
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a presentare la propria versione del miracolo.
Bisogns notare, a guesto proposito, la funzione

tendengialmente Jaica del cunero da parte di To del-

I_J

eligiositad popolare. L'immagine di Cristo, visto

- ~

piu come un rivoluzionario che come un personaggio divi
no, si riallaccia al tentativo populiético, attuato so
prattutto dal primo sociélismo, di strumentalizzare la
religiosita popolare.

In riferimento a questa operazione, il critico

teztrale Italo Moscati, dopo aver apprezzato 1l'attuali

td e la vitelita di Mistero buffo, che risalta nel pa-

norama dello "insopportabile featro italiaho", accusa
Fo non solo di aver rielaboratd Qiuttosto arbitraria-
mente i testi medievali, ma anche di averne dato un'in
terpretazione mistificata, ritorcendogli cosl contro
le osservazioni che Fo a sua voltz aveva rivolto ail

critici.

"Se i padroni adoperavano la religione facen-
do una grave ovnera di mlstlflcaz1one, non &
minore la mistificazione che si accredita quan
do si afferma che la stessa religione pud esse
re altrettanto rivoluzionaria, ricorrendo alla
commovente disinvoltura della parlata popola-
re, &' la retorica semplicistica di Fo a indg
bolire la sostanza dello Spettacolo e a dargli
una scarsa attendibilita "

(I. MOSCATI, la liberti di consenso, in "Sipza
rio, dicembre 1969, pag.Y2)
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I1 rapporto con la cultura popolare condiziona

profond:amente anche la scenografia di Mistero buffo.

Come abbiamo visto, la semplicita della soluzione sce-
nica & riconducibile anche al concetto stesso di teatro
di Fo, alls necessitd di creare spettacoli di facile ed
economica gestione.

A questo proposito bisogna perd notare che, men—
tre altri testi del nostro autore sono stati portati in
scena da vari gruppi teatrali, italiahi e stranieri,
questo & rimasto sempre riservato al solo Fo. Ta note~
vole difficolta per un atﬁore di sostenere da solo uno
spettacolo per un tempo minimo di due ore, le doti mi-
miche e recitative richieste, ne rendono senz'altro im
possibile la gestione da parte di non professionisti.

I1 fatto che nemmeno attori dotati, ricchi di e-
sperienza, materialmente in grado di.emulare Fo, abbia
no affrontato questa rappresentazione, & dovuto al légg
me profondo esistente fra lo spettacolo ed il suo in-
terprete.

In Mistero buffo, in sostanza pil un canovaccio

che un testo vero e proprio, Fo esprime, oltre che la
propria abilitd di attore, una profonda umanifa, ed una
comunicativiti con il pubblico continuamente sorrette
dalle sue convinzioni politiche. Ormai guesto testo,
come lo erano i canovacci degli attori girovaghi, &

troppo legato alla sua interpretazione perché gualcun
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altro scelga di rappresentarlo senza cadere in una piu

0 menco riuscita imitazione di Fo.

La scenografia di Mistero buffo, cosl come altri

elementi dello spettacolo, si richiama visibilmente al
teatro popolare, e ne adotta aléune componenti ideolo-
gicamente connotate.

Lo spazio scenico, ad ésempio, ¢ determinato dal
la sola presenza corporea dell'attofe. Fel teatro popg

lare, e Bogatyr8v, nel suo saggio Semiotica del teatro

popolare (in i, LOTMAN e B, USPANSKIJ, Ricerche semioti-

che, Torino, Zinaudi, 1973) cita numerosi esempi rela-
tivi agli spettacoli di piazza in URSS5, non esiste una
separazione fisica fra pubblico e palcoscenico, e sono
gli attori, con i1 loro movimenti, a crearl:.

Fo, prima di iniziare la rappresentazione, entra
in platea e dialoga con il pubblico, cercando di stabi
lire uwn primo, sia pur necessariamente superficiale,
contatto, allargando cosl lo spazio scenico all'intero
edificio.vPer.incominciaré lo spettacolo sale sul pal=-
coscenico, ma senza che la pfesenza del sipario o un
cambiamento di lueci lo sottoiiﬁei.

