GENOVA .
YRIERSITY Publifarum
https://riviste.unige.it/index.php/publifarum

[ |
|

Attraversare confini: rotte, geografie e migrazioni tra
documentario, letteratura e performance

A cura di Ester Fuoco

Nuove cartografie della
frammentarieta: scambi
drammaturgici fra il Royal Court
Theatre e il Deutsches Theater

Mila Di Giulio

Per citare I'articolo
Mila Di Giulio, « Nuove cartografie della frammentarieta: scambi

drammaturgici fra il Royal Court Theatre e il Deutsches Theater », Publifarum,
45, 2026, p. 30-46.

30



Nuove cartografie della frammentarieta:
scambi drammaturgici fra il Royal Court Theatre e il Deutsches Theater

Riassunto

Il saggio analizza gli scambi teatrali tra il Royal Court Theatre di Londra e il
Deutsches Theater di Berlino negli anni Novanta, mettendo in luce come il
confronto tra le due tradizioni abbia favorito la nascita del New European Drama.
Questo nuovo paradigma, basato su frammentarieta, individualita e un legame
piu diretto con la realta, ha ridefinito il ruolo del teatro europeo nella costruzione
di identita plurali e post-nazionali.

Abstract

The essay examines the theatrical exchange between London’s Royal Court
Theatre and Berlin’s Deutsches Theater in the 1990s, showing how the dialogue
between the two traditions fostered the emergence of the New European Drama.
This new paradigm—rooted in fragmentation, individuality, and a renewed
engagement with reality—reshaped the role of European theatre in constructing
plural and post-national identities.

Il territorio non precede piu la carta, né le sopravvive.
Ormai é la carta che precede il territorio, che lo genera.
Venendo meno le narrazioni paradigmatiche,

c’e una necessita di creare nuovi sistemi di significazione.

Jean Baudrillard, Simulacri e impostura: Bestie, Beaubourg, apparenze e altri oggetti

Nuove cartografie della frammentarieta: scambi
drammaturgici fra il Royal Court Theatre e il Deutsches
Theater?

Alla fine del XX secolo si assiste a un profondo mutamento di postura nel rapporto tra
pratiche artistiche e realta. L’arte non rispecchia I'ordine post-"89, ma lo interroga
materialmente, esponendone le insufficienze nella creazione di un vocabolario nuovo,
allargando i confini del dicibile e i nuovi connotati del linguaggio.

Se infatti la nascita di discorsi escatologici sulla fine della storia, come sottolinea
Derrida, risulta in ritardo e insufficiente, il discorso sulla fine si sposta sul piano
semantico: non e la storia ad essere finita, ma la sua necessita di raccontare attraverso

parametri universali e universalizzanti.
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Ma come possiamo essere in ritardo sulla fine della storia? Questione d'attualita.
Questione seria, perché obbliga a riflettere ancora, come si fa da Hegel in poi, su cid che
accade, e merita il nome di evento, dopo la storia; e a chiedersi se la fine della storia non
sia solo la fine di un certo concetto della storia. (DERRIDA 2025: 39)

La frantumazione della identita sostituisce i grandi racconti, generando una
proliferazione centrifuga di piccole storie. In questa nuova cartografia la
frammentazione diventa alimento per la potenza liberale e capitalistica. E dalla
moltiplicazione di identitad che nasce infatti il cosiddetto New World Order? e il
capitalismo globale evocato da George H. W. Bush, in cui la dinamica del capitale
ingloba e armonizza I'eterogeneita. La differenza viene trasformata in merce simbolica
all'interno di un multiculturalismo funzionale alla produzione di capitale e in cui «si
pud consumare anche la differenza come sanno bene le mega aziende quali Coca Cola
(We are the world) e Benetton (United Colors)» (FOSTER 2006: 217).
Il nuovo ordine mondiale risponde cosi alla diversificazione e alla frammentazione
incorporandole nella propria costruzione del reale: armonizza e semplifica le
differenze, riducendole sotto la categoria unificante dell’Altro, creando sistemi nuovi
di subordinazione.

“L'universale” della legge, che mette in armonia misure locali e puntuali, ha come

funzione prima quella di costituire quest’altro. E, del resto, un uso abbastanza frequente

della legge oggi: prendersi carico di cio che non & pensabile, fare dell’ontologia
selvaggia.? (RANCIERE, 1995: 178)

A queste nuove forme di assoggettamento la drammaturgia inglese reagisce mettendo
al centro delle proprie scritture una realta individuale e non paradigmatica, in cui la
coerenza e l'uniformita cedono il passo alla frammentarieta e all’esperienza

soggettiva.

