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I. INTRODUCCION

I.1. Objeto y &mbito de la investigacion

Pocas modalidades teatrales en el contexto italiano de las Gltimas décadas han gozado y
gozan de una proyeccion y un reconocimiento comparables al que ha tenido el llamado teatro
de narracion desde su aparicién a finales de los afios ochenta.

Su presencia constante en las carteleras italianas desde hace mas de dos décadas, el
éxito mediatico que ha acompafiado las retransmisiones televisadas de un significativo grupo
de espectéculos, la posterior ampliacion de tematicas y modelos performativos en el cambio
de milenio, la constante incorporacion de nuevos autores-performers que contintan
proponiendo espectaculos de narracion, la repercusion alcanzada entre el publico y la critica
especializada o el respaldo logrado por algunas obras y autores (galardonados con premios de
la categoria de Hystrio, el Ubu, el Premio della Critica de la ANCT o los premios IDI) dan
cuenta de ello.

La sola mencion de titulos como Il racconto del Vajont (1994) de Marco Paolini,
Olivetti. Alle radici di un sogno (1996) de Laura Curino, Corpo di stato (1998) de Marco
Baliani, Radio clandestina (2000) de Ascanio Celestini, Italia Brasile 3 a 2 (2002) de Davide
Enia o Italiani cincali (2003) de Mario Perrotta puede bastar para respaldar tal afirmacion.

Otra muestra de la capacidad de atraccion que el movimiento aun es capaz de generar la
encontramos en el hecho de que, después de casi tres décadas de existencia, algunos de los
primeros actores-narradores como Marco Paolini o0 Marco Baliani no solo siguen teniendo un
notable peso en las programaciones de los teatros de toda Italia, sino que contindlan gozando
de una significativa presencia mediatica avalada por una considerable proyeccion editorial

gracias a la edicion y comercializacién de sus obras en editoriales de prestigio capaces de



aprovechar el tirdn que adn tiene el género con el fin de satisfacer una demanda continua por
parte de un publico interesado en estas propuestas.

No solo es frecuente, de hecho, encontrar en las librerias italianas los guiones teatrales
de numerosas obras de narracion (con frecuencia incorporando ademéas la grabacion del
espectaculo en video o DVD), sino también gran cantidad de titulos en los que los propios
autores reflexionan sobre su actividad teatral, como es el caso de Ho cavalcato in groppa ad
una sedia de Marco Baliani (2010), estudios monograficos sobre obras y autores en particular
y, especialmente en los Gltimos afios, textos narrativos escritos por algunos de los actores-
narradores antes mencionados, como Pro patria (2012) de Ascanio Celestini, Appunti per un
naufragio (2017) de Davide Enia o Le avventure di Numero Primo (2017) de Marco Paolini y
Gianfranco Bettin, en este caso publicada de forma simultanea al homonimo espectaculo
teatral.

Muchos son los motivos que pueden aducirse para justificar todo ello. Probablemente el
primero sea el hecho de que, rehuyendo gran parte de los modelos teatrales al uso y superando
el aislamiento del ultimo teatro de vanguardia de los afios sesenta y setenta, el teatro de
narracion italiano supo desde sus inicios orientarse a la creaciébn de espectaculos
caracterizados por proponer una intensa comunién entre un unico narrador solista y la
comunidad a la que pertenece, privilegiando un intercambio comunicativo reciproco entre el
escenario y la platea mediante el Unico y atavico recuso de la simple comunicacion verbal.

En el momento histérico actual, caracterizado por la ubicuidad de medios de
comunicacion social tendentes a la brevedad y la concisién, pero también por la
impersonalidad y la asepsia de los mass media generalistas, el teatro de narracion ha sabido
llenar un hueco desde hace tiempo vacio tras la paulatina desaparicion (o cuanto menos,
arrinconamiento) de formas tradicionales de intercomunicacion social, reflexion y transmision

de valores tal y como hacian, antiguamente, aedos, juglares y narradores populares



Desde este punto de vista es innegable que el teatro de narracion no puede estudiarse sin
tener en cuenta las profundas implicaciones que este tipo de planteamientos conlleva no solo
desde el punto de vista teatral y literario, sino también desde el punto de vista socioldgico,
etnolégico y politico, en el momento en que se erige como actualizador de un tipo de
espectaculo colectivo, el hecho teatral, orientado a la recuperacion de su caracter de espacio
de intercambio y comunicacidn social.

Partiendo de la recuperacién de una cierta tradicion teatral oral y popular, pero dotado al
mismo tiempo de un caracter eminentemente actual, el teatro de narracion italiano no solo
ofrece la posibilidad de fijar la atencion en una particular modalidad escénica abierta a dia de
hoy a nuevos descubrimientos tematicos y formales, sino que permite también profundizar en
aspectos como son los mecanismos de relacion interpersonal que se generan durante el
espectaculo, la actualizacion de técnicas tradicionales de comunicacion oral, el papel del
teatro a la hora de plantear cuestiones politicas e historicas ante la comunidad, la relacion
entre espectaculos escenicos y traslacion audiovisual o, en Ultima instancia, la funcion
informativa que el teatro es capaz de cubrir en el contexto de la sociedad occidental en el
cambio de milenio.

Desarrollar con profundidad las implicaciones que ello conlleva, asi como el hecho de
gue nos encontramos ante una extensisima gama de autores, obras y tendencias, hace que,
aungue se parta siempre de la referencia al mayor nimero de autores y modalidades, el objeto
de estudio deba necesariamente centrarse en un autor capaz de reunir en si mismo todos los
enfoques posibles.

Ha parecido oportuno, por ello, fijar la atencion en uno de los actores-dramaturgos que,
tal vez en mayor medida, representa para gran parte de publico y critica una de las maximas

expresiones del movimiento. Nos referimos a Marco Paolini.



Su extensa labor como actor-narrador y dramaturgo es, en efecto, un banco de pruebas
inestimable si se desea estudiar cuestiones tan relevantes como son la evolucion tematica y
formal del movimiento, los motivos de la repercusion mediética que este ha tenido en las
ultimas décadas, o las particularidades mismas del teatro de narracion en cuanto espectaculo
oral y su relaciébn con otras formas de expresiobn como son la musica o el lenguaje
audiovisual.

Los algo més de veinte espectaculos que conforman la produccion teatral de Marco
Paolini en los Gltimos treinta afios —desde su primer espectaculo solista, Adriatico (1987),
hasta su ultima obra, Le avventure di Numero Primo (2017)- son, ademas de una de las
grandes cimas del teatro de narracion italiano, un valiosisimo ejemplo de la génesis y
evolucion misma del movimiento, lo que permite analizarlo con detalle desde los primeros
pasos dados en su configuracion a finales de los ochenta hasta la apertura tematica y formal
experimentada en los ultimos afios.

Ello es en parte posible porque, gracias sobre todo a la exitosa retransmision de Vajont.
9 ottobre 63 en la television publica Rail el 9 de octubre de 1997, desde finales de los afios
noventa la gran mayoria de sus obras han sido retransmitidas por television en horarios de
méaxima audiencia o han sido comercializadas en editoriales de enorme difusién, lo que ha
supuesto no solo que Paolini sea uno de los actores-narradores que mas ha participado en el
reconocimiento del movimiento por parte del gran publico, sino también que practicamente
toda su obra esté disponible en diferentes formatos y versiones.

El acceso a todo este material, mas alla de dar fe de su evidente tiron comercial y de su
importancia en la consolidacion y difusion del género, pone de forma privilegiada ante el
investigador una cantidad de material que, tratdndose del estudio de algo tan efimero como es
el teatro, quedaria en otros autores limitado exclusivamente a las pocas representaciones que

se pudieran presenciar en directo o a los casos en que los textos fueran publicados.



Partiendo de este voluminoso corpus de obras disponibles, asi como de las
observaciones tomadas directamente durante las representaciones a las que se ha asistido
personalmente y las diferentes entrevistas realizadas al autor (especialmente la que se recoge
en el anexo VII.1, realizada el 8 de diciembre de 2017), el presente trabajo pretende, en
definitiva, dar cuenta de las caracteristicas fundamentales del teatro de narracion italiano a
partir del estudio de la dramaturgia de Marco Paolini, con la finalidad de establecer los rasgos
mas sobresalientes de su produccion, relacionandolo con el contexto global del movimiento,
estudiando el progresivo desarrollo de diferentes tematicas y modalidades performativas y, en
altima instancia, centrando la atencion en la progresiva ampliacion que ha caracterizado su
dramaturgia mediante el trabajo centrado en cinco tipos de lenguajes distintos: el lenguaje

oral, el lenguaje dialectal, el lenguaje gestual, el lenguaje musical y el lenguaje audiovisual .

1.2. Justificacion del trabajo, objetivos y presupuestos metodologicos

Dado que el objetivo del trabajo es estudiar las caracteristicas de la obra teatral de
Marco Paolini en cuanto representante del teatro de narracion italiano, asi como analizar su
evolucion tematica y performativa, se ha considerado necesario incluir un primr capitulo
introductorio (11, Marco teorico) centrado justamente en ofrecer algunos anclajes tedricos que
permitan situar su produccion en el contexto mas amplio del movimiento partiendo del

andlisis de algunos de sus rasgos definitorios.

! Para referirnos al teatro de Marco Paolini se hara uso del término “dramaturgia” en cuanto “actividad del
dramaturgo (que) consiste en disponer materiales textuales y escénicos, en extraer los significados complejos del
texto eligiendo una interpretacion particular, en orientar el espectdculo en el sentido escogido”, esto es, la
dramaturgia entendida como el “conjunto de las opciones estéticas e ideoldgicas que el equipo de realizacién,
desde el director de escena al actor, ha llevado a cabo” (Pavis, 1998: 148). Ello no impide constatar el hecho de
que para algunos autores, como es el caso de José Luis Garcia Barrientos (2007), una categorizacion de este tipo
seria una suerte contradictio in terminis, en el momento en que narracién y drama son dos modos totalmente
diferentes de imitacion de que se oponen de forma nitida e irreductible. Para resolver este conflicto, José Luis
Sanchis Sinisterra postuld hace unos afios el término “narraturgia” (2006).
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Se ha considerado imprescindible, en primer lugar, partir del encuadre del teatro de
narracion dentro de lo que se ha venido en Illamar las nuevas formas de performance épica
(Guccini y Meldolesi, 2004)*. Ello nos lleva a considerar su adscripcion, ya desde el primer
momento, a lo que Nicola Pasqualicchio (2016) considera como la corriente de la
“antitradicién” del teatro popular, un camino intermedio que transita entre manifestaciones
orales de corte épico tradicional y la lengua literaria mas elaborada (Guccini, 2004) que
permite retomar el ya clasico concepto de “parlato-recitato” elaborado por Giovanni Nencioni
(1983) para situar el uso del lenguaje en el teatro narrado como una forma particular de
comunicacion hablada pero no de forma totalmente espontanea, sino previamente elaborada.

En este punto es especialmente relevante considerar el uso particular que los actores-
narradores hacen de una suerte de “oralidad fingida” (Brumme, 2008) para, en ultima
instancia, destacar la importancia de los rasgos concretos que confieren a las obras su caracter
oral (Lavinio, 1995; Trifone, 2000), tanto desde la implicacion performativa que este tipo de
comunicacion tiene a la hora de gestar y desarrollar el espectaculo, como en lo que se refiere a
la configuracion de un tipo especial de lengua propia por parte de los actores-narradores en un
contexto tan particular (D’ Achille, 2014).

Se pretende asi sentar una base tedrica preliminar necesaria que trate aspectos capitales
como, por ejemplo, la cuestion del juego de personalidades que los narradores asumen en los
espectaculos (oscilando, por lo general, entre el yo actoral, el yo épico y el yo extrafiado), la
variedad de propuestas performativas existentes, su conexion con un teatro oral popular de
hondas raices en Italia (Soriani, 2006), su relacion con la tradicion del teatro dialectal (Puppa,
2014) vy, en altimo lugar, la importancia de la adquisicion de una lengua propia como clave

para gozar de autoridad frente al auditorio.

2 A lo largo de todo el trabajo se han seguido, tanto para las citas dentro del texto como para la elaboracién de la
bibliografia final, las normas APA 6th edition.
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Una vez establecidas las lineas generales definitorias del movimiento, el capitulo I11. (El
teatro de Marco Paolini) se centra en la dramaturgia de nuestro autor a partir del estudio de
cinco aspectos concretos: 1. la evolucién teméatica y formal de su produccion teatral desde sus
primeros pasos como actor hasta la Gltima obra estrenada (11.1. La consecucién y desarrollo
de una voz propia); 2. el estudio de la lengua particular de Paolini a partir de la mezcla de
lengua estandar y dialecto a la busca de una voz propia, haciendo especial hincapié en
fenomenos como el “code-switching” y en las funciones particulares que asume el dialecto en
sus obras (I11.2. La lengua polifacética y poliédrica de Paolini); 3. el analisis de los rasgos
orales y gestuales de Paolini como actor partiendo de un ejemplo concreto de uno de sus
espectaculos (11.3. Apuntes sobre la oralidad y gestualidad en Paolini); 4. el estudio de los
diferentes tipos de obras segun el peso que se confiere a la musica en cada una de ellas, asi
como el uso que se hace de la musica como forma de superar el aislamiento del actor-solista y
de ampliar las capacidades expresivas de los espectaculos narrativos (l111.4. Lenguaje
musical); 5. el examen de las posibilidades que ofrece el medio audiovisual, en particular la
television, a la hora de llevar espectaculos teatrales a otros medios y coémo Paolini ha sabido
sacar provecho de su tirdbn mediatico creando espectaculos televisivos que superan el habitual
“teatro filmado” (VI1I1.5. Sobre la adaptacion audiovisual de Paolini).

Puesto que el primer punto del tercer capitulo (111.1. La consecucion y desarrollo de una
voz propia) esta orientado a ofrecer un repaso a la evolucién de la dramaturgia de Paolini
desde sus inicios como actor en compafiias como Teatro degli Stracci o Studio 900 hasta sus
consolidacion como narrador solista tras su paso por la compafiia Laboratorio Teatro Settimo
de Gabriele Vacis, este apartado se ha dispuesto cronolégicamente partiendo de una propuesta
personal basada en la sucesion de una serie de etapas que determinan, consideramos que de
una forma mas o menos consensuada, las diferentes tendencias y tematicas que han marcado

la produccion de Paolini.
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Para ello, se ha planteado una revisién lo mas exhaustiva posible de la bibliografia sobre
su teatro, desde los primeros estudios de Oliviero Ponte di Pino (1994; 1998) y Gerardo
Guccini (2004, 2005), quienes lo situaban como cabeza del entonces incipiente movimiento,
hasta los estudios de Paolo Puppa (2010a), que lo enmarcaban en la tradicion del teatro solista
en Italia, pasando por estudios centrados en su obra como los de Simone Soriani (2009) o
Massimo Puliani (2010). Se trata, en términos generales, de estudios imprescindibles a la hora
de ofrecer una vision de conjunto del teatro de narracion y que permiten establecer diferentes
filiaciones entre los distintos narradores, delimitando las lineas maestras que configuran la
dramaturgia de Paolini en un contexto mas global al tiempo que apuntando algunos
presupuestos diferenciales entre Paolini y el resto de autores-narradores segun se centra la
atencion en las diversas etapas de su produccion.