Le fonti luminose concorronc ad abbattere la con
venzibnale "quarta parete"; almeno in alcune rappresen
tazioni le luci della sala rimangono infatti accese ed
il luogo in cui Fo recita non & in alcun modo distinto

dalla platea.
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Le scelte scenografiche sono estremamente sempli
cij sul palcoscenico, per il resto completamente vuoto,
campeggia un piano rialzato di legno, evidente richia-
mo ai palchi improvvisati costruiti dai giullari sulle
piazze., L'abbigliamento di Fo & neutro, anonimo; indog
sa infatti maglia e calzoni neri, che conserva durante
ltintera rappresentazione.,

I capi dfabbigliamento, gli accessori, i vari og
getti usati dai personaggi, gli ambienti, sono evocati
dalla mimica dello stesso attore; nel brano &l Bonifa-
cio VIII, gquando Fo, con le spalle curve e le ginocchia
piegate, mostra la fatica del Papa nel sollevare il pe
sante mantello, 0 gquando, stendendo la mano, ogserva
gli invisibili anelli che la guarniscono con sguardi
prime avidi, poi abbagliati, riesce a crearne allo spet
tatore 1'immagine visiva.

Tali soluzioni teatrali, perd, cosl come accade-
va nel teatro popolare, richiedono, e Fo ne e perfetta
mente cosciente, una collaborazione di fantasia da par

te dello spettatore.

"Che i giullari medievali realizzassero 1o
spettacolo da soli ce ne rendiamo conto dalle
didascalie dei testi e dalle loro allusioni a
sdopplamenti., le invenzioni dei giullari anche
piu abili richiedevano interpretazione del pub
blico. Il gioco delle allusioni e la collabo-~
razione del pubblico che le intendeva, raddop
piavano la carica di poesia e di comicita,
Bcco che quella che chiamavi 'operazione dida
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scalica', non 1o & in realti, se si pensa che
il pubblico veniva addottrinato, ma stimolato
nella fantasia: solo cosl poteva acquistare
coscienza della sua origine, del suo passato,
della sua cultura." '

(8. ARTZSE, Dario Fo pdrla di Dario Fo, inter
vista, Cosenz&, Lerici, 1911, pagg.13§«140)

IL'uso della mimica in Kistero buffo e riconducibi

le anche ad un'altra caratteristicaz degli spettacoli
giullareschi. ¥el mediocevo le sacre rappresentazioni si

svolgevano su un palcoscenico, con una, sia pur rudimen

S

tale scenografia, caratterizzata dail cosiddetti 'luoghi
deput~ti', censictenti in stilizzate indicazioni sceni
che ¢ d-l1l'adozione di complicate macchine teatrall
che fsocilitavimo 1'interpretazione degli attori.

Lo testinonia Vincenzo de Bartholomaeis, autore
di un testo fondamentale per la conoscenza delle origi
ni del teatro italiano, descrivendo gli allestimenti

Tiorentini,

"I1 palco era, di solito, coperto da una ten-
d= nera. dsso doveva essere assai ampio, sl
da contenero varj 'edifizj'. In alto, era co=-
struito il 'PYaradiso', con pezzi di tela e ta
vole 'annuvilate?', 0109 dlplnte a nuvole. G11
'edifiVj' erano parecchl‘ il Monte delle Cro-
ci, ossia il Calvario, Bettonia, 11 lionte de-
211 Apnili, il Fonte 017veto.ee... I 'tridbu-
nale di rilato!' aveva guattro colonne tonde
davanti e quattro 'mezze guadre' di dietro; a
veva pure cielo, cornice e ogni altro fornimen
t04.... Una ruota serviva a 'valtare i lumi'
de¢l raradiso, nel momento in cui questo d'im-
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provviso s'illuminava. Né magazzini esisteva
anche una certa ruota, chiamata la 'Rota del=-
la Resurrexione!', che girava mediante un 'ver
rocchio' sopra due perni di ferro. HMerce uno
strumento di legno 'carrato' si faceva salire
Cristo in Paradiso."