E cosi eccoci, negli anni '90, una nuova generazione che faceva teatro. Ma avevamo
smesso di credere nelle parole “vero”, ‘universale’ e “senza tempo”, parole che erano
state il pilastro della pratica teatrale britannica per un paio di secoli, 0 ne eravamo
profondamente sospettosi. [...] “Voglio solo raccontare storie su di me e la mia ragazza”,
dichiaro un giovane drammaturgo britannico negli anni '90. Non era l'unico a tentare di

voltare le spalle alle risonanze piu ampie. (RAVENHILL, 2009: 2)

La cassa di risonanza di questa esperienza diventa il Royal Court Theatre di Londra,
sotto la direzione del regista teatrale Stephen Daldry, centro propulsore della nuova

ondata drammaturgica: nascono qui le opere di Joe Penhall, Kevin Elyot, Mark
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Ravenhill e Sarah Kane, figure chiave dell’In-Yer-Face* Theatre. Daldry coglie con
lucidita il tratto distintivo di questa generazione: I'emergere di voci individuali, che
sostituiscono la coralita ideologica delle generazioni precedenti.
Questa nuova generazione sta procedendo con cautela verso una nuova progettualita
per la drammaturgia. La scrittura politicamente orientata degli anni '70 e '80 e caduta in

disuso, come era prevedibile. Al suo posto & cresciuto l'interesse per quella che
potremmo definire la politica dell’individuo.” (DALDRY, 1994)

Daldry intercetta un cambiamento che passa per una moltitudine di voci e non un coro
monodico: «La nozione di dissenso stava cambiando [...]; I'opposizione sarebbe
arrivata da una varieta di voci diverse, forse non coerenti. Sembrava la direzione giusta
da seguire.»® (LITTLE e McLAUGHLIN, 2007: 282)
La nuova drammaturgia inglese diventa in questo modo portavoce delle individualita
inedite che trovano spazio nel nuovo ordine europeo e mondiale, non solo in
Inghilterra, ma anche nell’Europa continentale. Il primo reale contatto con I'Europa
continentale & quello con la Germania, attraverso I'incontro con il Deutsches Theater
e, piu in particolare, con la Baracke am Deutsches Theater, nata nel 1992, dalla
ristrutturazione di un piccolo spazio che verra chiamato appunto Baracke: rimessa,
capanna, per volonta di Michael Eberth, dramaturg del Deutsches Theater. La
direzione viene affidata nel 1996 a Thomas Ostermeier, giovane regista diplomato
alla Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch, storica accademia teatrale berlinese,
Ostermeier trasforma la Baracke in un laboratorio di sperimentazione in cui I'In-Yer-
Face Theatre assume un ruolo da protagonista:
Durante le sue prime due stagioni, Baracke ha messo in scena esclusivamente opere
teatrali degli anni '90, la maggior parte delle quali britanniche. Jens Hillje spiega questa
infatuazione per i giovani scrittori d'oltremanica con il fatto che essi sono piu bravi dei
loro omologhi francesi o tedeschi nel trasporre sul palcoscenico il malessere sociale del
nostro tempo. La potenza delle loro opere deriva da quella che lui, insieme a Thomas
Ostermeier, definisce «estetica del negativo». Il gruppo della Baracke ama il teatro che
pone domande rilevanti, coglie una realta sociale sempre piu brutalizzata dal capitalismo