Se han tenido también en cuenta en este apartado diferentes textos (articulos, libros y
entrevistas) elaborados por los mismos autores-narradores, con algunos de los cuales ha
habido ocasion de contactar personalmente, con la intencion de enfocar mejor ciertos aspectos
clave del movimiento. Nos referimos, en concreto a aportaciones de Marco Baliani (1999;
2018), Laura Curino (2016), Davide Enia (2016) o Beppe Casales (2016), por citar algunos.

Otros estudios a los que se ha recurrido en este apartado, como los trabajos de Daniele
Biacchessi (2002) o Letizia Bernazza (2010), han servido mas especificamente para situar la
obra de Paolini en el marco del llamado “teatro civil”, un género con el que el teatro de
narracion comparte mas de una caracteristica, como habra ocasion de ver. En un par de
ocasiones se hace también referencia a estudios centrados en obras concretas de Paolini, como
es el caso de Fernando Marchiori (2003), quien ha estudiado de forma secuencial su
produccién, y de Simona Scattina (2011), autora de uno de los pocos textos monogréaficos que
hay sobre el autor de Belluno, en concreto sobre el proceso de adaptacién de la novela de

Mario Rigoni Stern, 1l sergente nella neve.
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Para contextualizar el teatro de narracion en el marco global del teatro italiano del siglo
XX se han tenido en cuenta algunos manuales, considerados ya clasicos, como los de Pietro
Trifone (2000), Giorgio Taffon (2005), Marco De Marinis (2007) o Cesare Molinari (1998;
2003; 2007), entre otros.

Ademas de la copiosa informacion que ofrece la pagina web del autor en el portal de su
propia productora, Jolefilm (https://www.jolefilm.com/), una fuente bibliografica
indispensable en este apartado han sido los numerosos articulos publicados en un grupo de
revistas que desde hace afios vienen prestando especial atencion al fenémeno, tanto revistas
en formato impreso, como Hystrio o Prove di drammaturgia (la publicacién dirigida por
Gerardo Guccini), como publicaciones disponibles en red como Drammaturgia.it, Primafila,
Ateatro e Il Patalogo (estas dos ultimas dirigidas por Oliviero Ponte di Pino).

Finalmente, también se ha recurrido en este apartado a resefias teatrales publicadas en
periddicos, diarios y revistas que se han considerado relevantes a la hora de observar la
recepcion de los espectaculos de Paolini por parte de la critica especializada en los dias
posteriores a los diferentes estrenos. Se trata, en todos los casos, de material disponible
online, bien en diarios nacionales como La Repubblica, Il Giornale, La Stampa, La Nazione o
Corriere della Sera o bien en medios locales como Messaggero Veneto o Corriere di
Bologna.

Una vez eshozada esta panoramica general de la produccion de Paolini, los dos
siguientes apartados del capitulo tercero, el 111.2 (Lengua y dialecto en la dramaturgia de
Marco Paolini) y el 111.3 (Oralidad y gestualidad en Paolini) se han destinado al estudio mas
detallado de dos aspectos ciertamente cardinales en su produccion; nos referimos a las
cuestiones ligadas a la oralidad, a la profundizacion en las posibilidades expresivas de la

musicalidad de la lengua oral y, mas en concreto, al uso particular del dialecto en su obra.
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También aqui ha sido necesario partir, aunque de forma somera, de textos clasicos como
los de Walter Ong (1987) o Eric A. Havelock (1996) en los que se plantea, desde un punto de
vista global, el fendmeno de la oralidad en el seno de la tradicion occidental, para luego
centrar la atencion en aportes méas especificos como los de William Labov (1972), David
McNeill (1996), Emanuela Cresti (2000), Fernando Poyatos (2003) o Cristina Lavinio (2007),
por citar unos ejemplos.

Es este un capitulo méas analitico y personal cuyo objetivo pretende destacar algunos de
los rasgos de la lengua de Paolini partiendo de la idea de su concepcion dentro de la ya
mencionada “oralidad fingida” (Brumme, 2008) y subrayando los giros linguisticos propios
de la oralidad y los aspectos gestuales puestos en marcha durante la representacion. Son estas
cuestiones especialmente relevantes si se piensa que (como regla general, ya que varia
muchisimo de un autor a otro) los actores-narradores suelen partir de un texto-guion en el que
se intentan reproducir los rasgos del lenguaje hablado (la llamada “scrittura oralizzata”
mencionada por Gerardo Guccini, 2004), para, finalmente, modelarlos de forma mas o menos
definitiva “frente” a un publico de un modo totalmente oral (la “oralita-che-si-fa-testo”
propuesta también por Gerardo Guccini). Se llega asi a la concrecion de una especie de
“formulas mixtas” capaces de reunir elementos orales a partir de unas variables dosis de
improvisacion pero sujetos a diferentes grados de reelaboracion escrita, configurando lo que
Pietro Trifone ha acabado por denominar “oralita spettacolare” (2000: 81-159).

En este punto, vale la pena recordar la especial relevancia que tiene la larga secuencia
de pruebas frente al publico, verdadero motor que mueve su trabajo al configurar
paulatinamente las decisiones performativas finales de acuerdo al filtro decisivo que implica
la repeticion oral y la respuesta del auditorio en sucesivas réplicas (Oreggia, 2014).

Para analizar los recursos linglisticos que Paolini pone en marcha durante la narracion —

especialmente en lo referido a la incorporacion del dialecto y los distintos usos que de él se
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hace—, ha sido también necesario recurrir, aunque de manera concisa por cuestiones de
espacio, a un aparato tedrico especifico capaz de enmarcar previamente el andlisis. Ello ha
llevado directamente tanto a estudios histéricos y gramaticas sobre los dialectos vénetos,
como son los manuales de Lorenzo Tomasin (2010) y Silvano Belloni (2009), como a obras
mas generales enfocadas en los usos linglisticos particulares del italiano, ya que se ha visto la
necesidad de concretar minimamente cuestiones tales como el debatido término del “italiano
dell’uso medio” o las relaciones entre lengua estandar y dialecto, entre otras. Para ellos, se ha
recurrido a textos conocidos como los de Maurizio Dardano (1996) y Gaetano Berruto (1993;
2012), junto a otros mas especificos como los de Rosanna Sornicola (2005), Federica Cugno
(2008) o Patrizia Romani (2012). Por razones de espacio, algunos aspectos de la lengua
particular de Paolini (muchos de ellos, compartidos con otros actores-narradores) apenas
quedan esbozados a lo largo del trabajo. Un caso concreto es el empleo del llamado “code-
switching”, esto es, la alternancia de codigos lingiiisticos en el seno de un mismo discurso,
fendbmeno para el que nos remitimos a los trabajos de Pieter Muysken (2000), Massimo
Cerruti y Riccardo Regis (2005), Giovanna Alfonzetti (2005) o Simone Ciccolone (2017).

Por ultimo, para el analisis especifico de la gestualidad en Paolini a partir de un
fragmento concreto de una de sus obras, se ha planteado la necesidad de elaborar una pequefia
taxonomia propia de gestos capaces de describir con detalle todos los recursos gestuales
empleados por nuestro autor. Para ello se ha recurrido a las diferentes clasificaciones
propuestas por Istvan Sandor (1967) y David McNeill (1996), ademas de la de Isabella Poggi
y Emanuela Magno (1998).

El siguiente apartado 111.4 (Lenguaje musical) pretende profundizar en el estudio del
empleo de la masica en Paolini y en el diferente papel que esta desempefia en sus distintos
espectaculos, usos que van desde el ser una especie de prolongacion de la musicalidad

primera que nace de la oralidad y del dialecto, hasta otros espectaculos en los que, més bien,
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es una forma de abrir los especticulos narrativos a otros modelos performativos
interdisciplinares. En este capitulo se ha optado por centrar la atencion de forma maés
especifica en los propios espectaculos de Paolini, por lo que el aparato critico es mucho
menor respecto a los capitulos previos.

Por ultimo, el 111.5 (Sobre la adaptacion audiovisual en Paolini) se ha dedicado al
estudio particular de una cuestion central en su produccion teatral: la adaptacion audiovisual
de los espectaculos al medio televisivo. Se pretende aqui de centrar la atencion en el empleo
de un nuevo lenguaje que vendria a afiadirse al estudio de los otros cuatro lenguajes vistos en
los capitulos precedentes: el lenguaje oral, el dialectal y, finalmente, el gestual.

Para ello, después de situar el teatro televisado de Paolini en el contexto del teatro
italiano en television gracias a los valiosos estudios de Giorgio Tabanelli (2004) y Franco
Prono (2011), se ha centrado la atencion en la compleja y actual cuestion de la
intermedialidad.

Esto es asi porque consideramos que el estudio de las diferencias entre el lenguaje
teatral en directo durante una representacion fisica en un teatro y el que se observa en una
emision televisada —tanto si es en directo o en diferido— requiere prestar atencion a cuestiones
tan variadas como son los distintos recursos que se ponen en marcha durante dicho trasvase,
la diferenciacion entre las varias formas de volcar audiovisualmente un espectaculo (desde el
teatro filmado, pasando por la adaptacion del espectaculo como telenovela, hasta la
retransmisién en riguroso directo o la “recreacion de una representacion”...), pero también la
existencia de toda una gama de posibilidades que en los ultimos afos estan ofreciendo los

nuevos medios digitales de comunicacion social como es el teatro en streaming’.

® A los dos cambios previos (la llegada del teatro a la television en los afios cincuenta y la emision de teatro en
directo en los noventa, como es el caso del Vajont de Paolini en 1996), se ha sumado la reciente novedad de la
transmisién teatral digital a traves de soportes como el mdvil, la tableta o las smart TV, canales como Youtube y
Vimeo o plataformas que emiten en streaming. Se trata de una nueva via que en teatro ain esta por explorar. Un
ejemplo de ello es Alltheater, la iniciativa creada en Espafia por Eva Lapuente y José Follos que permite acceder
a playlists tematicas de teatro en HD a través de cémaras capaces de realizar zoom y girar 360°
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Las novedades técnicas son tales que ya es incluso posible considerar la existencia de
un nuevo tipo de lengua propia presente en estos medios de comunicacion digitales, la cual,
como rasgo diferenciador respecto al lenguaje cotidiano, se basa en un complejo sistema
multimedial y ya no requiere ningln tipo de soporte fisico para su preservacion®.

Se centrard la atencion, en cualquier caso, en la cuestion de la intermedialidad y de la
interaccion que se produce entre estos medios, el teatro y la television y, sobre todo, en la
concreta caracterizacion de las propuestas audiovisuales de Paolini, orientadas, a lo largo de
los afios, en la busqueda de una féormula propia que superara el habitual “teatro filmado”
capaz de dejar constancia del carécter particular de su teatro desde una Optica documental.
Para ello, se hace uso en este punto a una bibliografia especifica que abarca, a modo de
ejemplo, manuales como los de André Helbo (1978), Virginia Guarinos (1992), Juan Antonio
Rios Carratala (1999) o Anxo Abuin Gonzélez (2012), ademas de estudios puntuales de José
Luis Sanchez Noriega (2000), Oscar Cornago Bernal (2002), Maria Pilar Espin Templado
(2002) o Jose Antonio Pérez Bowie (2010), entre otros.

Este capitulo tiene un caracter mas tedrico que préactico, ya que el objetivo Ultimo es
tomar las adaptaciones audiovisuales de Paolini como ejemplo de las posibilidades que ofrece
la traslacion del teatro en television y concretar mediante ellas su particular vision del teatro
televisado. Para ello se ha partido del analisis especifico de una de sus adaptaciones a partir de
la cual poder establecer oportunamente los rasgos diferenciadores. Nos referimos, en

concreto, al ciclo de Gli Album di Marco Paolini. Storie di certi italiani.

(https://alltheater.es/). Se suma asi a la ya decana plataforma francesa Medici.tv o0 a iniciativas inglesas, mas
recientes, como Marquee (colaboradora con la Royal Shakespeare Company) o Digital Theatre (en la que se
habitual encontrar los espectaculos del Old Vic).

* Se trataria de un nuevo tipo de lengua para la que Paolo D’Achille ha empleado en varias ocasiones el término
de “scritto trasmesso” (2016), mientras que Giuliana Fiorentino —en clara referencia a los postulados del filésofo
Zygmunt Bauman— ha propuesto la etiqueta de “scrittura liquida” (2011) y Giuseppe Antonelli el de “italiano
digitato” (2017). Rasgos, en definitiva, que vendrian a marcar lo que se ha denominado “oralidad terciaria”; esto
es, la conformada por la comunicacién multimodal e interactiva de los blogs, youtubers, mensajes de texto
multimedia, video-llamadas y demés formas de comunicacién en red y digital (Logan, 2010: 103). Dado que se
trata de cuestiones que escapan los limites del presente trabajo, nos remitimos simplemente a los estudios de
Enrico Menduni y Elisa Giomi (2012), pero también a los de Enrico Menduni (2016) y llaria Bonomi (2010).
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1.3. Estado de la cuestion y publicaciones previas

De lo expuesto en el apartado anterior puede colegirse no solo que apenas hay estudios
en castellano sobre la obra de Marco Paolini y sobre el teatro de narracion —si se exceptuan
los trabajos de Marina Sanfilippo (2004; 2006; 2007; 2008) y algun articulo de Anne Serrano
(2006)— sino que incluso otros aspectos concretos de su produccién, como es su especial
relacion con el dialecto, su incursién en el teatro narrativo de corte musical o los procesos de
adaptacion audiovisual de sus espectaculos, apenas han sido tratados de forma especifica ni
siquiera en el &mbito de los estudios en italiano’.

Por este motivo, y en parte también como justificacién del proceso de gestacion del
presente trabajo, debemos sefialar que parte de su contenido se ha fundamentado en la
reelaboracion y ampliacion de material propio previamente presentado en diferentes
congresos y encuentros nacionales e internacionales. Es el caso de tres textos publicados
dentro de voliumenes colectivos como “Marco Paolini, mercader de musica y de palabras”
(Pérez Andrés, 2016c) a partir de la conferencia dada en el XXIV Seminario del
SELITEN@T (UNED, Madrid, 24-26 de junio de 2015); el texto “Actrices que cuentan cosas.
Las mujeres en el dltimo teatro di narrazione italiano” (Pérez Andrés, 2017), presentado
dentro de las | Jornadas Internacionales “Tomo la palabra. Mujeres, voz y narracion oral”
(UNED, Madrid, 20-21 de octubre de 2014) y, por ultimo, “Il dialetto in Marco Paolini”
(Pérez Andreés, 2018), conferencia pronunciada en el congreso internacional “Lingua orale ¢

parola scenica” (Universidad de Pavia, Italia, 10-11 de noviembre de 2016).