(V. DE BARTHOLOMAEIS, Le origini della poezia
drammatica italiana, Bologna, Zanichellil, 1924,
pagg.420-421)

In tali sspettacoli, quindi, 1l'apparato scenogra-
fico rivestiva una funzione essenziale. Al contrario,
1 giullari si esibivano su un palcoscenico vuoto, ser-
vendosi solo di alcuni accessori indispensabili, e la
mimica, assieme alle parole pronunciate, doveva compen
sare 1l'assenza di elementi scenografici, scultorei o
pittorici.

Nel prologo al testo, o durante le rappresentazio
ni, ersno loro stessi a descrivere il luogo in cui si
sarebbe svolta l'azione, aiutandosi abbondantemente
con la mimica.

La scelta di non servirsi di apparati scenici.nOn
era dovuta esclusivamenté ai continui spostamenti dei
givllari di citta in cittd, e alla nedessita gquindi di
limitare al massimo 1l'ingombro delle attrezzature, mé
anche alla stessa struttura dei loro spettacoli. Tl fat
to che il pubblico radunato nelle piazze circondasse il

palco, richiedeva infatti un allestimento fruibile da

ogni punt%di vista, cosa che uno scenario dipinto, col
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locato alle spalle degli attori, avrebbe ovviamente impg
dito. |

La soluzione scenografica adottata da Fo @ quin—
di direttamente riconducibile agli spettacoli medievali

dei giullari. La rappresentazione di Mistero buffo non

esige un particolare luogo scenico, pud avvenire in
qualsiasi ambiente, dalla piazza, al palazzetto dello
sport, con l'unica eccezioné, semnai, dei teatri tradi
zionali, la cul struttura crea negli spettatori un abi
to mentale che devia il meséaggio di Fo.

I teatri ufficiali, infatti, hanno abituato il
pubblico ad un determinato modo dtintendere gquanto av-

viene sul palcoscenico, e Mistero buffo, inserendosi in

tale suazio scenico, ne subirebbe il condizionamento.
Prescindendo da guesto caso particolare, proprio

s

per 1l'estrema adattabilita di HKistero buffo, & diffici

le esaminarne la struttura spettacélare, in quanto nel
corso di nove anni, & stato rappresentato nei luoghi
pill impensati, come ad esempio una chiesa consacrata,
vin situazioni diverse, a volte senza nemmeno microfo-
no o palco. lon esisté pertanto une versione 'ufficiaf
le', definitiva, dello spettacolo, che varia a seconda
delle disponibilita ambientali.

Anche lé reazioni del pubblico sono le pit varie,'

e oscillano, nel corso dellio spettacolo, dall'immedesi
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mazione, nei momenti in cui 1'abilita di Fo occupa com
pletamente 1'attenzione, allo straniamento, provocato
dallo stesso attore con il prologo ai vari brani ed i

numerosi "a parte,.

"Mistero buffo, e d'altra parte tutti i nostri

' spettacoli, sono sempre affidati al]'improvv1
sazione, anche perché il pubblico viene coin-
volto e non assiste passivamente, percid impo
ne 1 suoi ritmi, provoca battute impreviste.
Questo tipo di teztro si crea di volta in vol
ta, ed & sempre diverso, non ripetitivo."

(D. 7O, Sono tornato in TV, ma per quanto
tempo?, In "La Repubblica', 24-25 aprile
1577, pag.20) ’

Ltepicita di Histero buffo,come risulta da que-

sta 'intervista corale! rilasciata alla redazione roma
na di "La Repubblica" in occasione della trasmissione
televisiva dello spettacolo, consiste nello stimolare
uné posizione attiva, critica, da parte dello spetta-
-tore. Per provocarla, oltre ad interrompere il flusso
della narrazione con riferimenti a fatti d'attualita,
Fo colloguia direttamente con il pubblico, commentan-
done le reazioni ed approfittando, come gis facevano i
‘giullari ed 1 comici dell'Arte, degli 'incidenti'! che
avvengono durante lo spettacolo (persone che arrivano
in ritardo, risate particolarmente inconsuete) per ti-
rate comiche e satiriche che sembrano, e talvolta sono