trionfante e, soprattutto, riflette sull'assenza di utopie chiaramente formulate.
(MUHLEISEN 1996: 31)
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La necessita di uno spazio di sviluppo per queste nuove voci drammaturgiche fa
nascere il progetto di scambi fra il Royal Court Theatre di Londra e il Deutsches Theater
di Berlino. Il progetto, nato nel 1993 e sviluppatosi fino al 1999 negli spazi del
Deutsches Theater, sancisce I'emersione di uno stile e di una corrente, sia nei teatri di
Berlino che di Londra, soprattutto in Germania dove gli allestimenti di drammaturgia
inglese dell’In-Yer-Face Theatre si moltiplicano ancora oggi in maniera pervasiva. La
volonta di costruire un progetto di scambio drammaturgico fra Germania e Inghilterra
ha inizio grazie alla volonta del gia citato Stephen Daldry e di Elyse Dodgson,
responsabile a capo del dipartimento internazionale del teatro. Daldry inizia la sua
direzione al Royal Court Theatre dopo tre anni al Gate Theatre, caratterizzato da una
capillare attenzione alla drammaturgia internazionale: di quell’esperienza basta citare
la scelta di lavorare ad un programma sulla Spanish Golden Age. Soprattutto pero,
Daldry concentra il suo interesse sul teatro tedesco: lui stesso infatti mette in scena
nel 1990 Figaro gets divorced di Odon von Horvath e Pioneers in Ingolstadt & Purgatory
in Ingolstadt della drammaturga bavarese Marieluise FleiRer.’

Nel 1992 Elyse Dodgson & educatrice e direttrice dello Young’s People Theatre,
percorso fondato nel 1956 che unisce formazione e sperimentazione (coinvolge
soprattutto scrittori e attori emergenti) in laboratori, progetti e workshop con
drammaturghi affermati. Fino a quel momento gli scambi internazionali si limitavano
a dialoghi con le drammaturgie statunitensi, ma con la direzione Daldry la situazione
cambia. Il nuovo direttore artistico coglie, infatti, il potenziale dell’occasione e decide
di dare al progetto un’apertura piu internazionale e sfaccettata. Inizia cosi il progetto
Royal Court International: residenze che coinvolgono coproduzioni internazionali e la
drammaturgia mondiale, instaurando collaborazioni con autori e teatri in Germania,
Romania, Russia, Spagna, Messico, Uganda, Brasile, Iran, India, Cuba, Siria e Nigeria, e
Palestina.

La prima incursione del Royal Court nella drammaturgia tedesca avviene nel 1993,
grazie al supporto del Goethe-Institut di Londra: l'istituto seleziona sei testi in lingua
tedesca che vengono tradotti e letti al Jerwood Theatre Upstairs, scelti dal Goethe-
Institut come i rappresentanti della nuova scena drammaturgica germanofona.

| testi coinvolti sono Rabenthal di Jorg Graser, Soliman di Ludwig Fels, In den Augen

eines Fremden di Wolfgang Maria Bauer, Olga's Raum di Dea Loher, A Liebs Kind di
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Harald Kislinger e Alpengliihen di Peter Turrini®. | protagonisti di queste drammaturgie
trattano storie individuali ma caratterizzate da argomenti e linguaggio che richiamano
la tradizione favolistica o mitica: come quella di un uomo africano alla corte viennese
(Soliman); I'isolamento di un uomo solitario in una baita di montagna (Alpengliihen);
la noia borghese di un ricco collezionista d’arte (Rabenthal); o gli amori infantili in un
ospizio periferico, come nel caso di Dea Loher, che con Olga's Raum racconta le
vicende dell’ebrea tedesca comunista Olga Benario.
L'impressione prevalente che Elyse Dodgson descrive a seguito di questo primo
scambio & che in realta i testi non fossero stati scelti dal Royal Court, ma che la
selezione fosse piuttosto un’imposizione dall’alto voluta da un mecenate esterno e che
questa selezione non avesse intercettato la parte piu viva del panorama teatrale
tedesco: «Stephen Daldry si reco al Goethe Institut e riusci a trovare cinque opere
teatrali tradotte, che furono selezionate. Era il 1992 una di queste era la prima opera
teatrale di Dea Loher, Olga's Raum. Ma queste opere non erano state realmente scelte
dal Royal Court.» (WOODALL, 2018).
La situazione cambia nel momento in cui Dodgson inizia a investigare autonomamente
alla ricerca di un teatro berlinese disposto ad ospitare il progetto di scambi. Dopo
diversi rifiuti, I'incontro con Michael Eberth riesce a dare un nuovo impulso al progetto.
Eberth, in quegli anni dramaturg del Deutsches Theater — teatro storico della Berlino
Est e sede del Berliner Ensemble dal 1949 al 1954, descrive I'arrivo di Elyse Dodgson,
avvenuto il 23 febbraio 1994, come provvidenziale.
Elyse Dodgson, del Royal Court Theatre di Londra, € arrivata al Deutsches Theater come
una dea della fortuna e mi ha proposto un’idea: uno scambio di drammaturgie in prova
per le nuove produzioni dei nostri teatri, e, in seguito di organizzare settimane di lettura
a Berlino e a Londra, ogni anno, per presentarli in traduzione. [...] Qualcosa si muove in