® Nos consta, gracias a informacion del proprio Paolini, que hay un voluminoso corpus de tesis doctorales en
Italia que versan sobre diferentes aspectos de la obra del narrador de Belluno, aunque hasta la fecha tan solo ha
sido posible consultar unas pocas: Marco Paolini tra cronaca e orazione civile de Lorenza Pozzi (Universidad
de Pavia, 1997-1998), Teatro, memoria, identita: I'esperienza di Marco Paolini de Elisa Zinnamosca
(Universidad de Verona, 2001-2002) o La lingua del teatro civile. Analisi dei testi di Marco Paolini de Caterina
Nepi (Universidad de Florencia, 2011-2012).
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Otros tres articulos fueron publicados en la revista Zibaldone. Estudios italianos, para la
que coordiné un dossier monografico que aparecio en enero de 2016 con el titulo de “Il teatro
di narrazione italiano. Texto y contexto” (vol. IV, issue 1, 2016).

La coordinacién del dossier me dio la ocasién de redactar varios articulos que trataban
sobre el teatro de narracién, contactar con un grupo nutrido de actores-narradores de las dos
generaciones Yy, por ultimo, traducir un interesante conjunto de textos que no solo abrieron
enfoques Utiles para el presente trabajo, sino que sirvieron también para contactar con algunos
de los criticos y tedricos que se dedican al estudio del teatro de narracion.

Ademas de un articulo titulado “Teatro de narracidon, oraciones civiles, teatro de la
memoria” (Pérez Andrés, 2013), que aparecio en la misma revista unos afios antes, el dossier
incorporaba los textos “El camino a la narracion: el grupo Laboratorio Teatro Settimo y su
presencia en los escenarios espafnoles” (Pérez Andrés, 2016a) e “Historias que son islas, islas
que son archipiélagos. Prologo al dossier monografico sobre el teatro di narrazione italiano”
(Pérez Andrés, 2016b).

Respecto a las traducciones que incorporé en el dossier se encuentran dos textos de
Massimo Puliani, “El teatro im/posible en TV de Marco Paolini” (2016: 289-302) y “Ascanio
Celestini: la memoria del padre y de la abuela” (2016a: 142-147), ademas del articulo de
Marco Baliani, “El tiempo fragmentado: recorrido entrecruzado entre narracién y drama”
(2016: 230-237).

Dentro del dossier, tuve también ocasion de traducir y publicar cuatro articulos
originales enviados ex profeso por los autores para formar parte del dossier, me refiero a los
textos “ldentidad, escritura, performance: Marco Paolini, actor y autor” (Soriani, 2016: 262-
276), “Sermo humilis y lirismo en ltalianesi de Saverio La Ruina” (Albanese, 2016: 277-

288), “Ascanio Celestini, voces amargas de los margenes del mundo” (Porcheddu, 2016: 136-
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141) y “Celestina, Laura, Elvira, Luisa y demas, entre la chispa y el polvo: voces de mujeres y
cosas de hombres” (Curino, 2016a: 111-122)°.

Por ultimo, el dossier incorpora dos entrevistas que realicé a dos actores-performers de
la segunda generacion: a Daniele Timpano en “La dramaturgia iconoclasta, cdmica,
conceptual y poética de Daniele Timpano” (Timpano & Pérez Andrés, 2016) y a Beppe
Casales en “Del teatro civil a un teatro del estupor” (Casales, 2016). Todo este material, como
parte del proceso previo a la redaccién del presente trabajo, se ha incorporado siempre que se
ha considerado necesario y respetando su pertinencia de acuerdo a los aspectos tratados en

cada momento’.

I.4. Algunas consideraciones preliminares

Tratandose de una obra teatral como actor solista que arranca a finales de los afios
ochenta y que abarca mas de veinte espectaculos, por cuestiones geogréaficas y cronologicas
evidentes, el presente estudio se ha basado principalmente en las grabaciones y ediciones de
los espectaculos que han sido objeto o bien de una retransmision televisada o bien de una
edicién posteriormente comercializada. No obstante, al menos en lo que se refiere a los titulos
mas recientes, el trabajo se apoya en las notas tomadas personalmente durante la asistencia
como espectador a cinco obras en concreto: los cuatro espectaculos vistos en el Piccolo Teatro
de Milan, ITIS Galileo (el 16 de marzo de 2013), Ballata di uomini e cani (el 22 de febrero de
2015), Le avventure di Numero Primo (el 6 de diciembre de 2017) y Nel tempo degli déi (el
® Una version ligeramente modificada de este articulo ha aparecido también como apéndice de la traduccion del
libro Camillo Olivetti. A las raices de un suefio de Laura Curino y Gabriele Vacis editado en septiembre de 2017
por la Asociacién Cultural Zibaldone.
" El dossier incorpora también otros materiales redactados o traducidos por colaboraodres de la revista. Me
refiero a la traduccion de varios espectaculos de narracién: Odisea (pp. 20-37) de Mario Perrotta, As de basura.
El tréfico ilegal de residuos (pp. 38-59) de Ulderico Pesce, Saturno en via Fappani. Mestre (pp. 60-63) de Paolo
Puppa y La inocencia de Giulio. Andreotti no fue absuelto (pp. 88-110) de Giulio Cavalli. Ademas de entrevistas
a Davide Enia, Daniele Biacchessi y Ulderico Pesce, el dossier incluye también ensayos originales de Paolo

Puppa, Gerardo Guccini, Nicola Pasqualicchio y Mariastella Cassella, algunos de los cuales se citan a lo largo
del presente trabajo.
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18 de marzo de 2019), ademas del espectaculo Amleto a Gerusalemme visto en el teatro
Politeama Rossetti de Trieste (el 8 de mayo de 2016).

Conviene también sefalar que el presente trabajo esta centrado en la labor de Marco
Paolini como dramaturgo y actor de narracion, lo que ha supuesto dejar de lado otras facetas
de su produccién como puede ser su participacion en diferentes peliculas y documentales
(algunos de los cuales producidos por su empresa, Jolefilm). Ello supone que solo se
mencionara o se profundizara en esta faceta de su produccién en aquellos casos en los que la
pelicula o el documental en particular tengan relevancia respecto al tema que se esté tratando®.

Otra advertencia necesaria es que, con la intencion de no sobrecargar de datos el texto,
se ha evitado incluir en él la relacion exhaustiva de todas las personas que han colaborado en
la produccion escénica o la asistencia técnica, por lo que se ha limitado su mencion solo a
aquellos casos en los que su participacion puede interesar en el marco del objetivo concreto de
cada capitulo. Consideramos que aportar listas de datos de este tipo dificultaria la
comprension del texto y desvirtuaria los objetivos propuestos. Para suplir esta posible falta de
datos especificos sobre los distintos espectaculos se ha adjuntado un anexo final (V11.3, Tabla
de espectaculos teatrales y montajes audiovisuales de Marco Paolini) en el que figuran los
datos més relevantes de cada una de sus producciones asi como una breve sinopsis de cada
uno de los espectaculos que, pensamos, puede facilitar la lectura y servir de guia rapida en
caso de que sea necesario consultar algin dato especifico. Para una mayor profundizacién
sobre estas cuestiones, nos remitimos directamente a la informacion disponible y actualizada
en la completa pagina de la productora Jolefilm, en la que se da cuenta de todos y cada uno de

los trabajos de Marco Paolini, tanto en su faceta teatral, como en las tareas de produccion de

& Un ejemplo de ello son Ritratti, los tres documentales-entrevista hechos a Mario Rigoni Stern (2006), Luigi
Meneghello (2006) y Andrea Zanzotto (2007), en los que Paolini participd bajo la direccién de Carlo
Mazzacurati o su intervencion en la pelicula | piccoli maestri (1997) de Daniele Luchetti, basada en la novela
homonima de Luigi Meneghello. En ambos casos, la mencion viene dada por el hecho de tratarse de dos autores
en los que Paolini se ha basado para alguno de sus espectaculos y que guardan una especial relevancia en su
dramaturgia.
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obras ajenas, asi como una lista completa de las personas que han colaborado:
http://www.jolefilm.com.

Otra cuestién importante es que, dados los numerosos ejemplos de espectaculos de
narracion de otros autores que han sido objeto de ediciones comercializadas o que se han
emitido por television en las ultimas decadas, se ha visto la necesidad de limitar las
referencias a aquellas obras que, o bien han desempefiado un papel preponderante en la
evolucion y conformacion del género, o que permiten establecer una relacién significativa con
la produccion de Paolini. Es el caso, sin ir mas lejos, de obras clave significativas como
Kohlhaas y Corpo di stato de Marco Baliani, Olivetti de Laura Curino, Oylem Goylem de
Moni Ovadia, Radio clandestina de Ascanio Celestini, I capitoli dell’infanzia de Davide Enia
0 Vergine Madre de Lucilla Giagnoni. Para poder localizar estos montajes audiovisuales, se
ha optado por incluir las referencias en un apartado final separado de la bibliografia junto al
elenco de las obras de Paolini estudiadas (V1. Videografia).

Con el objetivo de facilitar la comprension de algunos de los apartados tratados a lo
largo del presente trabajo, se ha elaborado una pequefia seleccién de fragmentos en video de
obras de Paolini que permiten de concretar algunos de los rasgos y peculiaridades estudiados
en los diferentes capitulos al tiempo que de ejemplo de las cuestiones tratadas. La lista
completa de estos fragmentos seleccionados estd en el anexo VII.2 (Antologia de videos
comentados). Todos los videos pueden visualizarse siguiendo el enlace que figura junto al
nombre y que remite a un canal privado de Youtube elaborado exclusivamente para el

presente trabajo.

23



II. MARCO TEORICO

I1.1. La variada fisonomia del teatro narrado
11.1.1. Multiplicidad de modalidades y nueva performance épica

En una modalidad teatral como el teatro de narracion italiano, basada en gran parte en la
gestualidad y la voz de un Unico actor en el escenario, la incorporacion de otros lenguajes no
exclusivamente orales (desde la adicién de canciones grabadas hasta la presencia de uno o
varios musicos en el escenario, el uso de la voz en off o el juego de luces y proyecciones) se
convierte en una valiosa herramienta a la hora de prolongar, matizar o acompafiar la narracion
propiamente dicha.

Parece razobable, por tanto, considerar estos recursos como elementos que
necesariamente deben tenidos en cuenta en cualquier estudio centrado en las diferentes
modalidades de narracion, asi como si se quiere profundizar en los procesos mismos de
creacion de los espectaculos, esto es, tanto si se analiza la variada interrelacion que se
desencadena entre ellos desde las primeras fases de gestacion de la obra, como si se centra la
atencién en las particulares dindmicas internas generadas durante su desarrollo en el
escenario.

Caracterizado justamente por presentar “molteplici modalita recitative e relazionali che
accompagnano ’esposizione al pubblico d’un elaborato verbale di contenuto principalmente
narrativo” (Guccini, 2011: 65), en el teatro de narracion es habitual, de hecho, que el narrador,
sin renunciar en ningln momento a producir espectaculos eminentemente narrativos basados
en la preeminencia de la palabra, recabe en todos los distintos medios y lenguajes de
expresion disponibles capaces de potenciar el también variado contenido propuesto.

De este modo, yendo “dall’autobiografismo di Laura Curino, all’epica civile di Marco

Paolini, dalla visivita romanzesca di Marco Baliani alla visionarieta fantastica e popolare di
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Ascanio Celestini”, el teatro de narracion se acaba por configurar como un complejo
panorama capaz de englobar “fisionomie variegate e distinte, la cui originalita non dipende
tanto dalla novita degli elementi costitutivi, quanto dal modo in cui questi si coniugano con le
principali tipologie novecentesche di autore e di attore” (Guccini, 2004: 16).

Ante tal heterogeneidad, conviene recordar la etiqueta de “nuova performance epica”
sugerida hace ya mas de una década por Claudio Meldolesi y Gerardo Guccini (2004: 3) para
referirse a esta modalidad teatral, sobre todo si se quiere superar la vision decimondnica
tradicional del actor y avanzar en la concrecion de una definicion que amplie las nociones tal
vez demasiado restrictivas de mondlogo teatral, monodrama o narracién oral y dé cabida en
ella a las variadas posibilidades performativas que se observan en la extensa nomina de

autores y a las multiples formas que tienen de presentarse ante el publico.

11.1.2. Diferencias y similitudes entre las dos generaciones de narradores

De ahi que, desde un punto de vista global, el dramaturgo-actor-narrador del teatro de
narracion se pueda considerar, antes que nada, como actor-performer, dado que “habla y actta
en nombre propio (en tanto que artista y persona)” y se dirige a él de este modo, frente al
actor tradicional, el cual “representa su personaje y simula ignorar que no es mas que un actor
de teatro” (Pavis, 1998: 334). Si bien el anglicismo es “abbastanza generico per coprire tutte
queste manifestazione” de forma que “in forza della sua genericita cancella tutte le possibili
distinzioni, poiché se ¢ ovvio che I’attore ¢ sempre un performer, non vale la reciproca”
(Molinari, 2007: 234), es evidente también que el término resulta tremendamente til a la hora
de poner en evidencia la heterogeneidad que caracteriza al conjunto de los actores-narradores
del teatro de narracion.

Basta, de hecho, echar un vistazo a algunas de las obras que se engloban bajo el nombre
de teatro de narracién para comprobar las diferencias que existen entre, por ejemplo, los

espectaculos de la Ilamada “non-scuola romana” a la que se suelen adscribir creadores como
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Daniele Timpano —una etiqueta lanzada por el critico Nico Garrone que el mismo Timpano no
reconoce (2016: 131)—, pasando por la actividad de autores-actores mas eclécticos como el
pugliese Oscar De Summa, los autores del llamado teatro civil, o la actualizacion del modelo
de Paolini basado en un actor-narrador-fabulador-protagonista (como hacen Elisabetta
Salvatori, Giuliana Musso, Roberta Biagiarelli o Simona Gonella), hasta llegar, finalmente, a
espectaculos mixtos de corte méas visual como los producidos por Giacomo Verde (mezcla de
espectculos en video y narracion) o Andrea Cosentino (quien une narracién y cabaret).