realmente, improvvisate,



Gié nel prologo a Mistero buffo e nel discorso
introduttivo che precede ogni‘brano dell'opera, l'au=-
tore, partendo daglivavvenimenti politici pil sentiti
dagli spettatori in quel momento, stabilisce l'essenzia
le collegamento fra passato e presente, indicando la
funzione politica di un ricupero in chiave critica del
passato. Presentando i brani, inoltre, Fo ne anticipa
la trama, e inbtal modo, eliminata ogni curiosité su1-
ltesito della vicenda, l'attenzione del pubblico si pud
concentrare sul messaggio politico e sulle técniche in
terpretative delltattore. |

fer quanto riguarda un altro mezzo di straniamen
to, gli "a parte", si nota che, ad esempio nella Nasci-

ta del villano, il discorso dell'angelo & interrotto

da wna lunge divagazione di Fo che, servendosi di uno
gpunto offerto dal testo, passa a discutere un argomeg
to dtattualita. 81 tratta del cronometraggio, attuéto
dalla Jucati di Bologna, dei tempi di permanenza degli
operai nei gabinetti., Il tenma, suggefito da una frase
deil'angelo riferita all'abbigliamento del contadino
("Braghe spacd in d'ol mezo e dislazd/che n'ol debia
perd trop el temp in d'ol pisi", pag.96) serve a To non
solo per una denuncia politica, sempre attraverso la |
satira, ma anche per rompere il flusso dello spettaco-
lo. | |

Qui lo scopo del donpio registro & guello di cdl
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legare 1l 10ntano medioevo al presente, dimostrando che
1e condizioni di sfruttamento del 'villano!' di allora
non erano peggiori di quelle dell'operaio dei nostri
giorni.

Tali "a parte" si possono appreszzare, ovviamente,
solo assistendo allo spettacolo, dal momento che gli in
terventi estemporanei solo raramente, e questo & uno
dei pochi casi, vengono riportati nel testo scritto.

Questa tecnica ricorda molto da vicino gli spet-
tacoli di cabaret, sia per il rapporto diretto che pre
suppone con il pubblico, sia per la forma satirica in
cul & presentato il discorso politico. L'arma del ridi
colo, l'allusivita di tipo sessuale, sono elementi cui
Fo ricorre per trasmettere il suo messaggio, evitando
il pericolo del comizio e dosando abilmente nello spej
tatore attenzione critica ed immedesimazione. Parlera
infatti, in un'intervista, di "pesca del riso", una tec
nica conéistente nel tenere continuvamente viva l'atten
zione del pubblico, cogliendone le reazioni e regolan-
dole quindi con l'inserimento nel discorso di battute
pilt 0 meno esilaranti al momento opportuno,

Fo per primo utilizza con intenti politici le teg
niche gid sperimentate dai giullari e in seguito dai
comici dell'Arte che, non immedesimandosi nei personag
gi che interpretavano, uscivano spesso dal loro ruolo

per rivolgersi direttamente al pubblico.
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"All'origine 1t''a parte' era la distruzione
della quarta parete. Che cosa significa? Si-
gnifica che nel momento in cui l'attore dice=-
va ad un altro attore querlcosa e immediata«
mente replicava il contrario al pubblico fa-
ceva il 'commentario', criticava dal di fuori
il personaggio stesso, si staccava razional-
mente dal personggio, insomma lo recitava epi
camente... e per di piun, rivolgendosi al pub=~
blico, lo provocava... tanto & vero che 1l'uso
dell''incidente' per creare 1''a parte' era
fondamentale in quel teatro..."

(E. ARTESE, Dario Fo parla di Dario Fo, inter
vista, Cosenza, Lerici, 1971, D2gg.05=96)

Cambiando registro di recitazione IFo da anche
una sua particolare interpretazione delio straniamento
brechtiano. Lo possiamo verificare nell'intervista gia
citata in cui, dopo aver espresso un giudizio negativo
sulla recitazione di tipo naturalista, le contrappone

‘quella teorizzata da Brecht.

"eeo. tutto 1'opposto di quello che insiste ad
affermare DBrecht sul recitare in terza nerso-
na. Che cosa significa? Significa andare con-
tinuamente in 'a parte', cio& parlare sempre
col pubblico, e per parlare col pubblico di
queilo che avviene l'attore deve per forza
scomporsi, deve uscire dal personaggio, mediar
10, rappresentarlo, indicarlo.”