Europa. Forse e davvero questo il modo per liberarci un po’ della nostra ossessione per
cio che & solo nostro.® (EBERTH 2015: 181)

Eberth intercetta la potenzialita di rinnovamento di un’istituzione tradizionale nella
proposta di Dodgson e accetta subito, vedendo nel progetto un’occasione per
contaminare lo scenario drammaturgico tedesco stagnante. L'intuizione sara vincente
e Il rapporto e l'incontro fra queste due realta dara origine a un capitolo importante

della storia del teatro tedesco e inglese, quello degli adattamenti dei nuovi drammi
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inglesi, etichettati dalla stampa tedesca «Blut und sperma Theater» (STAMMEN,
2003: 68).
La storia di questo rapporto & anche la storia di una ricezione critica e di un dibattito
sul ruolo di questa nuova drammaturgia, un incontro-scontro con un teatro inglese
congenitamente testo-centrico, molto diverso rispetto alla tradizione tedesca del
Regietheater, in cui |'autorialita del regista e il centro propulsivo degli adattamenti
teatrali.
Nell’ottobre del 1994 cinque drammaturghi inglesi vengono ospitati nello spazio della
Baracke am Deutsches Theater: i loro testi sono tradotti e discussi nel corso di quella
che verra da questo momento chiamata British Playwrights Week: The Treatment di
Martin Crimp, Europe di David Greig, My Night with Reg di Kevin Elyot, Space di David
Spencer e The Neighbour di Meredith Oakes.°
Europe di David Greig, € il testo che maggiormente incarna la frammentazione e la
paura della nuova Europa unificata. Il primo allestimento in Germania € a cura di Armin
Petras nel 1996 allo Stadtisches Theater di Chemnitz. Europe € la storia di una stazione
ferroviaria di confine che diventa casa di un gruppo di rifugiati che riflettono sul loro
destino.
Armin Petras, che, come Ostermeier, studia alla Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst
Busch, decide di inserire nel suo adattamento di Europa una carota gigante,
aggiungendo cosi alla storia originale un sostrato semiotico, costruito attraverso un
linguaggio immediatamente riconoscibile per il pubblico berlinese:
Quando l'autore vide la rappresentazione, si stupi nel trovare sul palcoscenico una
coltivazione di barbabietole e una gigantesca carota come oggetto di scena, che nel suo
testo non comparivano. Alla sua domanda, Petras gli rispose lapidariamente: «La carota
€ naturalmente il comunismo» — espressione che, nel frattempo, € diventata un modo
di dire tra i drammaturghi britannici per indicare il teatro di regia tedesco. L'idea di
Petras si rifaceva in realta a una fiaba russa, che nella DDR era lettura obbligatoria per i

bambini: per riuscire a raccogliere una barbabietola gigante, tutti devono collaborare, e
solo quando anche il topolino si unisce allo sforzo, I'impresa riesce.'* (RAAB, 2003: 58)

La scelta di Petras produce un’ibridazione straniante, che convince la critica piu
tradizionale. Un esempio e dato da cio che scrive il critico del Die Tageszeitung:
Il suo dramma “Europa”, rappresentato per la prima volta nel 1994 e messo in scena lo

scorso anno a Chemnitz per la prima volta in tedesco, segue il tipico realismo sociale
inglese. Una trasposizione poetica della situazione attuale del continente in subbuglio
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¢ data solo dal luogo dell’azione e dal punto di partenza della storia.’> (HARTMANN,
1996)

Al tempo stesso permette di cogliere ed evidenziare lo scarto di intenzioni rispetto al

testo originale e la persistenza del ruolo preponderante della regia. Lo fa notare una

riflessione sullo spettacolo di Oliver Krantz su Theater Der Zeit:
Il dramma e stato rappresentato per la prima volta nell’ottobre del 1994 al Traverse
Theatre di Edimburgo, e poco dopo presentato al Deutsches Theater di Berlino in forma
di lettura. All’epoca I'autore David Greig dichiaro che preferiva una lettura del suo testo
piuttosto che una messa in scena che potesse nascondere le metafore contenute
nell’opera. Per lui, la ferrovia & un simbolo di ordine e connessione con il mondo, mentre
la stazione chiusa della citta rappresenta arretratezza e isolamento. A Greig interessa
descrivere estraneita, confini e identita. La messa in scena della prima tedesca a