Notable es también la diferencia que se observa incluso entre los miembros de la
llamada “primera generacion”, la de los nacidos a mediados de los afios 50, los cuales Ilegan a
la narracion a traveés de un proceso de aprendizaje con frecuencia colectivo que les lleva a
enfrentarse a la praxis experimental y criptica del teatro anterior para asumir la emancipacion
del actor en cuanto instancia creadora tras un lento proceso de experimentacion, tal y como
sucede con el mismo Marco Paolini, pero también con Laura Curino’, Lucilla Giagnoni'’ o
Marco Baliani''.

Igual de diversas son las posturas de los miembros de la denominada ‘“‘segunda
generacion”, los nacidos a partir de 1970, quienes, por el contrario, llegan a la narracion desde
posiciones muy distintas, se presentan en ocasiones como “autori recitanti” y, frente al grupo
anterior, “si differenziano sia sotto il profilo delle tematiche (non piu solo contenuti
® Laura Curino (Turin, 1956) se inicia como actriz-narradora, al igual que Paolini, en la compafifa Teatro Settimo
Torinese, donde dara a luz, junto a Gabriele Vacis, a espectaculos narrativos clave en la primera configuracion
del movimiento como Passione (1992), Olivetti (1996) o Adriano Olivetti (1998). Mas informacion sobre su
extensa produccion puede encontrarse en su web http://www.lauracurino.it/.

19 Iniciada, como Curino y Paolini, en el grupo Teatro Settimo, Lucilla Giagnoni (Florencia, 1964) ha sabido
crear una obra muy personal de gran impacto visivo y profundo caracter antropolégico con espectaculos como la
reciente Trilogia della spiritualita, conformada por Apocalisse (2003), Vergine Madre (2009) y Big Bang
(2011). Cf. su web http://www.lucillagiagnoni.it/.

' Tras la fundacion de la compafiia infantil Ruotalibera, el piamontés Marco Baliani (Verbania, 1950) da los
primeros pasos en el teatro de narracién con la ya cldsica Kohlhass (1989), considerada el primer espectaculo de
narracion (Fiore, 2016), a la que siguen titulos tan sefieros como Corpo di Stato (1998), sobre el asesinato de
Aldo Moro. Presente también en la cartelera cinematogréfica con peliculas como In memoria di me, de Saverio
Costanzo, o La ragazza del lago, de Andrea Molaioli, ambas de 2007, entre sus Ultimas obras se encuentra
Trincea (2015) sobre las vivencias de un soldado durante la Primera Guerra Mundial o Identita (2015). Un

interesante repaso a su trayectoria puede leerse en Silvia Bottiroli (2004; 2005), ademas de la extensa
informacion que aporta su completa pagina web: http://www.marcobaliani.it/.
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esplicitamente civili, ma anche recupero di memorie e tradizioni perdute), che su quello dei
riferimenti culturali (improntati a un approccio antropologico, derivato da studi universitari o
dal recupero di un’oralita desunta dall’ambiente della famiglia)” (Perrino, 2011: 102), tal y
como demuestra la produccion de algunos de los nombres mas sefieros, como Ascanio
Celestini'?, Davide Enia"’ o Mario Perrotta'.

La distincion entre ambas generaciones, no obstante, no debe verse de forma rigida:
algunos narradores del primer grupo, sin ir mas lejos, toman como referencia otros modos de
narrar distintos a los expuestos (como Luigi Dadina, fundador a principios de los ochenta del
grupo de investigacion teatral Teatro delle Albe, quien parte de la tradicion de los narradores
tradicionales de Emilia-Romafia), mientras que otros del segundo, por el contrario, parten de
una gama de influencias diferente, como es el caso de Mario Perrotta, quien se mueve dentro
de las pautas de un teatro de corte civil, o Davide Enia, quien se sitia en un modelo méas

cercano al monologo teatral y deja sentir la influencia de tradicional cunto siciliano.

11.1.3. El actor-narrador: entre la hibridacion de géneros y la antitradicion

Considerando que la etiqueta de perfomance aplicada a estos autores puede tal vez
suponer una excesiva simplificacion capaz de cancelar posteriores diferencias y matices,

también es cierto que es tremendamente Util si se pretende una aproximacion global que,

12 En la obra de Ascanio Celestini (Roma, 1972), tal vez el actor-narrador de mayor proyeccion de esta segunda
generacion, se encuentran titulos de la relevancia de Radio clandestina (2000), Fabbrica (2002), La pecora nera
(2006) u obras mas recientes como Laika (2015) y Che fine hanno fatto gli indiani pueblo? (2017). Ademas del
volumen de Patrizia Bologna (2005), nos remitimos a su completa pagina web: http://www.ascaniocelestini.it/.

3 Iniciado como actor en talleres como los organizados por Laura Curino o Danio Manfredini, el siciliano
Davide Enia (Palermo, 1974) comienza a llamar la atencién en los primeros afios del nuevo milenio con obras
como ltalia-Brasile 3 a 2 (2002) o Maggio 43 (2004), sobre el bombardeo aliado de su ciudad natal durante la
Segunda Guerra Mundial. Sobre sus Ultimas obras, como L’Oca del Cairo (2017), dedicada a “excavar” los
elementos fantasticos y bufos de una obra incompleta de Mozart, vésase su propia pagina web:
http://www.davideenia.org/home.html.

14 a variada produccion de Mario Perrotta (Lecce, 1970) abarca desde la personal adaptacion de clasicos (como
las premiadas Il misantropo, de Moliére, u Odissea, de Homero), a la direccidn teatral (como su reciente Opera
migranti, que escribe y dirige). De sus Ultimas obras cabe destacar Milite ignoto (Premio Ubu 2015), sobre la
historia de un soldado durante la Primera Guerra Mundial. Mas informacion puede verse en su pagina:
http://www.marioperrotta.com/index.php.
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superando las singulares personalidades y los diversos enfoques performativos, permita una
relativa catalogacion dentro del contexto teatral en su conjunto en el marco de otras
realizaciones incluso fuera de Italia. Efectivamente, su consideracion como performers ofrece
ante todo la posibilidad de relacionar a algunos de los miembros italianos con otros autores
extranjeros con los que comparten determinadas caracteristicas, como es el caso del francés
Philippe Caubere (piénsese en los diez espectéaculos solistas que conforman Le Roman d'un
acteur, en los que el actor marsellés traza un recorrido por la Francia de los afios sesenta y
setenta a partir de su alter ego Ferdinand Faure), la artista interdisciplinar Rachel Rosenthal
(con obras a medio camino entre la narracion y la performance, como Gaia, Mon Amour de
1983) o el americano Spalding Gray (y sus mondlogos autobiograficos, como el celebrado
Swimming to Cambodia, de 1987).

Desde una dptica mas amplia, es evidente también que en numerosas modalidades
escenicas del teatro contemporaneo es practica habitual la misma contaminacion e hibridacion
de lenguajes que se observa en el teatro de narracion y que ello ha supuesto, en primer lugar,
una innegable dosis de homologacion de lenguajes interrelacionados que ha conllevado que se
borren, o al menos difuminen, los limites genéricos incluso dentro del mismo movimiento®,

Esta busqueda de nuevas formas de creacion —basada en ocasiones en la interconexion
de nuevos lenguajes expresivos, en la interaccion de modalidades artisticas y/o en la ruptura
de los limites presupuestos de una disciplina en particular— se ve ademas potenciada, en el
reciente paso del viejo al nuevo milenio, por la irrupcién de toda una serie de complejas
innovaciones tecnoldgicas a las que no ha quedado ajeno el teatro de narracion y que ha
llevado tanto a la multiplicacion de modalidades centrifugas de expresiébn como a una

inmensa apertura del horizonte taxondmico. Es posible, de hecho, hablar incluso de la

1> Un ejemplo de ello lo encontramos, por ejemplo, en el espectéaculo Aldo Morto 54 de Daniele Timpano, tal y
como se “representd” en el Teatro dell’Orologio de Roma entre abril y mayo de 2013, una singular experiencia
de autorreclusion durante dos meses durante los cuales el actor romano reprodujo, en una pequefia habitacion
junto al escenario de la que solo salia para realizar la funcién, los 54 dias de secuestro que padecio el que fuera
Primer Ministro, Aldo Moro, antes de su asesinato el 9 de mayo de 1979.
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aparicion de nuevas figuras hasta ahora desconocidas como “I’attore-figura (o attore- soma)”,
“I’attore virtuale (o digitale)”, “I’attore performer”, “I’attore narratore”, “l’attore sociale” 0
“I’attore meticcio”, es decir, toda una extensa tipologia que refleja, de un mayor o menor
grado, la importantisima influencia de lenguajes no exclusivamente orales “senza i quali
sarebbe difficile intendere veramente molti aspetti qualificanti del lavoro dell’attore teatrale
contemporaneo (sul corpo, sul movimento, sulla voce, sulla parola): mi riferisco alla musica,
alle arti visive, alla poesia, oltre che al cinema, naturalmente” (De Marinis, 2005: 7-8)".

Lo curioso y particular del teatro de narracion (aunque tampoco es esta una
caracteristica privativa) es el hecho de que, aun estando los narradores-performers
ciertamente abiertos al empleo e interconexion con diferentes modos de expresion artistica,
justamente lo que finalmente caracteriza al movimiento es su apego a una concepcion popular
y oral del teatro. Tanto es asi que, de hecho, es frecuente situar a los autores del teatro de
narracion dentro de una particular corriente de teatro popular o “antitradicion”, definida por
N. Pasqualicchio (2006: 10-25) como la pervivencia de un tipo de teatro actualizador de
variedades escénicas ajenas al teatro regulador y uniformizador occidental que, con
continuidad desde el juglar medieval y el actor comico de la Comedia del Arte, hasta el clown
del novecientos y los actores de Variedad y del avanspettacolo, tendria a Dario Fo (Sangiano,
1926 - Milan, 2016) como uno de sus maximos exponentes (D’ Angeli & Soriani, 2006: 108).

No es dificil testimoniar como la fuerza motriz que mueve al actor-narrador se remonta

a los origenes mismos del teatro en Italia lo italiano” (Soriani, 2018: 85) y que tiene su mas

® No queremos indicar con ello, en cualquier caso, que se deba considerar la innovacion y la
interdisciplinariedad como elementos imprescindibles y definidores del teatro de narracién, ni tampoco que esta
utilizacion y mezcla de modos de expresion y de lenguajes artisticos distintos sea algo nuevo o privativo del
teatro moderno; basta para ello recordar las primeras manifestaciones teatrales en el seno de las vanguardias y
sus acciones escénicas basadas en la mezcla de géneros y medios de expresion, como fueron las “serate
futuriste”, las performances dadaistas de las primeras décadas del siglo XX o el célebre “baile triadico” de Oskar
Schlemmer. Un panorama mas amplio sobre la imbricacion de narracion, performance y recitacion en los inicios
del siglo XXI puede verse en Mauro Petruzziello (2014).
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inmediato ejemplo en los actores cdmicos de principios del siglo XX como Raffaele Viviani,
Ettore Petrolini o Toto (Soriani, 2006: 108).

El teatro de narracion vendria a conectar, desde esta Gptica, con métodos y técnicas
actorales arrinconados tras el surgimiento en el Renacimiento de una revalorizacién
textocéntrica y antiespectacular del teatro que dejé atras formulas teatrales medievales de
corte oral basadas, precisamente, en la hibridacion de modalidades como la declamacion, la
masica o la danza. Extintas en su gran mayoria, de estas formas teatrales apenas quedarian en
las pocas que han sido recientemente recuperadas gracias a autores como Mimmo Cuticchio,
tal vez el méas reconocido heredero de los cuntisti sicilianos y continuador de una préctica
narrativa oral popular cuyo origen se podria incluso remontar hasta los aedos griegos
asentados en la Magna Grecia'’.

Con esta reconsideracion y actualizacion de formas orales de comunicacion teatral
popular, el teatro de narracion vendria a subsanar la doble desvinculacion que ha
caracterizado el teatro occidental: por un lado, una escision de las artes performativas que
implico el alejamiento del teatro de otras manifestaciones artisticas como la danza, el canto y
la musica; por otro, una escision cultural que supuso su alejamiento de las historias
convencionales y de su propia tradicion popular (Nosari, 2004: 11).

En gran medida, la buena acogida entre el publico del teatro de narracion reside
precisamente “nella riscoperta di una forma antica, quasi antropologicamente originaria, di

comunicazione” (Ponte di Pino, 1999b), esto es, en la recuperacion de formas teatrales y de

7" Asi opina, por ejemplo, el mismo Mimmo Cuticchio: “Io penso che I’antico abbia sempre un fascino
particolare. Ho girato il mondo e mi sono reso conto che il pupo € un teatro antico, il cunto € un modo antico di
raccontare le storie. Chi ha studiato ci vede Omero, i poeti, gli aedi, la metrica... a confronto del nuovo che
andiamo conquistando ogni giorno e che ¢ molto effimero, I’antico appassiona di piu. Affascina proprio perché
non lo fa pit nessuno, perché abbiamo perso questo modo di raccontare e comunicare” (Codonesu, 2011). Un
acercamiento mas completo al fenémeno del cunto siciliano puede encontrarse en Marcella Croce (1999) y
Valentina Venturini (2003), asi como en el Dossier Cuticchio en la revista Teatro e storia (VVAA, 2001) en el
que figuran articulos de Ferdinando Taviani o Franco Ruffini, entre otros. Sobre la continuidad del teatro de
narracion con el contexto general del teatro popular italiano, cfr. Pietro Trifone (2000) y Simone Soriani y
Concetta D’Angeli (2006: 108). Sobre la Commedia dell’arte, una de las pocas tradiciones que ha pervivido y
cuya influencia llega incluso en la Espafia del siglo XX (Gonzélez de Sande, 2007), cfr. el reciente volumen
editado por Siro Ferrone (VVAA, 2018).
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transmision cultural que, todavia a principios del XX, aun pervivian en ciertas zonas de Italia
bajo diferentes modalidades como los narradores filo vénetos o el teatro di stalla, todas ellas
manifestaciones orales y populares que a finales de siglo se daban ya practicamente por

desaparecidas'®.

11.2. El necesario enfoque interdisciplinar

Tanto si se parte de la vision del teatro de narracion como una de las muchas
modalidades que puede adoptar una performance de contenido eminentemente oral, como si
se plantea en cuanto modalidad recuperadora de un tipo de teatro oral y popular de honda
tradicion, queda patente que el estudio del teatro de narracion italiano debe contemplar como
uno de sus ejes mas importantes la cuestion de la oralidad desde un punto de vista lo méas
amplio posible.

Y es que, desde los estudios sobre la génesis de la Iliada y la Odisea de Milman Parry
continuados por Albert Lord, hasta los posteriores postulados de Erick A. Havelock, Marshall
McLuhan o Walter Ong, si algo han confirmado quienes han profundizado en el contraste
entre los modos orales y escritos de pensamiento y expresion es no solo que no se puede partir
de una Unica y exclusiva disciplina linguistica para estudiar los fendmenos asociados a la
oralidad, sino que es necesario partir de la preeminencia de lo oral sobre lo escrito —es
conocida la afirmacion de W. Ong, para quien si bien “la expresion oral es capaz de existir, y
casi siempre ha existido, sin ninguna escritura en absoluto [...] nunca ha habido escritura sin

oralidad” (1987: 18)-.