(B, ARTISE, op. cit. pag.99)

i

~

Questa ¢ una versione dello straniamento indubbia
mente condizionata dalle componenti 'popolari' dell’ e

sperienza di TFo.
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Brecht, infatti, guando pasria di "recitazione in

terza personal, si riferisce ad un atteggiamento che

gli attori devono ascumere nel corso dell'intero spet-
tacolo, non solo in determinati momenti.

Gli interpreti brechtiani devono recitare come
se riferissero le battute di un’gltra persona, non im-
medesimandosi nel personaggio. Brecht esprime con chia
rezza la propria teoria nell'esempio della "scena di
strada, in cui il testimone di un incidente stradale
rievoca gli avvenimenti di fronte alla folla radunata,
con una narrazione che presenta tutti gli elementi del
la recitazione epica. Tale passante riporta il compor-
tamento sia dell'autista che del pedone investito, sen
za, immedesimarsi in loro e senza cercare di provocare
emozioni negli ascoltatori. I1 suo fine & semplicemen-
te quello di rievocare i fatti, di mettere in risalto
quegli aspetti del carattere dei nrotagonisti che pos-
sono aver concorso nel causare lL'incidente., Nella sua
narrazione egli si comporta da "dimostratore™, non

fondendosi mai con la persona di cui rievceca le batbu-~

te ed il comportamento.

"Ogni volta che gli sembra possibile, il dimo
stratore della strada interrompe 1l'imitazione
per dare spiegazioni. liel teatro epico i cori
e 1 doeumenti proiettati, la maniera degli al
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tori di rivolgersi direttamente agli spetta-
torl, sostanzialmente non asaolvono una fun-
zione diversa. :

(B. BRECHT, Scritti teatrali, Torino, Einau-
di, 1974, pag.cl)

I1 coro, che nel teatro brechtiano si distacca
dalla parte recitata con funzione di commento al testo,
non costituisce l'unico elemento straniante delle rap-
presentazione; Tutte le componenti del fatto teatrale,
sia per il modo in cui sono strutturate, sia per la
contrapposizione che deve sussistere fra ioro, concor-
rono alla creazione ai un teatro non naturélistico}

In Fo, invece, lo straniamento & ottenuto esclu- -
sivamente attraverso questi "a parte" e le interruzio-
ni che essi deterﬁinano nello spettacolo.

Menﬁre interpreta i suoi pérsonaggi, pur avvalen
dosi di una recitazione molto particolére, non natura-

listica, non applica i dettami brechtiani.

"T] teatro epico di Brecht & epico nella forma,
non nells risultanza effettiva. Fa partecipa-
re il nubblico attraverso il cervello, non aj
fraverso gli elementi dello spettacolo: la rl
gata, i1 fischio, 1l wnres entlmento, il disse-
gio. Il teatro epico di Brecht esige che i per
soniggl vengano reppres sentati, piuttosto che
nferﬁreuatl, perché esige creare nei confron
ti di essi un distacco crltlco da parte del
ﬁuhb?lco. 11 nostro te tro comico rivela le
teeniche, & vero, ma ncn ponendosi il proble-
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wr del distacco del 'stitore dal mersonaioios:
il comico ncon -uo fare a meno 4l vivere ia
sus parte sulla scona (non parlo del 1020 ) ..
se crede nelle ragioni delila fua comicith,
ron pud norn ildentificarsi con le diverse ni-
tuszioni comicke con c¢ni le .esprime .V

(E. ARTESE, Dzrio o parla di Dario o, inter
vista, Uosenza, erici, 1-11y DAL.21)

1 Yo comico, quindi, prende coscientemente ie
distanze da Jrecht, rivendicandc 1z possibilita di ot-
tenere 1. presa 4i coscienza degli spettatori anche aft
traverso 1: satira, lo stimolo della fantasia. =i Fron
te ad un teatro che "fu partecipare 11 pubblice attre-
verso il cervellol} prevale 1 tradizione popolare, ed
un modo di ragsiunsere 1o stranicmento non strettamern-
te brechtiano,.