Chemnitz probabilmente lo avra sorpreso. Il regista Armin Petras non si limita alle
metafore gia presenti nel testo, ma ne aggiunge di nuove. (KRANTZ 1996: 58)

L’episodio di Europa mette in evidenza la consapevolezza, condivisa tanto dalla critica
guanto dagli addetti ai lavori, che la novita del teatro inglese risiedeva in una
drammaturgia connotata da un linguaggio documentaristico. Il centro semantico dei
testi & legato al campo della vista, in cui dunque le aggiunte registiche rischiano di
rendere la resa ridondante e di difficile comprensione. | registi che gravitano intorno
alla Baracke comprendono questa necessita di cambiamento e iniziano a riflettere su
una forma che elimina strati di costruzione.

La forza del loro lavoro nasce da quella che lui, insieme a Thomas Ostermeier, definisce

un’“estetica del negativo”. Alla Baracke prediligono un teatro che sappia porre domande

urgenti, che colga una realta sociale sempre piu segnata dalla brutalizzazione del

capitalismo trionfante e che, soprattutto, rifletta sulla mancanza di utopie chiaramente
formulate.*®> (MUHLEISEN, 1999: 31).

Nel 1995 il Royal Court pubblica German plays From a changing country: i testi tedeschi
tradotti in inglese vengono per la prima volta raccolti in una pubblicazione. Se prima
di questa fase la scelta delle drammaturgie viene circoscritta alla semplice ricerca di
testi recenti e di nuovi drammaturghi, in questa occasione i quattro testi scelti dal
Royal Court sono legati da un filo rosso comune: tutti i testi sono scritti nei cinque anni
successivi alla caduta del muro:

Ognuna di queste opere e stata scritta a meta degli anni Novanta, in un periodo in cui la
nazione stessa era ancora un cantiere aperto. L'intera questione dell’identita nazionale
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— di chi & e chi non & tedesco, e di che cosa significhi davvero essere tedeschi — ha
acquisito una nuova urgenza nel contesto di un matrimonio improvviso e inatteso tra la
Repubblica Democratica e quella Federale, tra la Germania dell’Est e quella dell’Ovest.
E proprio questa urgenza a dare energia e vitalita a questi quattro testi. La tenacia con
cui le questioni di identita culturale continuano a imporsi in primo piano & la risposta
degli autori a una situazione in cui nessuno — neppure gli scrittori — si sentiva a proprio
agio di fronte all’idea di chi fossimo noi.}* (TUSHINGHAM 1997: xiii)

Le opere tradotte sono Wartesaal Deutschland Stimmenreich di Klaus Pohl, Fremdes
Haus di Dea Loher, Der gedeckte Tische di Anna Langhoff, e Jennifer Klemm di D. Rust.
A seguito di questa seconda serie di letture, due testi furono prodotti come spettacoli
all'interno del Royal Court Theatre: Waiting Room Germany (Wartesaal Deutschland
Stimmenreich) di Klaus Pohl nel novembre 1995 e Stranger’s house (Fremdes Haus) di
Dea Loher va in scena nel 1997 all’interno della stagione NEWS del Royal Court.
Il testo di Dea Loher affronta i temi del rapporto tra memoria collettiva e individuale,
intrecciando la vicenda familiare e le scelte forzate imposte dalla dittatura di Tito alla
resistenza macedone. Le recensioni inglesi pongono I'attenzione su cosa non
aspettarsi: «Non un altro testo irriverente e audace, nello stile crudo e teatrale di Mark
Ravenhill, I'autore di Shopping and Fucking”.» (FOSS 1997: 1508).
L'adattamento inglese Fremdes Haus, avvenuto nel contesto in cui la novita
prorompente e accelerata dell’'In-Yer-Face Theatre aveva avuto luogo, riceve
un’accoglienza tiepida dal pubblico inglese, che si concentra sul piano metaforico e
allusivo del testo. Il linguaggio della drammaturgia, che attinge ad un registro
mitologico e fuori dal tempo, confonde e spinge alla ricerca di appigli individuali e
intimi, ma il piano di realta di Fremdes Haus si pone in questo senso in opposizione
rispetto a questa tendenza:

Il punto non é raccontare la “vera” storia macedone. “Perché n:lai dovrebbe interessare

a qualcuno conoscere i veri retroscena del testo?” E aggiunge: “E vero, nel dramma quasi

nulla € completamente inventato. Ma, in fondo, questo non ha importanza: non si tratta
di raccontare storie vere.'® (LOHER, 1998: 114)

Fremdes Haus aveva raccontato una Macedonia post-indipendenza attingendo al
patrimonio mitico del paese e costruendo personaggi paradigmatici, tipi e non
individui; una differenza ingombrante rispetto a Blasted di Sarah Kane, andato in scena

per la prima volta nella stessa sala del Royal Court, nel gennaio dello stesso anno, in
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cui le guerre jugoslave al contrario irrompono con un linguaggio immediato e
fortemente connotato da stilemi telegiornalistici.
Sara proprio Sarah Kane ad arrivare a Berlino nel 1997 con Mark Ravenhill, Phyllis Nagy
e Jim Cartwright. E questo I’anno cruciale per il progetto di scambi, che segnera la
consacrazione vera e propria del teatro In-Yer-Face a Berlino.
Scrive Eberth nel suo diario: «Non & ancora chiaro nemmeno che fine fara la
Playwrights Week. Sotto la mia scrivania c¢’@ uno scatolone con venticinque testi
teatrali inglesi nuovissimi, uno dei quali ha il bel titolo Shopping and Fucking.» (EBERTH
2015: 421)
Sara questo I'incontro decisivo per la regia e la missione del regista. Fra i venticinque
testi che Eberth tiene sotto la sua scrivania ci sono i sei che vengono selezionati per la
British Playwright Week del 1997: Shopping and Fucking di Mark Ravenhill, Cleansed e
Blasted di Sarah Kane, | Licked a Slag’s Deodorant di Jim Cartwright e The Strip di Phyllis
Nagy.
Gli allestimenti di Zerbombt (Blasted) nel 1996 al Deutsches Schauspielhaus Hamburg,
con la regia di Anselm Weber, di Gesdubert (Cleansed) il 12 dicembre 1998 agli
Hamburger Kammerspiele, con la regia di Peter Zadek, e di Shoppen und Ficken
(Shopping and Fucking) nel 1997 alla Baracke am Deutsches Theater per la regia di
Thomas Ostermeier, rappresentano tre eventi spartiacque nella storia del teatro
tedesco alla fine del XX secolo. La violenza estrema dei tre testi rappresenta un grado
zero di riflessione intorno ai dispositivi di rappresentazione della violenza. In
un’intervista con Dan Rebellato, Kane testimonia:
Sono andato ad Amburgo per vedere Blasted, e a un certo punto é salito sul palco
quest’uomo e ho pensato: “Chi e quello?”. Questo tipo con una giacca di pelle super alla
moda, i capelli tirati all’indietro con il gel, gli occhiali da sole avvolgenti... “Chi diavolo
dovrebbe essere questo tizio?”. Quel trentenne? E poi ho pensato: “Oddio, quello
dovrebbe essere lan”. Dovrebbe essere un uomo di quarantacinque anni, ma no, no...
Pero poi mi sono detto: “Aspetta, io questo personaggio lo conosco... dove I'ho gia
visto”. E ho pensato: “E Tarantino”. E in quel momento mi si & spezzato il cuore. Ho
sentito proprio un crepitio nel petto. E in effetti, in un certo senso, e stato piuttosto
offensivo. Il lavoro viene visto come parte di una corrente a cui, in realta, io aborrisco. E

viene inserito in quella categoria, reinterpretato in quel modo. Ed & davvero molto
offensivo. (KANE 1998: 4).
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Un’attribuzione che Kane percepisce come arbitraria e puramente associativa al
cinema di Quentin Tarantino ma che riemerge anche nelle recensioni di Gesdubert del
1997. La scelta registica di Peter Zadek di rappresentare la violenza attraverso
immagini esplicite viene criticata e accusata di ridursi a una spettacolarizzazione
gratuita. Quella che per Zadek era una restituzione scenica documentaria delle
immagini di violenza della guerra in Jugoslavia, viene interpretata dalla critica come un
dispositivo poco efficace, concepito unicamente per provocare shock e suscitare una

reazione immediata nel pubblico.