'8 El teatro di stalla (al igual que la tradicion del filo en la regién véneta) consistia en las reuniones acostubraban
hacer los campesinos en los establos (de ahi el nombre) para contarse ente ellos leyendas y cuentos populares.
Recientemente ha sido objeto de recuperacion gracias a compafiias como Rosaspina o el homoénimo Teatro di
Stalla con el objetivo de “portare la cultura teatrale nelle mani e sulla bocca di tutti, dai bambini della scuola
elementare, ai giovani e agli adulti di ogni estrazione sociale”, en http://www.recsando.it/asso/teatrodistalla/

31



Se hace por ello necesario adoptar una perspectiva mas amplia que abarque cuestiones
como el andlisis del discurso, la lingiistica aplicada, la pragmética o la sociolinguistica.

Y es esta una cuestion especialmente relevante si se considera que el teatro de narracién
no solo conecta con algunas de las modalidades teatrales tradicionales de caracter
eminentemente oral antes sefialadas, sino que es también deudora de algunos de los
presupuestos del teatro de los afios setenta, caracterizado justamente por sentar las bases de
una reflexién en torno al hecho teatral que desbordaba sus propios limites para plantear
cuestiones tan relevantes, desde el punto de vista literario, politico y social, como son la
disolucion de la primacia del texto, la crisis de la representacion, la busqueda de un nuevo
status del actor, la dimension politica del evento escénico o la separacion del espectaculo de
los espacios convencionales, entre otros (Nosari, 2004: 11).

Cualquier enfoque sociolinguistico, pragmatico o sociopolitico puede entonces tener
cabida si se piensa en el teatro de narracion como en un tipo de evento no solo de caréacter
artistico, sino también social, que tiene lugar en un entorno dindmico concreto basado en la
necesaria colaboracion de un publico receptor al que se le pide una asistencia activa. Ello
conlleva importantisimas repercusiones en aspectos como la particular intencion y finalidad
de la narracién, la orientacién valorativa que el narrador imprime a lo narrado o las
implicaciones del texto expuesto en funcién del conocimiento compartido por ambos
(narrador y publico) en virtud de su pertenencia a una misma comunidad.

Un caso concreto lo podemos ver en espectaculos de Marco Paolini tan diferentes como
su seminal 1l racconto del Vajont (1993) o la version final de Album d’aprile (2008), en los
que el narrador parte de un contexto histérico y social compartido con los espectadores para
aportar una visiébn personal de los hechos tomando una posicion concreta ante
acontecimientos que pertenecen a su mismo imaginario colectivo: en concreto, las tragicas

consecuencias del colapso de la ladera del dique Vajont el 9 de octubre de 1963 en el primero,
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y la tensa situacion politica italiana de los anni di piombo simbolizados por el atentado al tren
Italicus el 4 de agosto de 1974 en el segundo”.

Algunos de estos rasgos han permitido que, ademéas de la ya mencionada corriente de
teatro popular “antitradicional”, algunos criticos y estudiosos (Sanfilippo, 2007: 444; Puppa,
2010: 58; o De Marinis, 2012: 609, entre otros), apunten también a la decisiva influencia que
actores y dramaturgos de principios de los afios setenta tuvieron en el desarrollo del posterior
teatro italiano en general y, en especial, en el teatro de narracion. Los rasgos mas
sobresalientes de algunos de estos autores, como es el caso, por ejemplo de Giuliano Scabia y
su espectaculo Gorilla Quadrumano (1974), pueden incluso servir para resumir algunas de las
caracteristicas clave por las que luego discurrird el movimiento del teatro de narracion.

Nos referimos a cuestiones definidoras de su teatro como:

la dimensione civile dello spettacolo, con il coinvolgimento diretto del pubblico in discorsi e
dibattiti; il procedimento di scrittura collettiva; la matrice antropologica della ricerca
drammaturgica (con la fondamentale riscoperta di un “teatro di stalla”); la proposizione dello
spettacolo in contesti extra-teatrali; 1’uso delle musiche; 'uso del dialetto; 1’uso dei burattini; la
tematica del fantastico e dell’immaginario; la ricerca di un corrispettivo visuale e immaginifico alle
parole narrate (Perrino, 2011: 88).

Algunos de estos rasgos son, en esencia, intrinsecamente anticipadores del teatro de
narracion. Es el caso, sin ir mas lejos, de la orientacion civil del espectaculo y su deseo de
recuperar una vision antropoldgica del teatro a partir del contacto directo con la platea, el
gusto por la representacion teatral en contextos no exclusivamente teatrales, la busqueda de
nuevos lenguajes visivos que complementen a la palabra dicha o el profuso empleo de musica
y dialecto. De ahi la necesidad de un enfoque multidisciplinar que abarque esta diversidad de
lenguajes empleados y presupuestos tedricos que, como habra ocasion de tratar en los
siguientes capitulos, no solo ayudan a configurar la dramaturgia de Marco Paolini y el resto
de autores-narradores, sino que son elementos claves que no se pueden de ningun modo dejar

de lado si se pretende echar luz en sus diferentes propuestas escénicas.

9 Ambos sucesos siguen siendo hoy en dia objeto de portadas de diarios y de estudio. Valgan de ejemplo titulos
como 4 agosto ‘74. Italicus, la strage dimenticata de Domenico Guzzo y Alessandro Quadretti (2001) o L ’eco
del boato: storia della strategia della tensione, 1965-1974 de Mirco Dondi (2015), sobre la tragedia del Italicus
o los recientes La diga del Vajont de Daniele Aristarco (2018) y Vajont: le frane e le onde de Agostino Sacchet
(2018), sobre el desastre del dique.
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I1.3. La multiple personalidad del actor-narrador

11.3.1. Autor dramatico, autor épico, actor ensimismado y actor extrafiado

Gran parte de estos presupuestos son especialmente visibles si se tiene en cuenta que, en
el caso de Paolini (y por extensidn en la mayoria de los actores-narradores o, al menos, en una
parte de sus producciones), la narracion suele moverse siempre en torno a dos niveles de
expresion: por un lado, la del propio contenido del texto narrado, esto es, la historia contada
(sean estas las vivencias de un alter ego como el Nicola protagonista de los Album o la
concatenacion de datos historicos compartidos con el pablico en oraciones civiles como |l
racconto del Vajont); por otro, y simultaneamente, la del propio narrador que se implica en la
narracion e imprime un recorrido emocional mediante el que muestra su personal y particular
punto de vista.

La cuestion se complica si se considera que, ademas, los actores-narradores suelen ser
siempre autores de sus propias narraciones en primera persona mientras que, en otras
ocasiones, pueden ademéas ceder puntualmente su voz a un personaje distinto y limitarse
sencillamente a representar un papel. El tipo de narrador adoptado en cada uno de los
espectaculos puede ser entonces entendido en funcidén de las posteriores combinaciones y
variantes que se generan a partir de “la compressione della diverse funzioni
drammatico/rappresentative all’interno dell’identita umana dell’attore/narratore (Guccini,
2004: 17).

Con todo, el actor-narrador-dramaturgo del teatro de narracién acaba siempre
moviéndose en una compleja diversidad de planos entrelazados entre si hasta configurar una
cuédruple tipologia presente en mayor o menor medida en los espectaculos, bien de forma
simultanea, bien alternando varias categorias. Este cuadruple punto de vista se puede
simplificar si se parte del cruce de dos ejes concretos: por un lado, la diversa funcién que el
narrador asume en la representacion (el narrador en cuanto actor-opinador frente al narrador

en cuanto simple actor); por otro, los distintos grados que el autor tiene de hacerse visible y

34



presente en el desarrollo de la representacion (oscilando entre el creador como instancia
ultima del espectéculo o el creador que se muestra durante el mismo).

De ahi que se pueda diferenciar, en un primer momento, entre “autor dramatico” —la
entidad que hace hablar al personaje y es responsable de la génesis del espectaculo— y “autor
épico” —autor que puntualmente habla con su propia voz y se dirige al espectador en cuanto
origen de la narracion—. Combinados o no con estas dos posibilidades, nos encontramos,
siguiendo de cerca lo propuesto por Gerardo Guccini (2004), con la mas sencilla y tradicional
tipologia del “actor” que recrea una identidad que no es la suya, es decir, el “actor
ensimismado” que presta la voz a un personaje concreto, frente al, por el contrario, “actor
extrafiado”, esto es, el actor que muestra y evidencia su punto de vista personal sobre lo
representado en el momento en que es capaz de distanciarse de su personaje para asumir su
propia personalidad.

Una consideracion de este tipo puede llevar a establecer una mayor y sutil
diferenciacion entre las distintas posibilidades que presenta Paolini en cuanto actor-performer
a partir de su posicionamiento en el seno de dicotomias tales como la distinta postura
mimeética o diegética implicada, el grado de integracion o distanciamiento con el personaje
representado, el nivel de presencia del yo del narrador-creador o el grado de interaccién con el
publico, aspectos que, necesariamente, tienen importantisimas repercusiones por lo que se

refiere al tipo de lenguaje y recursos linguisticos utilizados.

11.3.2. Paolini, entre el yo testimonial y el yo ficcional

No es complicado, de hecho, ver como Paolini entremezcla estas tipologias en el seno
de un mismo espectaculo. Asi, cuando nos encontramos ante un Paolini-“actor ensimismado”
es facilmente constatable coémo la lengua esta orientada fundamentalmente a dotar a la

narracion del ritmo necesario para su desarrollo, acentuando la cadencia e intensidad de los
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sucesos narrados, caracterizando a los distintos personajes y modulando el tono de la historia.
Para ello se articula la mayoria de las veces a partir de un estilo directo con el que se
reproducen dialogos y partiendo siempre de un “yo” ficcional evocador, habitualmente en
pasado, en el que predomina no solo la funcién representativa, sino también un lenguaje mas
espontaneo y directo en el que abundan rasgos dial6gicos, matices afectivos y un vocabulario
mas sencillo plagado de dialectalismos y coloquialismos, por lo general vehiculados con
breves enunciados conectados mediante parataxis y coordinacion.

Junto a é€l, puede en ocasiones comparecer la figura del “actor extrafiado”. En esos
momentos la lengua empleada suele estar volcada en aportar un matiz diferente a lo narrado
(por lo general irénico y critico en el caso de las oraciones civiles, o sarcastico-nostalgico en
los Album) a partir de la mostracion del “yo” del propio narrador-performer, por lo general
mediante enunciados en presente en los que predomina la funcion fatica o la puramente
expresiva, con invocaciones al auditorio, una gestualidad directa y un vocabulario mas
extenso a partir de una estructura la mayoria de las veces sinoptica.

La sucesion de ambos planos (asi como la sucesion de lenguajes) cumple ademés una
importante funcién en el seno de una secuencia determinada, como se observa en el caso de la
alternancia entre el estilo directo, portador de un mayor grado de viveza y realismo, frente al
mayor grado de concision y distanciamiento que supone el estilo indirecto. El contraste que se
produce entre ellos no solo confiere a la narracién un caracter polifénico, sino que intensifica
el realismo de la ficcion al tiempo que sirve como elemento de caracterizacion de los
personajes (Cortés Rodriguez, 1994: 38-39) y permite dar entrada, al confrontar la propia al
personaje y lo que de él piensa el narrador, a un relevante punto de vista irénico (cuando no
cdmico) presente siempre durante todo el espectaculo.

Un breve fragmento de “Un mondo perfetto”, uno de los capitulos iniciales que

conforman Gli Album di Marco Paolini (2005) en el que Paolini recrea el momento en el que
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en el comprometido grupo de amigos de Nicola esta preparando en la sede de su agrupacion
una pancarta que quieren llevar a una préxima manifestacion multitudinaria®, puede servir de
ejemplo:

—Maria, non lavorare a maglia... E per me? La mia sciarpa?... Qua la fai?... No, pill lunga, pil
lunga, ho detto non scrivere sul tavolo, dai. Dopo fa schifo il tavolo delle riunioni, tutto scritto...

E alla Tate Gallery di Londra il nostro tavolo da riunioni, adesso. Effettivamente, ci sono delle
porcherie che dopo un po’ piacciono.

Ore, ore, ore cosi: democraticamente a combinar niente!

A un certo punto ti giri e Nano lo striscione I’ha gia fatto, perché Nano e cosi: antidemocratico, ma
concreto. E 1’ha fatto giallo, perché Nano ha un piano e dice che oltre allo striscione, dobbiamo fare
anche i manifesti di controinformazione dazebao.

—Che?

—Dazebao.

—Che?

—Dazebao, & una parola cubana, dai, impara... dazebao.

—E cosa significa?

—Significa “manifesto giallo”... Dazebao, ¢ cubano, devi abituarti, no...

Owviamente era made in China, come quasi tutto il resto in giro oggi... (Paolini, 2005a: 80-81) [la
cursiva es del autor].

Es cierto que en el caso de Paolini, sobre todo debido a su constante recurso a la
autoficcidn, es sumamente complejo deslindar entre un “yo actoral”, un “yo épico” y un “yo
extrafiado” intimamente ligados y que el paso de una categoria a otra es en muchas ocasiones
subita, cambiando de una a otra con apenas un gesto, un cambio en la modulacion de la voz o
una pausa prolongada. La alternancia de estos planos, en Gltima instancia, no solo permite
establecer una visible cadencia entre el paso de secuencias puramente narrativas y otras en las
que el narrador opina, matiza o recalca un concepto o un sentimiento (como, sin ir mas lejos,
el fragmento anterior), sino que, en Ultima instancia, esta alternancia acaba configurandose

como una de las bases fundamentales sobre la que se articula el entramado narrativo del

espectaculo.

% Este fragmento (junto a “Un filo di pensieri”, “I 400 Folpi” y “Odor di botte ¢ limone”, una de las cuatro
secuencias entresacadas de Aprile '74 e 5 para el montaje de Gli Album di Marco Paolini) es especialmente
interesante porque resalta la dosis de humor tefiido de nostalgia por la ingenuidad de los jovenes activistas
momentos antes de que, durante la manifestacidn, se enteren del estallido de la bomba en Brescia en el atentado
conocido como “strage di piazza della Loggia”, el 28 de mayo de 1974.
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11.3.3. Apuntes sobre la polifonia actoral de Marco Paolini

Si bien la produccion de Paolini es lo suficientemente variada como para hacer
sumamente arriesgado aventurar en unas pocas lineas un aspecto tan fundamental como es el
tipo de narrador propuesto en funcion del espectaculo, es cierto también, por otro lado, que en
todos ellos se suele evidenciar en algin momento la simultaneidad, en mayor o menor grado,
de al menos dos de los cuatro ejes ofrecidos por Guccini en funcion de la tematica y de la
focalizacion propuesta en cada uno de ellos.