Hella realizzazione dello spettacolo il diverso
effetto di questi die modelli interpretativi si puo
verificare confrontando la recitazione 4i Fo con quel-
la di PFranca ame. L'attrice, infatti, presenta un ti-
po d'interpretazione wolto simile a quella di Fo, con
la sola differenza che non introduce nel suo ruolo gli
a parte". e risulta che, nonostante la sua indubbia
bravura, 1l'effetto epico viene notevolmente ridotto.

Zssendo l'intero spettacolo iméerniato'sulla fi~

gura dell'attore, tale ruolo risulta estremamente impe

smativo. el Hirscolo di Lazzaro, ad esemcio, Fo deve
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creare 1l'immagine 4di una folla, interpretando da solo

quindici o sedici personaggi presenti contemporaneamen
te in scena, e la differénziazione ¢ ottenuta esclusi-
vamente con 1'uso della mimica ed i cambiamenti di po-

sizione, In brani come Le nozze di Cana, poi, Fo ripor

ta 11 dialogo fra 1'angelc e 1'ubriaco delineando le

due figure con rapidi spostamenti dal lato sinistro al
destro del palcoscenico € cambiando contemporanecamente
linguaggio e tono di voce. Anslogamente, nella Strage

degli innocenti il dialogo fra i due soldati & remo

addolcendo o inasprendo il tono di voce nel cambio di
personaggio. Yer interpretarc il ruolo dellé madre,
sempre nello stesso brano, To non parla in falsetto,
ma addolcisce e rende »ill sommessa la cadenza; inseri-
sce nella parte frasi cantilenanti come quelle che le
madri spesso rivolgono ai neonati, termina la scena

cantando una ninnananna.

L'uso della mimica, fondamentale in listero buf-
fo e, in generale, in tutti gli spettacoli di Fo, ri-
sente delle varie componenti dell'esperienza del nostro
aﬁtore. Il richiamo alle forme espressive dei giullari;
infatti, non esclude il rapprorto dellec sua gestualitd
con quella dei mimi della scuola francese, Lavcollabo-
razione con Lecogq, allfinizio della sua carriera, ha

contribuito a creare in Fo la volonti di superare at-
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traverso la mimica una comunicazione linguistica ormai
usurata., In seguito, perd, con l'accostamento al teatro
popolare ed alla stessa tradizione degli attori italia

.

‘ni, le sue tecniche gestuali si sono sviluppate in una
diversa direzione, h

La mimica degli attori francesi, infatti, & basg
ta su un'analisi minuziosa dei gesti e delle espressio
ni del viso, e suscita nepli spettatori'soprattutfo am
mirazione per la tecnica espertissima, sentita come
qualcosa di misterioso, L& mimica di Fo si potrebbe de
finire pin 'popolare', in quanto esprime, sia pur esa~

sperandola, la gestusliiti =tessa degli spettatori.

Assistendo a Mistero buffo 1'attenzione del pub-

blico non & rivolta alla pur notevolissima perizia teg
nica di o che serve solo come strumento per trasmette
re un determinato messaggio. Le indubbie capaqit& di
To, dovute ad un rigoroso tirocinio e ad uﬁa continua
mesza in discussione dei propri mezzi e del rapporto
con il pubblico, vengono a volte ostentate con giustifi
cabile compiscimento, ma non sono mai fini a se stésse.
Po, sbharrando e roteando gli occhi, muovendo i-
ninterrottamente il corpo snodato, riproducendo, senza
emissione di voce, risate clamorose, evidenzia i caral

teri dei suoi personaggi, deformandoli al massimo. L'im

piego delle proprie doti recitative e mimiche rimane
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sempre strettamente legato al discorso politico che vuol
comunicare agli spettatori.
Oltre alle Aifficoltd di ordine interpretativo.