Gli unici che sabato sera al Hamburger Kammerspiele non erano smarriti erano i giovani
sotto i sedici anni. Loro, infatti, non avevano accesso alla prima tedesca di Gesdubert
(Purificati) di Sarah Kane, perché — come annunciava un cartello alla cassa — lo
spettacolo era “inadatto ai minorenni”. Eppure, sarebbero stati probabilmente gli unici
a non dover disperatamente cercare di distinguere tra realta e metafora in cio che
vedevano. | rappresentanti della loro fascia d’eta, al momento, uccidono poliziotti nei
supermercati con coltelli da macellaio: un mezzo litro di sangue teatrale non li avrebbe
certo turbati. Tutti gli altri, invece, dovevano discutere se, dopo Tarantino, sia ancora
possibile tentare seriamente di scioccare con gambe di plastica mozzate.’® (KUHL
1998)

La discussione intorno all’utilizzo di immagini violente ed esplicite permea questa
stagione, ritornando anche nel 1997 in occasione della prima di Shoppen und Ficken
(Shopping and Fucking) diretto da Thomas Ostermeier che, traduce la violenza verbale

del testo in immagini anatomicamente realistiche:

La prima messa in scena tedesca, alla Baracke di Berlino diretta da Thomas Ostermeier
mostrava il modo in cui differiscono le tradizioni teatrali. «Il pubblico tedesco e abituato
a non avere rapporti di empatia con i personaggi» dichiara Ravenhill. Nel testo, ¢ il fatto
che sia Gary a dire di voler essere penetrato nell’ano con un coltello a essere inquietante,
ma un personaggio, su un palcoscenico tedesco, pud affermarlo e non essere affatto
commovente. Allora cid che fecero fu una penetrazione anale con il coltello che durava
circa sette minuti e con molto sangue — quel momento doveva essere recitato in modo
esplicito e in tempo reale. Nel teatro tedesco il naturalismo & biasimato perché non
giustificabile intellettualmente; quindi, la scenografia — una stanza e un divano — era di
per sé scandalosa. (SIERZ 2006: 173)

Quando Sierz parla di un «naturalismo biasimato perché non giustificabile
intellettualmente» fa riferimento ad un dibattito radicato nella letteratura tedesca del
Novecento, espresso soprattutto da Gyorgy Lukacs nel saggio «Caduta e grandezza

dell’espressionismo» che vede nella scrittura naturalista una tendenza a rimanere sulla

40



Nuove cartografie della frammentarieta:

scambi drammaturgici fra il Royal Court Theatre e il Deutsches Theater

superficie, senza permettere una riflessione intorno all’argomento dello spettacolo. La

scelta di Ostermeier si oppone a questo punto di vista in nome di un’attenzione al

cambio di fruizione che il tempo coevo necessita:
L’esplosione di molte realta diverse, di visioni del mondo e di forme di vita, che deriva
dal crollo delle grandi ideologie e dei vecchi blocchi politici, puo essere rispecchiata solo
attraverso differenti modi di vedere e immaginare il mondo. Il realismo € qualcosa di piu
della semplice imitazione del mondo cosi come appare. E uno sguardo sul mondo
accompagnato da un’attitudine che richiede cambiamento. [...] L’attitudine del realismo

tenta di rappresentare il mondo com’e, e non com’ée in superficie. Cerca di comprendere
le realta e di riconfigurarle, di dar loro una forma.'” (OSTERMEIER, 1999)

Il realismo figurato di Ostermeier, dunque, non deve essere inteso come una copia
sterile del mondo esterno, ma come un modo di documentare cid che € sbagliato e
aprire uno spazio di cambiamento. L'obiettivo diventa quello di utilizzare elementi
riconoscibili per generare nuova consapevolezza: sorprendere, far vedere il noto come
se fosse nuovo. L'incontro fra la drammaturgia inglese dell’In-Yer-Face Theatre e
Thomas Ostermeier segna I'inizio di un decisivo capitolo della storia del teatro di regia
in Germania, una riflessione intorno alla «missione di riunire il cordone ombelicale fra
teatro e realta.» (OSTERMEIER, 1999). Cio che si puo constatare nel 1999 non ¢ la
nascita di un teatro anglo-tedesco, ma un dialogo fertile fra un modello drammaturgico
eletto a New European Drama, veicolato da una regia che diventa paradigmatica.