Es lo que sucede, sin ir mas lejos, con las obras de carécter civil, en las que podria
identificarse una mayor presencia del “yo testimonial” (es decir, de la expresion de los
propios sentimientos y opiniones del narrador) en funcion de su cercania o lejania personal
respecto a los hechos tragicos narrados. Es la diferencia entre, por ejemplo, Il racconto del
Vajont, en el que Paolini parte de un suceso proximo a él desde el punto de vista temporal y
geogréfico (el desastre ocurrio a apenas unos kilometros de su Belluno natal y él recuerda, de
hecho, escuchar de nifio la noticia en la radio), de, por el contrario, Ausmerzen. Vite indegne
di essere vissute (sobre el programa eugenético nazi durante la Il Guerra Mundial). Pese a
ello, como habra ocasidn de ver mas adelante, incluso en espectaculos como este tan alejados
a sus coordenadas vivenciales, uno de los rasgos particulares de Paolini es su capacidad de
situar el “yo testimonial” como eje del relato.

Se podria incluso esbozar, teniendo en cuenta este rasgo, una primera clasificacion de
las obras de Paolini a partir justamente de esta diferente combinacion de planos. Asi, por
ejemplo, mientras que en el ciclo de los Album de mayor inspiracion autoficcional el actor-
performer oscila entre el “actor-personaje” ensimismado que encarna un personaje a partir de
unas vivencias representadas y el “actor extrafiado” que opina sobre lo que esta contando, en
las oraciones civiles, por el contrario, la alternancia se da entre un “autor épico” que
desarrolla criticamente la narracion y expone los datos por €l recogidos (aunque se muestre

puntualmente como “actor-personaje” en determinados momentos), para, finalmente, en los
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espectaculos en los que se parte de una base literaria (como es el caso de Il Sergente o Ballata
di uomini e cani), alternar entre un “autor épico” que abre y cierra el espectaculo dando
cuenta de su génesis y un “actor-personaje” que desarrolla con un yo subrogado practicamente
toda la narracion, sin dejar por ello que ocasionalmente comparezca un “yo” que opina y
cumple la funcién del extrafiamiento brechtiano®.

Este Gltimo seria el modelo que encontramos, por ejemplo, en ITIS Galileo, como se

observa en el fragmento inicial:

Cerchi e triangoli

Facciamo un minuto di rivoluzione.

Abbiamo fatto un minuto di rivoluzione. Intorno al Sole. Abbiamo percorso milleottocento
chilometri. Seduti, comodi, senza effetti collaterali.

Vi awviso che, prima della fine della serata, di chilometri ne faremo duecentocinquantamila circa. E
il tempo-spazio che mi serve per parlar di Galileo. Di Galileo e del cannocchiale.

Ma se io sono qui a teatro, oggi, non & per il cannocchiale. E per questo libro scritto a Firenze
(Paolini, 2013: 11)*.

Todos estos planos se conjugan naturalmente con la primera categoria de “autor
dramatico” expuesta por Guccini, la instancia primera generadora de la narracion, ya que
Paolini se presenta siempre, pese a la constante y variada presencia de colaboradores en sus
textos, como el Unico “autor implicito representado” de todos los espectaculos, lo que nos
permite reconocerlo en cuanto sujeto inmanente de la enunciacién al tiempo que como “autor

empirico”, “real”, de los mismos, por usar la terminologia de Dario Villanueva (1992: 191-

201).

%2 |a cuestion del extrafiamiento brechtiano es, ciertamente, basilar en la propuesta dramética del teatro de
narracion. Lo recordaba Marco Baliani: “Mi sembra che il problema del teatro usato socialmente ruoti sempre
intorno a quello che Peter Brook chiama ‘risveglio’ e Brecht ‘straniamento’; una presa di coscienza non
ideologica dello spettatore di fronte a cid che vede” (Ponte di Pino, 2001: 21). Gerardo Guccini propone la
acertada categoria de “actor narrador” para resumir la modalidad del actor que “s’investe di personaggi dai quali
traspare la propria identita personale [...] oppure evidenzia teatralmente i personaggi del racconto, sia facendoli
parlare in prima persona che alludendoli con inflessioni vocali o movenze mimiche” (Guccini, 2012: 101).

“% La comparacion del fragmento, tal y como se representd, puede verse en el video 1 del Anexo VII.2, tal y
como el espectaculo ITIS Galileo fue retransmitido el 25 de abril de 2012 en el canal La7 (min. 00:02:11 -
00:05:29).
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Partiendo de esta polifonia del narrador evidenciada por Paolini —atribuible a todos los
narradores-performers de las dos generaciones, asi como a gran parte de los narradores
orales— no es dificil comprobar como sobre él recaen todas las funciones sefialadas por Gerard
Genette (1972: 270-308): la narrativa (ya que cuenta la historia), la organizativa (puesto que
se encarga de la articulacion interna del texto), comunicativa (estableciendo dos tipos de
didlogo, con el narratario presente en la sala y con un narratario ausente, intradiegético,
recreado en la escena), la testimonial (dado que valora y pone en tela de juicio las fuentes
documentales y la veracidad o no de lo contado) y, finalmente, la ideoldgica (introduciendo
comentarios valorativos o justificativos sobre lo narrado y su desarrollo).

La salvedad es que, a estas funciones, pertenecientes stricto sensu al campo de la mas
pura narratologia, se afiaden las derivadas de su mostracion ante el publico durante una
representacion escenificada, haciendo oscilar el espectaculo entre la narracion (relato puro,
diégesis, telling, discurso indirecto) y la representacion (imitacion, mimesis, showing,
discurso directo). Como sefiala Nicola Pasqualicchio (2016: 219), en el teatro de narracion “la
mimesi €, per cosi dire, facoltativa”.

Paolini, en cuanto actor-performer, “non interpreta un personaggio, ma lo racconta
mentre procede a narrarne la storia”; durante el curso de la narracion, puede
momentaneamente convertirse en actor y representar un personaje concreto, aunque, eso si, la
censura entre ambos registros —el narrativo y el representativo— permanece en todo momento

totalmente visible (Nosari, 2004: 11)*.

% Para las cuestiones relacionadas con la terminologia propuesta nos remitimos, sin animo de adentrarnos en
particulares enfoques de cortes narratoldgicos y semidticos que nos llevarian a plantear cuestiones metodolégicas
y terminoldgicas ajenas al presente trabajo, a los estudios de Wayne Booth (1991; 2005) y de Maria del Carmen
Bobes Naves (2002).

40



11.3.4. Rasgos prosodicos, alternancia de registros y ritmo

Si antes se hacia referencia al tipo de lenguaje y recursos linguisticos empleados para
diferenciar las secuencias en las que alternan el “actor ensimismado” y el “actor extrafiado”
(facilmente diferenciables a partir del uso del estilo indirecto frente al estilo directo, el “yo0”
ficcional y evocador frente al “yo” testimonial, la parataxis frente a la hipotaxis y, en
definitiva, la funcion referencial del “actor ensimismado™ frente a la funcion expresiva del
“actor extrafiado” o del “autor épico”), puede ser interesante ahora fijar también la atencion en
algunos rasgos prosodicos que acompafian la distinta declamacion del actor segun este se
mueva dentro de uno u otro de estos registros.

Sirva de réapido ejemplo para ello el caso de I-TIGI. Canto per Ustica, una obra en la
que se pueden identificar sin dificultad cambios de entonacion y ritmo en funcién del paso de
un plano de enunciacién a otro. Se trata, por lo general, de cambios que tienen que ver con el
volumen de la voz (de un volumen elevado cuando expresa la rabia y desesperacion por la
falta de transparencia durante el proceso judicial, a un volumen bajo que puede implicar
inseguridad o confidencialidad de los datos aportados) o con los cambios del tono (de un tono
alto que recalca los pocos fragmentos comicos, por lo general con caracter irénico, a un tono
bajo que corresponde a momentos mas emotivos, como la recitacion de la lista de los
fallecidos).

Ello conlleva, evidentemente, cambios en la modulacion de la intensidad de la voz (de
una entonacién fuerte que demuestra vitalidad, energia y conviccion en la busqueda de la
verdad, a una entonacion deébil en los momentos en los que cunde el desanimo ante las
irregularidades del proceso), asi como en la velocidad y el ritmo (pasando del ritmo rapido y
cadencioso de las listas de los fragmentos del avidén recuperados del fondo del mar, a la
morosidad con la que describe, con afan informativo, los aspectos mas técnicos de, por

ejemplo, el funcionamiento de la red de radares italianos).
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Se trata, en cualquier caso, de un alternancia de registros en el seno de la narracion que,
en ultimo lugar, no solo tiene repercusiones tanto en el nivel léxico como en el sintactico, sino
que afecta también al plano performativo, en el momento en que le permite al narrador
establecer diferenciar entre secuencias de distinta naturaleza y dotar a la narracion de un ritmo
narrativo y dramatico basado en el contraste entre las partes narrativas y dialogadas en
funcién de su concatenacidn en secuencias de mayor 0 menor extension.

La variedad de estilos de los distintos narradores hace que, desde cualquier perspectiva,
sea una tarea compleja diferenciar e individualizar con detalle el modo en que esta alternancia
generadora de ritmo toma cuerpo dentro de las diferentes dramaturgias. Baste, como muestra
para caracterizar el teatro de Paolini, la comparacion con otros dos espectaculos sefieros del
movimiento, como son Oylem Goylem de Moni Ovadia (Ribet & Ovadia, 1998) y Radio
clandestina de Ascanio Celestini (Menozzi & Celestini, 2004) ».

Asi, mientras las obras de Paolini, por ejemplo Album d’aprile, oscilan del ritmo lento y
pausado que caracteriza los pasajes mas liricos y descriptivos a los momentos en los que la
declamacion cobra velocidad segun el estado de animo de Nicola®, los espectaculos de
Ascanio Celestini se mueven dentro de un estilo recitativo mas monotono en el que, a modo
de salmodia ininterrumpida, el narrador va alternando a gran velocidad los diferentes
parlamentos entre los que intercala descripcion de los hechos, datos histdricos y breves
opiniones personales, casi como si asistiéramos al rapido didlogo de dos personajes.

Por su parte, los espectaculos de Moni Ovadia, en concreto Oylem Goylem, se basan en
la acusada alternancia que se da entre los pasajes narrados (en los que se relatan diferentes

historias mediante un ritmo lento y el narrador se encuentra, en una postura practicamente

% Para la cuestion de la particularidad que adquiere la voz en el teatro de narracién, nos remitimos a los
interesantes articulos de Nevio Gambula publicados en la revista Ateatro (2003; 2013; 2015).

%6 Un ejemplo podria ser la rapidez con que Paolini, en Al/bum d’aprile segln su retransmision por el canal La7,
cuenta los entrenamientos y las partidas del equipo de rugby de Treviso (Calvi & Paolini, 2008, min. 00:13:42)
con la lentitud con que narra los pasajes en que describe el bar de la Jole y sus parroquianos (ibidem, min.
0:28:28).
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hieratica sentado en una silla, concentrado en la entonacion y haciendo un uso comedido de
los brazos para gesticular), y los rapidos pasajes cantados, en los que el narrador se levanta de
su silla y baila y canta al son de la musica en el centro del escenario en un particular cruce de
narracion, canto y musica klezmer interpretada por el grupo Theater Orchestra.

Conviene también recordar que es precisamente a finales de los afios ochenta (momento
en el que los actores-narradores de la primera generacion empezaron a dar sus primeros pasos
como actores solistas), gran parte de la naciente escena italiana estaba ya volcada de lleno en
la recuperacion de la palabra y las técnicas de oralidad desde una concepcion de la lengua
entendida bien como instrumento de pensamiento, como herramienta de autoconciencia o
como vehiculo de relacion interpersonal.

El teatro, y méas en concreto el teatro de narracion, daba muestras de una tendencia
mucho mas global observable en estos afos, la del mayor acercamiento entre italiano escrito e
italiano que se daba en la peninsula desde la Unidad italiana hacia ya algo méas de cien afios.
Se verifico en estos afos, efectivamente no de forma no exclusiva en el teatro o en la narrativa
sino también en la prosa periodistica y en el ensayo, una aproximacion hasta entonces
inimaginable entre la lengua aurea oficial y la lengua real, y se produjo, justamente, gracias a
la recuperacion de los “caratteri di ‘dialogicita’ e di ‘oralita’ (in senso lato) a cui I’italiano per
molto tempo aveva rinunciato”, en palabras de Paolo D’ Achille (2014: 35).

Coincidiendo, ademas, con una misma tendencia a la oralidad que se experimentaba en
los medios de comunicacion social —sobre todo en la television, donde cada vez con mayor
intensidad se incrementaban los formatos y los modelos propios del habla oral informal
(Rossi, 2017: 107)—, en el campo teatral se tratd, antes que nada, de una bdsqueda que tomo
cuerpo en diferentes experiencias que exploraban, independientemente de sus expectativas y

objetivos, distintos acercamientos y tipologias de expresion verbal.
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Se produjeron entonces toda una serie de maltiples y variados enfoques tendentes a la
revalorizacién de la palabra que abarcaban desde los autores de la escuela napolitana, pasando
por las experiencias colectivas del Laboratorio Teatro Settimo en el que Paolini dio sus
primeros pasos como actor solista, hasta llegar a las propuestas de Alfonso Santagata o Ugo
Chiti, pero también el enfoque eminentemente lirico de Mariangela Gualtieri, la orientacion
“épico-narrativa” observable en los mondlogos del “teatro ragazzi”, las basadas en el
redescubrimiento de las tradiciones populares y, finalmente, las maltiples vertientes de teatro

narrado que acabaron desembocando en el teatro de narracion (Guccini, 2007: 174).

I1.4. Lengua y oralidad en el teatro de narracion
11.4.1. Lengua narrada y “parlato-recitato”

El estudio de todos estos rasgos que tienen que ver con la voz, con los elementos
prosodicos y, en definitiva, con el caracter oral del teatro cobra especial relevancia si se
considera que, cuando se habla de teatro de narracidn, nos referimos, en mayor medida que
cuando se trata de otros espectaculos teatrales, a obras pensadas en funcién del devenir
concreto de su particular representacion frente a un puablico determinado a partir de una
interrelacion planteada como intercambio forzosamente oral y en directo.

Este aspecto es especialmente importante en un teatro como el teatro de narracion,
basado principalmente en un acercamiento mas directo a un pablico que puede “responder” a
la propuesta escénica ejercitando una interaccion totalmente codificada por la tradicion
(aplausos, risa, silbido...), asi como en el establecimiento de minimos mecanismos de co-
participacion con él (se trate de una forma co-participacion en teoria espontanea 0 mas o
menos preestablecida en funcion de la continua repeticion frente a publicos diversos).