)

presenti in Mistero buffo, bisogna anche notare il fat

to che o si esibisce spesso di fronte a migliaia di
persone, cui la lontananza dal palcoscenico impedisce
di percepire la mimica in tutti i dettagli.

b

La trasmissione televisiva di Mistero buffo, e

risultata, a questo proposito, estremamente positiva.
Le telecemere, senz'altro per suggerimento dello stes~
so Fo, durante gli "a parte" riprendevano, oltre allo
attore, 1l'intera sala, le reazioni degli spettatori
cui il discorso era diretto. Quando perd Fo passava al
1t'interpretazione dei btrani, l'attenzione era rivolta
esclusivamente a Jui; la TV evidenziava perfettamente
la mimica e, nei momenti di moggiore espressivitsa, rapi
di primi piani ne diffondevano 1l'immegine del volto e
soprattutto il sorriso, definito da un critico teatré-
le "canino",

' questo uno dei rari casi in cui il mezzo te1g
visivo si dimostra adatto zlla trasmissione di un even
to teatrale, perlomeno dal punto di vista tecnico, non
essendo naturalmente riproducibile quel rapporto che
lega Fo agli Spettatori materialmente presenti in sala,

I1 ritorno di Fo in TV nel '77, oltre ad aver

creato gquasi uno scandalo nazionale, ha dato 1luogo a
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serrate polemiche fra i critici. Si & discussa la valj

dita di Histero buffo, la sua connotiazione colta o po-

polare, ma 1 dibattiti =i sono concentrati soprattutto
sul rapporto con gli spettatori., Alcuni critici hanno

visto in Mistero buffo uno spettacolo destinato ad un

pubblico ristretto, in grado di cupirne il messaggio e
l'operazione culturale in tutte le sue sfumature. I mi
lioni di spettatori televisivi, asem re secondo cosltoro,
hanho apprezzato la tra-missione solo ner 1 svoi lati
pit polemici e provocutori.

Pur se t:le affermazione risulta in parte rispon
dente alla realtd, la responssbilitd non va certo adde
bitata al solo To; lo spettacolo doveva evidentemente

essere preceduto da alcune informazioni relative sia

alltevoluzione artistica dell'autore che alle sue conce

)

zioni politiche e culturali. Comungue, questo ¢ un di-
scorso valido in generale, non solo per Fo. Zisogna

inoltre notare che, pur ammettendo che il pubblico non

fosse preparato per assistere a Histero buffo, questa
non sarebbe étata una valida ragione per non presentar
lo alla televisione, |

| L'ignoranza dello spettatore medio & seﬁpre ri-
masta tale anche a causa della mentalith paternalisti-
ca dei dirigenti della TV, che hanno diffusb per anni
e continuano a diffondere spettacoli d4i bassissimo li-

vello culturale ed artistico con il pretesto che il



'popolo! non sarebbe in grado di seguire operazioni
pil elevate.

Mistero buffo, comungue, pur essendo indubbiamen

te fruibile a vari livelli, a seconda della preparazio
ne culturaie di ogni spettatore, trasmettc un messoggio
di fondo universale, grazie sia alla validitd del te-

®

sto che agli interventi chiarificatori di Fo, che diri
gono abilmente 1'interpretazione dri vari brani,
~L'indiscutibile successo di pubblico ottenuto non

solo dal Mistero buffo televisivo, ma anche dagli spedl

tacoli portati, nel corso 4i nove anni, in varie citta
d'Itulia, pone alcuni interrogativi sulle motivazioni
di tole riuscita.

wistero buffo, infatti, risulta completamete di-

verso dalle raporesentazioni cui gli spettatori sono
abituati. |

In Italia 1l'arte del nimo, se si escludono gli
spettacoli di cabaret, & scarsamente diffusa. I‘C&baret,
inoltre, sonc frequentati da un pubhlico piuttosto ri-
stretto, per motivi sia pratici, come la limitata ca~~
pienza deil locali, che culturali, dal momento che si
tratta di spettacoli che richiedono uno sforzo»intgr-
pretativo e presuppongono determinate basi conoscitive.

la televisione trasmette spesso esibizioni di imi

tatori, come Noschese, cha assumono 1l'identitd di per-
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sonaggli celebri adotténdone la voce, l'aspetto e 1é com
ponenti piu caratteristiche della‘gestualité, accentuan
dole a scopo satirico oltre che ner un pild immediato
riconoscimento da parte del pubblico. A