Con la nomina di Thomas Ostermeier a direttore artistico della Schaubiihne am
Lehniner Platz nel 1999, lo scambio drammaturgico con il Royal Court Theatre non si
interrompe, ma prosegue fino al 2007. In questa seconda fase, tuttavia, si assiste a una
progressiva canonizzazione dei due modelli teatrali sotto I'etichetta di New European
Drama, di cui Ostermeier diventa il principale punto di riferimento registico — quasi
un modello operativo per la messa in scena della nuova drammaturgia inglese. Il
progetto che si era costituito alla fine del XX secolo viene cosi storicizzato e assunto
come prototipo per lo sviluppo della drammaturgia europea
contemporanea. Ricostruire la storia di questo scambio, mettendo al centro le fonti
canonicamente secondarie — |'apparato critico, i commenti ai testi e i diari —
permette un giudizio critico pil approfondito di questa esperienza e consente di
cogliere I'importanza che questa esperienza ha avuto nella realizzazione di quello che

si potrebbe dire un cambiamento prospettico: il passaggio dell’opera d’arte da
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«finestra sul mondo a piano di lavoro, archivio, palinsesto» (STEINBERG 1972: 84) che
non modifica soltanto la postura dell’autore, ma anche il posizionamento e il ruolo
dello spettatore.
Lo spettacolo, in questo modo non e piu una riproduzione del contemporaneo da
osservare e analizzare in prospettiva, ma un piano di lavoro su cui il mondo si deposita
e in cui per lo spettatore viene meno la protezione di una distanza contemplativa.
Quando Edward Bond vede Blasted al Royal Court Theatre nel 1995, scrive: «Non ci
mostra le immagini con cui dovremo convivere se non ritorniamo sulla nostra visione
morale. Viviamo gia quelle immagini.» (BOND, 1995). Se la seconda meta dell’ultimo
decennio del Novecento & caratterizzata da un parametro spaziale che, attraverso la
caduta delle barriere, segna la fine delle grandi narrazioni, i parametri di analisi del
passato nei confronti di questa frammentazione si rivelano insufficienti.
La ricezione critica degli spettacoli fin qui analizzati mette in luce la necessita di
ripensare il rapporto tra critica e pratiche artistiche, cosi come & avvenuto per quello
tra arte e realta. Il nuovo assetto frammentario delineato dalla drammaturgia
contemporanea rifiuta ogni intento pedagogico e teleologico. Di conseguenza una
critica che continua a procedere attraverso definizioni dicotomiche rischia di ricadere
in schemi valutativi rigidi, sentendosi legittimata a emettere giudizi di valore e
impositivi non piu adeguati al panorama coevo. Un mutamento di questo tipo spoglia
la critica tradizionale dei suoi privilegi gerarchici, riaprendo la discussione intorno a
quello che Friedrich Nietzsche definiva il nodo irrisolto del giudizio critico.

E stato piuttosto vero che furono gli stessi “buoni”, cioé i nobili, i potenti, gli uomini di

ceto superiore e di sentimenti elevati, a sentire e definire sé stessi e le loro azioni come

buoni, in opposizione a tutto cido che e volgare, comune e plebeo. [..] Il pathos

dell’aristocrazia e della distanza [...] & I'origine dell’opposizione tra “buono” e “cattivo”
(NIETZSCHE 1887: 12).

Un’ontologia che reitera il pathos della distanza, in un mondo in cui le cose premono
troppo da vicino sulla societa umana e in cui prospettive e orizzonti crollano, come dice
Walter Benjamin, non si presenta pil come possibile.’® L'impulso dominatorio dei
potenti che crea definizioni dall’alto, in cui la giusta distanza € necessaria per un
giudizio critico valido si rivela come anacronistico, mettendo in evidenza la necessita

di un cambio di paradigma.
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Al centro dello scambio fra il Royal Court Theatre e il Deutsches Theater, oltre al
discorso piu evidente sulla violenza prodotta dalle nuove disuguaglianze che attraversa
la drammaturgia di fine secolo, si pu0 ricostruire un piano di lavoro comune, in cui le
tradizioni cristallizzate di entrambi i paesi entrano in contatto senza collidere. In
questo spazio di attraversamento, la ricezione critica funziona come liquido di
contrasto, documentando la difficolta e le resistenze che I'emersione di questo nuovo

paradigma drammaturgico porta con sé.
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