Se trata de cuestiones que conviene analizar independientemente del grado de

improvisacion que cada actor-narrador puede introducir en cada representacion, asi como de
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la funcion que cumple la distinta interaccién con el publico como motor generador del
espectaculo, la presencia 0 no de textos escritos de partida y, en definitiva, la diferente
importancia de un guion base fijo a partir del cual generar el espectaculo. En cualquiera de
estos casos, se trata de representaciones que pretenden en todo momento generar la impresién
de que se trata de una recitacion oral espontanea™’.

Se genera en este punto en el teatro de narracion una relacion particular entre un texto
que eminentemente debe producirse ante el publico con una notable dosis de ficcidn
oralizante partiendo en la mayoria de los casos, sin embargo, de un texto escrito como origen
del espectaculo. De este modo, dejando de lado la problematica definicion de texto dramatico
apuntada por Patrice Pavis®, lo cierto es que el texto en el teatro de narracion se caracteriza
por privilegiar unos rasgos ciertamente peculiares orientados a realzar su caracter oral —una
cuestion en la que se profundizara un poco mas adelante— que desde una Optica amplia no solo
no contradicen, sino que mas bien realzan, el caracter marcadamente oral que se encuentra en
la base de cualquier texto dramético. De hecho, esta naturaleza mixta del texto dramatico, a
medio camino entre el texto escrito y el texto oral, ha sido puesta en evidencia por quienes lo
definen bien como “un testo scritto per essere detto come se non fosse scritto, che mira a
cancellare completamente la propria genesi scritta per imitare con la maggiore
verosimiglianza possibile le cadenze, i ritmi e le forme del parlato scritto per essere detto
come se non fosse scritto” (Lavinio, 1995: 31) o bien como un texto “scritto per I’esecuzione

orale nella finzione scenica” (Trifone, 2000: 17).

2T Efectivamente, los métodos de trabajos varian muchisimo entre los diferentes actores-narradores dependiendo
también del tipo de obra, pudiéndose encontrar desde especticulos totalmente improvisados en los que se carece
de un texto escrito de partida, pasando por aquellos en los que el texto se plantea como una forma de oralidad
artistica (como podria ser el caso de la obra de Ascanio Celestini) a aquellos que son una traslacion oral de un
texto narrativo escrito (como en Il Sergente de Paolini).

%8 En efecto, Patrice Pavis pone de relieve la dificultad de postular en la actualidad una nocién de texto
dramético que lo diferencie de otros tipos de textos, especialmente si se considera que las Ultimas tendencias de
escritura dramdtica pretenden considerar como texto dramatico cualquier tipo de manifestacion textual
eventualmente puesta en escena, lo que llega incluso a anular en ocasiones nociones intrinsecamente dramaticas
hasta el siglo XX como son las de didlogo, conflito, personaje o situacion dramatica (1998: 470).
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Desde esta Optica, el texto escenificado en el teatro de narracién no seria més que una
sublimacion de uno de los rasgos basicos del hecho teatral: el de ser un tipo de texto escrito
pensado para su oralidad en un ambito, la ficcion escénica, en el que se pretende recrear
verosimilmente los rasgos propios de la lengua hablada.

En efecto, la distancia entre lo hablado y lo escrito no puede definirse de una forma
excesivamente rigida, en el momento en que la lengua hablada y la lengua escrita son siempre
dos caras de una misma moneda; la comunicacién verbal, de hecho, tiene lugar en una suerte
de continuum entre los dos polos extremos de los escrito-escrito y de lo hablado-hablado que
preveé la posible existencia de formas intermedias de textos originados oralmente que se luego
se vuelcan a un medio escrito (discursos espontaneos, predicaciones o sermones) o, por el
contrario, de textos concebidos por escrito que cobran vida preferentemente de forma oral.
Este ultimo caso es el que sucede, sin ir mas lejos, en las representaciones teatrales, la “fabula
acta” que “si avvale anche di un sistema di segni non verbali” (D’ Achille, 2014: 33).

Cabe la posibilidad, en cualquier caso, de darle la vuelta a una definicion de este tipo,
esto es, la de considerar el lenguaje teatral como una variante de lengua hablada que,
previamente ha tenido que ser necesariamente escrita. Ello permitiria, tal y como planteaba el
texto ya clasico de Giovanni Nencioni (1983), establecer una distincion entre una lengua
hablada espontanea (el llamado “parlato-parlato”) y una lengua escrita para ser oralizada (el
“parlato-scritto” de los didlogos en textos narrativos). En este segundo grupo se situaria el
lenguaje teatral, una categoria especial dotada de caracteristicas propias que Nencioni acabo
por denominar “parlato-recitato™”.

De las numerosas implicaciones que una diferenciacion de este tipo conlleva, interesa
sobre todo destacar el hecho de que esta lectura supone, antes que nada, la primacia de la
% Aunque nos referimos en especial a la clasificacion propuesta por Giovanni Nencioni, no podemos dejar de
remitirnos a Claire Blanche-Benveniste (1998) en lo que se refiere al estudio concreto de los rasgos de la

particular relacion que se establece entre oralidad y escritura, asi como al interesante trabajo de Emilia Ferreiro
(2002).
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lengua hablada como elemento primero, como sustrato y material primigenio del que toma
forma el texto teatral, el cual acaba devolviendo a los escenarios una recreacion de esa misma
lengua oral.

De ahi la preferencia por un tipo de lenguaje que se acerque lo méas posible al lenguaje
hablado, simplificando, frente al lenguaje escrito, los modos y tiempos verbales (preferencia
por el presente y el indicativo). Ello se veria también en el empleo de un Iéxico menos
variado, en el establecimiento de la coherencia léxica a partir de la repeticion de un mismo
vocabulario antes que mediante deicticos o sinénimos, en la abundancia de onomatopeyas,
interjecciones y otros elementos portadores de una mayor carga emotiva, en la distribucion de
la informacion a través de una sintaxis concatenada y cadenas anaforicas, y, en definitiva, en
todos aquellos recursos tendentes a la simplificacion y economia de las posibilidades del
sistema linguistico. Junto a estos recursos, cabria sefialar también la presencia de una sintaxis
mas desordenada y cadtica desde la perspectiva de la sintaxis de lo escrito, 0 mejor dicho,
ordenada de acuerdo a unas normas particulares (como el recurso a una sintaxis concatenativa
y subordinada por el gran nimero de incisos que puede soportar) y la consideracion de la
prosodia como elemento clave organizativa de su cohesion textual™.

De la importancia de la oralidad (o mejor, de la consideracion del texto teatral como
resultado de una “escritura oralizante”) da cuenta Francesco Niccolini, co-guionista del
espectaculo de Paolini Parlamento chimico (2002), quien afirmaba que “non riesco a
prendermi per uno scrittore. Almeno in senso tradizionale, perché tutto quello che scrivo

serve per essere tradotto in teatro”. La escritura, en definitiva, como una forma de

% para los fendmenos sintacticos de concatenacion, subordinacion, etc. en italiano, nos remitimos de forma
preliminar a la gramética de Luca Serianni y Alberto Castelvecchi (2000). Un interesante andlisis de la lengua
hablada en contextos teatrales (partiendo de tres obras de la segunda mitad del siglo XX: La bugiarda del
dramaturgo de Forli Diego Fabbri, Le rose del lago del milanés Franco Brusati y, finalmente, Ti amo, Maria!,
del romano Giuseppe Manfridi) en sus aspectos dialectales, fonicos, morfosintacticos, Iéxicos y textuales puede
verse en Paolo D’Achille (2012: 289-324). Para un acercamiento pragmatico mas general al italiano hablado y
sus rasgos particulares, cfr. Carla Bazzanella (1994) y Gaetano Berruto (2012).
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comunicacion que acaba siendo “tradotta in teatro” en historias que, finalmente “prendono la

forma di chi le interpreta” (Niccolini, 2005: 11).

11.4.2. Oralidad fingida, escritura oralizada y “oralita-che-si-fa-testo”

El hecho de que la obra de partida tenga que ser representada necesariamente por un
Unico narrador-solista y que este tenga que instaurar ante el publico una relacion determinada
basada en la inmediatez y proximidad propia del lenguaje oral (pese a tratarse, obviamente, no
de un lenguaje espontaneo sino previamente elaborado en funcion de unos presupuestos
estéticos y susceptible de repeticion en una larga sucesion de réplicas) hace que, para hablar
del lenguaje del teatro de narracion, sea especialmente util la nocion de “oralidad fingida”
establecida por Jenny Brumme, una etiqueta con la que se pretende designar no un unico
fendbmeno homogeéneo, sino mas bien la “multitud y gran variedad de manifestaciones de lo
oral en lo escrito” (2008: 7-8).

Con el término de “oralida fingida” (al igual que podria hacerse con otras nociones
afines como las de “oralidad construida”, “oralidad ficticia”, “oralidad simulada” u “oralidad
prefabricada”) se sitUa al teatro de narracion en la drbita de todos aquellos textos que usan el
lenguaje escrito con la finalidad de ser dicho o pronunciado como si no hubiera sido escrito,
esto es, como si realmente nos encontraramos ante un discurso oral en un contexto situacional
concreto y real (Chaume, 2001).

La “oralidad fingida” —en cuanto traslacion de un plano del habla coloquial a otro de
habla que podriamos llamar “virtual” o escénica en el que realmente no hay un didlogo entre
dos personas, sino la recreacion de un contexto dialégico— conlleva necesariamente notables
diferencias y consecuencias en lo que respecta al estudio de sus circunstancias comunicativas.

Por ello, es necesario, si se quiere conseguir el objetivo propuesto, que el narrador opere

a partir de una cierta manipulacién del lenguaje, esto es, a una adaptacion de su propio

lenguaje con la intencion de generar esta mimesis de oralidad. Gran parte de los
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procedimientos empleados por los actores-performers van encaminados, justamente, a
cumplir este objetivo; pensemos, por ejemplo, en la eliminacion de nexos especificos en
beneficio de la parataxis, en el empleo de marcadores discursivos de reformulacion y
muletillas, en la introduccion de discordancias gramaticales de género y nimero, en el recurso
a romper el relato mediante enunciados suspendidos o incompletos, o, finalmente, el uso de la
elipsis.

Todos estos recursos —que acttian tanto en el plano morfolégico, como en el sintéactico y
Iéxico-semantico— nos llevan indefectiblemente a las nociones de “scrittura oralizzata” y de
“oralita-che-si-fa-testo” propuestas por Gerardo Guccini, esto es, a un tipo de oralidad que no
procede por férmulas, sino por aceleraciones, suspensiones, sustituciones, acentuaciones y
didlogos improvisados del actor-performer, el cual tiene “possibilita esclusiva di chi —
narratore, attore, improvvisatore— condivide con lo spettatore la messa a punto del testo,
facendola coincidere con I’esposizione pubblica della storia” (2004: 15).

“Scrittura oralizzata” y “oralita-che-si-fa-testo” son entonces, para Gerardo Guccini, dos
fases de un mismo proceso en el devenir de la composicion: durante la escritura previa del
texto teatral, el autor dramatico hace uso de elementos y recursos “ricavati dai modi della
comunicazione orale” claramente identificables (“scrittura oralizzata), mientras que en una
segunda instancia (“oralita-che-si-fa-testo”) estos mismos elementos acaban reelaborandose e
incorporandose de forma definitiva en la narracion en el momento en el que “il testo si
produce assieme all’evento scenico, € si sostanzia in quanto parte del contesto relazionale che
unisce pubblico e performer”.

Si bien para Gerardo Guccini ambos son consecutivos, cabe plantear la posibilidad de
que se trate de dos procedimientos que no siempre tienen que ser ni dos partes de un mismo
proceso ni por qué darse en todas las obras. De hecho, la interaccidon entre texto y oralidad,

entre composicion e improvisacion, entre texto dramético de partida y texto representado ante
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el pablico, es tan variada en el teatro de narracion que consideramos arriesgado aventurar una
Unica operacion comdn en la génesis de los espectaculos; de este modo, junto a textos
compuestos sin auxilio del publico a partir de recursos que imitan los rasgos orales, pueden
encontrarse espectaculos exclusivamente basados en una recitacion mas 0 menos
improvisada, con mayores 0 menores dosis de interaccion con el pablico que, solo en un
segundo momento, son llevados al papel en forma de texto.

En cualquier caso, independientemente de si se pone el énfasis en uno de estos rasgos o
en otro (esto es, de si se busca recrear la oralidad en un texto escrito o de si se considera que
estamos ante la transcripcion escrita de un fenémeno que en origen es oral), hay dos
cuestiones que no pueden dejarse de lado a la hora de tratar la lengua del lenguaje de
narracion en cuanto mimesis de la lengua oral: una es la cuestion de la necesaria adopcion por
parte de los narradores de una lengua propia que individualice su performance y le aporte la
necesaria dosis de autoridad frente a la platea; la segunda es el hecho de que cualquier
manifestacion de este tipo debe reflejar la compleja realidad linguistica italiana y la particular
relacion que se establece entre lengua estandar y dialecto, un dialecto que, en este caso,
“incarna al meglio, nella tradizione italiana, la dialettica fra oralita e scrittura, e si presta

percio alla performance pubblica” (Sidoti, 2004: 25)”.

11.4.3. La continuidad del dialecto

Es irrefutable que en un contexto linguistico como el italiano el dialecto es una realidad
que, de una forma u otra, no pueden eludir ni los autores-narradores del teatro de narracion, ni
nadie que, en algun momento, se haya enfrentado a la tarea de llevar a las tablas una obra

teatral.

1 Una interesante reflexion de Ascanio Celestini sobre la relacién entre oralidad y escritura se encuentra en
Ascanio Celestini (2003).
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Ademas, en una modalidad teatral tan especifica como el teatro de narracién, en el que
las cuestiones linglisticas deben ser objeto de un especial cuidado tanto si se pretende un
acercamiento al pueblo al que el espectaculo se dirige con una cierta dosis verosimilitud y
credibilidad, como si se se quiere quiere dotar a las propias obras de una lengua particular y
personal, el empleo del dialecto debe ocupar necesariamente un lugar privilegiado, tal y como
demuestran en la préactica el empleo del romano en las obras de Ascanio Celestini, la
presencia del siciliano en Davide Enia o, en el caso que nos ocupa, el véneto en Paolini.

Conviene sefialar, ademas, que cuando los actores-narradores de la primera generacion
(la de Marco Paolini, Laura Curino o Marco Baliani, nacidos a mediados de la década de los
cincuenta) iniciaron su andadura en el teatro de narracion se encontraron en un momento
historico, el de finales de los afios ochenta, caracterizado justamente por la revigorizacion de
un panorama teatral en dialecto que llevaba mas de dos décadas de letargo tras la desaparicion
de algunos de los grandes attori capocomici como Govi o Toto, lo que supuso que
momentaneamente se rompiera la tradicion de teatro total o parcialmente escrito en dialecto
de formas muy variadas™.