Nello spettacolo di Fo, invece, la stessa immagi
ne connota personaggi diversi. Il cambiamento di ruolo,
~come neile rappresentazioni giullaresche, & sottolinea
to esclusivamente da spostamenti del corpo o del solo

busto, accompagnati dall'adozione di un diverso tipo di

Scelte teatrali oprofondamente innovative, come

quelle di Fo, dovrebbero rendere Mistero buffo difficil

nmente comprensibile ad un pubblico di massa; in realtd
gli spettatori, ancor oggi, affollano le sale, gli sta

i, le pizzze per assistervi, e riesconc a seguire il

-

discorso dell‘'autore., I test

-

che richiedono un maggio
re sforgo inter-retativo, soprattutto quelli in 'gram-
meiot', verngono ampiamente spiegati nel discorso intro
duttivo; o, inoltre, interrompe spesso la recitazione
con i gis citati "a parte! per spiegare ulteriormente,
oltre che per commentare, 1'azione che si sta sveolgen-
do.

finche la lingua uscsta in Histero buffo ¢ resa

maggiormente comyrensibile con la commistione di voca-
boli appartenenti & vari dialetti ed il sapiente uso

di sinonimi, oltre che Adi termini onomatopeici.
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Chiarito guindi il significato del testo, il suo
messaggio, 1'attenzione del pubblico non si esaurisce..

In molti 'pezzi' di liistero buffo si nota l'appartenen

za, di o a quella tradizione di grandi attori itaiiani
che comprende i vari Zacconi, Petrolini,_De Ffiliopo.
Tutto lo spettacolo & infatti, incentrato sulla figura
dell'attores; 1'abilité sia mimica che vocale di TFo in'
alcune océasioni giunge ad ipnotizzare il pubbli¢o,

che viene avvinto dai suoi rapidi movimenti e dall'inar

restabile flusso sonoro del 'pgrammelot'.

Mistero buffo risulta la rappresentazione pin
riuscita proprio perché in essa Fo riesce ad esprimersi
compiutamente sia éome autore che come attore, esplici
tando a livello'testuale il pronrio intento politico e
culturale ed adottando contemporaneamente la chiave in
terpretativa che gli & pil congeniale,

I ecritici, trascurando, a torto, i testi di liste-
ro buffo, si sono maggiormente soffermati sulla recita
zione, da tutti ritenuta l'elemento fondamenﬁale déllo
spettacolo. Yon mancano momenti, nel corso della rappre
sentazione, in cui l'attore alla ricerca del consenso

del pubblico prevale sull'uomo politico, spinge al mag

[0}

imo le proprie capacitd comiche e sfrutta gli spunti
offertigli dal testo per esibirsi in apprezzati virtuo

sismiy Fo, tuttavia, a posteriori, nega questi aspetti
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della propria attivitd, riconoscendone e sottolineando

ne solo 1o matrice ideologica.

"Le mie risorse persona]i di comico riesco ad
esprimerle perché credo nella funzione giulla
resca del mestiere di comico... &' sentire 41
dover armare tutti 1 poveri cristi del mondo
di rabbia ribelle, & questo che stimola il co
mico di oggi a farsi giullare, che gli fa gulz
zare la lingua in bocca e muovere il cervello
e le gamhe andare da sole, e 1lo costringe sd
andare in piazza a chiamare la gente oerche
'faccia satira' con lui."

(L. ARTESZ, Dario fo parla di Dario Ko, inter
vista, Cosenza, Lerici, 1977, pag.140)

La buona rivscita i Mistero buffo & dovuta, in
conclusione, non tanto alla maggiore o minore originali
t4 delle singole componenti, dalla recituzione, alla so
luzione scenica, alla scelta dei trani, quanto alla ca-
pacits da parte di Yo di fonderle in un unico, coerente
discorso politico. iL'autore utiligzza elementi 4l altre
forre spettacolari, come il cabaret, mescolando la sua
personale interpretazione dello siraniamento brechtio-
no con le tecuniche dei‘comici dell'irte e riuscendo,
grazie soprattutto ai frequenti "a parte'™, a collegare
i vari testi, mantenendo viva, per tre ore o piu, l'al
tenzione del pubblico con la sua sola presenza sul pal

coscenico spoglio.
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