No habia sido ajeno a esta revalorizacion la paulatina y progresiva presencia que habia
ido teniendo cada vez mas el dialecto en los grandes medios de comunicacion de masas,
especialmente la television, durante las dos tres décadas anteriores (Ferroni, 1991: 455). En
efecto, con el advenimiento a mediados de los afio setenta de la etapa llamada
“neotelevisione” —caracterizada sobre todo por dar cabida a manifestaciones dialectales sobre

todo gracias a la extension del formato del talk show- se daba fin al periodo denominado de

%2 Notables son las diferencias entre el uso constante y continuo del genovés en el caso de Gilberto Govi (1885-
1966) en obras como | manezzi pe maja na figgia, Pignasecca e Pignaverde o Colpi di timone, frente al
marcadisimo acento dialectal en obras que no son propiamente dialectales de Toto (1898-1967) como sus ultimas
C'era una volta il mondo, Bada che ti Mangio! o A Prescindere.
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“paleotelevisione”, una época marcada por la estandarizacion lingliistica impuesta en la
television pablica desde las primeras emisiones en abril de 1954,

Los autores de la primera generacion vinieron a insertarse de lleno, por tanto, en una
tradicion teatral que “(de Viviani a Fo, pasando por Toto, Petrolini o Govi) puede rastrearse
en toda la historia del teatro italiano” (Sanfilippo, 2009: 228; 2007) y que se caracteriza por
una notable sensibilidad y gusto por la introduccién de variantes linglisticas™.

Se trata, en cualquier caso, de una constante que en Italia se remonta, cuando menos, a
los primeros pasos de la comedia renacentista. Valga la pena recordar que, desde la puesta en
escena de la Calandria de Bernardo Dovizi en 1513 —en cuyo conocido prélogo se afirmaba
la necesidad de acercarse al lenguaje hablado por el pueblo”- o la Mandragola de Niccolo
Macchiaveli, de 1518 —en la que ciertos rasgos vernaculos servian para connotar social y
psicologicamente a los personajes—, el teatro italiano se ha caracterizado siempre por el
recurso a cierto plurilingtiismo coloquial, un recurso mantenido y ampliado durante los dos
siglos posteriores con la Commedia dell’arte y que, salvando las distancias, llega hasta

actores como Vittorio Gassman, Alberto Sordi o, mas recientemente, Roberto Begnini™.

% Sobre la importancia del talk show en esta fase de la evolucién de la television italiana, cfr. Umberto Eco en su
célebre articulo “TV: la trasparenza perduta” (1983). Para mas detalles sobre estas dos etapas, la
“paleotelevisione” y la “neo-televisione”, asi como la posterior “post-televisione”, marcada por la aparicion de
cadenas de orientacion comercial, contenedoras de programas mixtos e hibridos a inicios de los afios noventa,
cfr. Pierangela Diadori (2006) y Paolo D’Achille (2006). Esto, obviamente, tuvo efectos positivos, pero también
negativos. Como sefiala Raffaella Setti, para quien la television contemporanea es un espejo con dos caras,
“come se da una parte riproducesse quello che la lingua reale offre (certo in una commistione e sovrapposizione
di varieta e registri deformante), e dall’altra mettesse a disposizione degli utenti un serbatoio infinito da cui
pescare (con il rischio che tutto quello che passa in televisione sia considerato legittimato e quindi ‘corretto’)”
(2010: 109).

% \/éase también, en este sentido, Mirella Schino (1995).

% “Non ¢ latina: perd che, dovendosi recitare ad infiniti, che tutti dotti non sono, lo autore, che di piacervi
sommamente cerca, ha voluto farla vulgare; a fine che da ognuno intesa, parimenti a ciascuno diletti” (Dovizi da
Bibbiena, 1912: 3).

% Un recorrido méas o menos similar se podria trazar en el caso espafiol, desde el uso que hace Juan del Encina o
Lucas Fernandez con del viejo dialecto leonés, el sayagués, como lengua rustica de pastores, o el sociolecto
inculto y de extraccion popular de los criados “graciosos” de Lope de Rueda (influenciado por la Commedia
dell'arte y antecedente, en su funcién cémica, del comic relief shakespeariano), pasando por los autores de los
Siglos de Oro espafiol —cfr. Angel Vallbuena (1987) o, mas especificamente, Elvezio Candnica (1996)— hasta, en
el caso espafiol, perder paulatinamente importancia y quedar relegado al relativo valor artistico, estereotipado y
facilén del andaluz de los hermanos Quintero o el habla madrilefia de Carlos Arniches para desaparecer en la
actualidad, donde apenas se usa con valor comico-burlesco.
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Tal vez se deba al hecho de que, dado el riquisimo acervo lingistico italiano, y “al no
disponer de una lengua nacional hablada que pudiera servir de modelo para el habla teatral, a
lo largo de la historia, una gran parcela del teatro italiano se ha desarrollado en dialecto”
(Sanfilippo, 2004: 225), la dramaturgia italiana haya tenido que recurrir siempre a lo que
Trifone ha denominado una “lingua duttilmente impura” (2000: 90). Esto es asi hasta el grado
que es posible afirmar que “il multilinguismo delle compagnie non corrispondeva al disegno
di riunire nello spazio simbolico del teatro differenziati folclorici, ma rifletteva il magmatico
pluralismo dei linguaggi che si sovrapponevano e combinavano nel mondo orale degli
italiani” (Guccini, 2016: 28).

Se trataba, por tanto, del uso de una lengua que permitiera dar cabida en los escenarios a
una realidad compleja como es el panorama linguistico italiano y que tuvo a lo largo del siglo
XX en autores como Luigi Pirandello, Eduardo De Filippo y Dario Fo algunos de sus mas
notables valedores, cada uno de ellos desde unas perspectivas y orientaciones diferentes. En
efecto, en este uso del dialecto nada tiene que ver, mas alla del interés por experimentar en las
posibilidades que estos ofrecen frente al italiano estandar, la exacta recreacion, fruto de una
consciente profundizacion filologica, que se encuentra en obras pirandellianas como Liola o
Lumie di Sicilia, con el napolitano pequefio burgués de De Filippo o la ficticia lengua de
recreacion aulica de Dario Fo, totalmente alejada de la mimesis del dialecto real, que acabara

con el paso del tiempo constituyendo su propio idiolecto, el grammelot”.

%" Sobre la lengua de Eduardo De Filippo, quien contrapone el italiano como “lingua delle leggi, mentre il
napoletano, per lui lingua materna, ¢ il codice dell’espressione spontanea e affettiva e uniforme di ambienti
familiari napoletani della piccola borghesia”, cfr. Nicola De Blasi (2007: 31); mientras que para una vision
historica y geografica del conjunto de la situacion dialectal, Nicola De Blasi (2014). Sobre el caso general del
dialecto en el teatro, nos remitimos a Stefania Stefanelli (2006; 2007) y al volumen colectivo dirigido por la
misma Stefania Stefanelli (VVAA, 2012), en el que se publican las actas del congreso “La lingua italiana e il
teatro delle diversita” celebrado en Florencia el 15 y 16 de marzo de 2011. En el caso de Dario Fo, el trabajo
sobre la lengua parte de la fascinacion por el dialecto y la oralidad nacida durante la infancia: “essendo nato
vicino al Lago Maggiore, da bambino ascoltava i fabulatori del lago osservando le loro tecniche del raccontare,
scoprendo i loro metodi individuali di tenere viva I’attenzione del pubblico e 1’uso della lingua (cio¢ del
dialetto)” (Kertsész, 2009: 217).
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11.4.4. El uso de elementos dialectales

Obviamente, la inclusion de elementos dialectales (nos referimos a un teatro “con”
elementos dialectales, no a un teatro representado solo “en” dialecto), no es exclusiva del
teatro italiano. Si antes ha habido ocasion de anotar sucintamente a pie de pagina el
paralelismo que se podria trazar con el dialecto en el teatro espafiol, cabe ahora sefialar que
este empleo de una lengua dialectal o de un determinado registro local usado como
contrapunto de una lengua vehicular estandar dentro de un mismo texto literario es,
ciertamente, un recurso universal de todas las literaturas y en cualquier coordenada histdrica,
desde los fragmentos en persa de Aristofanes, pasando por el multilingliismo de la literatura
provenzal.

Es cierto, por otro lado, que el dialecto suele asumir por lo general en la mayoria de
estos casos dos funciones ciertamente contrapuestas: o bien sirve para dotar de una
determinada dosis de realismo la caracterizacion de los personajes o, por el contrario, es
usado para dotar al personaje de un caracter comico-burlesco de forma mas o menos
estereotipada.

Lo cierto es que en el caso italiano —y ello se ve especialmente bien si se recurre al
ejemplo del cine de la posguerra en adelante— el dialecto cubre muchas otras funciones que
merece la pena destacar. Sin ir mas lejos, ademas del uso del dialecto como reproduccién
realista de los personajes y como “mascara dialectal” mas o menos cdmica propia de la
commedia all’italiana, Fabio Rossi individualiza al menos otros ocho usos: como
reproduccion de corte realista y documental, con funcion lirico-nostalgica, con valor
simbdlico, como espejo deformante de caracter expresionista, como recurso a un dialecto
hiperreflexivo, como pertenencia a un grupo o marca generacional y, finalmente, como
“dialecto negado” (Rossi, 2017: 21-24).

Sea por la influencia del cine, o por el ya importante caudal de literatura dialectal

disponible en esos afios, vale la pena volver a recalcar que los autores de narracion de la
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primera generacion nacen justamente en un momento en el que empieza a ser habitual la
publicacion de textos liricos, pero sobre todo narrativos, en los que cada vez de forma més
difusa empiezan a emplearse elementos dialectales y rasgos regionales, como ejemplifican el
milanés de Dino Buzzati (Un caso clinico, 1953), el romano de Diego Fabbri (La bugiarda,
1956), el napolitano de Giuseppe Patroni Griffi (In memoria di una signora amica, 1963) o el
siciliano de Vitaliano Brancati (La governante, 1952).

Son también afios en los que, simultaneamente, en otros autores (como es el caso de
Pier Paolo Pasolini, Giovanni Testori o Lucio Mastronardi) el dialecto empezaba a cobrar
relevancia como recurso Util a la hora de situar las clases y ambientes dentro de un marco
propicio a la asimilacion de los personajes y sus dimensiones mentales en funcion de unas
coordenadas socioldgicas, esto es, autores que utilizaban el dialecto con una suerte de mirada
de corte etnografico-politico que no distaba mucho de las propuestas del cine neorrealista de
la inmediata posguerra, aunque con notables matices y diferencias (piénsese, por ejemplo, en
el lenguaje de los jovenes de Ragazzi di vita de Pasolini, de 1955)*.

Dos aspectos negativos deben, sin embargo, traerse a colacion en este contexto. Por un
lado, el peligro de que el habla dialectal y local fuera asimilada a una serie de estereotipos de
facil reconocimiento; por otro, y justamente por ello, desde un punto de vista estrictamente
sociologico (al menos desde ciertos postulados de la sociolingiistica anglosajona mas
moderna), que, dada esta estereotipacion, hablar en dialectos pudiera ser percibido, en ciertos
contextos y por cierto segmento de hablantes, como una desventaja real (Cavanaugh, 2005:

130-135; Campbell, 2007).

% No es posible resumir en unas lineas las diferentes posibilidades que ofrece el uso de la lengua en el contexto
del cine italiano desde el neorrealismo en adelante. Sefialamos tan solo la gran diferencia que media entre obras
como Paisa (1946) de Roberto Rossellini, en la que figuran partes marcadamente dialectales, de experiencias
como L'Albero degli zoccoli (1978) de Ermanno Olmi, en la que el bergamasco de los actores-campesinos tuvo
incluso que ser subtitulado. Ambas distan a su vez del dialecto mas depurado de la obra de Pasolini. Sobre estos
aspectos, nos remitimos a los estudios de Fabio Rossi (2006) y el volumen colectivo editado por Fabio Rossi y
Giuseppe Patota (VVAA, 2017). Es indiscutible que el neorrealismo supuso, antes que nada, el abandono de los
“stereotipi socioculturali e linguistici degli anni 40 per avvicinarsi alla realtd e a una rappresentazione meno
convenzionale della vita e della lingua degli italiani” (Messina, 2017: 102).
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El peligro de caer en el estereotipo ha sido mencionado por Paolini en diferentes
entrevistas, recordando como, de hecho, “nella commedia all'italiana, il veneto e la lingua
delle servette e dei carabinieri. Nella Commedia dell'arte, il dialetto veneto e la lingua dei
servi; € la lingua bassa, anche nei contenuti: immediati, popolari, semplici. Comici,

irresistibilmente, fatalmente comici” (Ponte di Pino, 2005a).

11.4.5. La sensibilizacién ante la diversidad linglistica

Es cierto, en cualquier caso, que ya en los afios de gestacion de las primeras obras de
narracion, se habia superado en gran parte esa funcion caracterizadora del dialecto; las fuertes
migraciones internas durante los afios cincuenta y sesenta, la enorme difusion e impacto del
cine neorrealista italiano, el desarrollo de las grandes urbes, la ampliacion de la obligatoriedad
de la ensefianza desde 1963 con la unificacion de la ensefianzas medias y, como ha quedado
dicho, la extension de los medios de comunicacién de masas, habian ya facilitado que gran
parte de la poblacidn estuviera en unas pocas décadas en posesion de un italiano de uso medio
y de una competencia lingiiistica como nunca antes habia habido en la sociedad italiana™.

En este contexto, es normal que el publico en general comenzara a ser mas receptivo a
manifestaciones culturales que acogieran diversas realidades lingiisticas. Y ello pese a la
polémica académica nacida a partir de la discutida homogeneizacion de la lengua comun, que
algunos consideraron que se habia llevado a costa de un cierto empobrecimiento,
estandarizacion y confusion del italiano usado de forma paralela a un dialecto aprendido

basicamente de forma oral y no académica®.

% Tullio De Mauro (1963: 61-63) hablaba en estos afios de un 75% de analfabetos en 1861 frente a un 14% en
1951. Sobre las caracteristicas del “italiano dell’uso medio”, nos remitimos a la definicion de Francesco Sabatini
(1985), mientras que para el concepto de “italiano neostandard”, cfr. Gaetano Berruto (1987: 21y pp. 101-102).
“0 Baste recordar la discusion generada por el famoso articulo de Gian Luigi Beccaria “Italiano, lingua
selvaggia”, en el que el autor constataba como, tras la posguerra, el italiano se habia vuelto “pitt omogeneo ed
uniforme, ma a patto di livellarsi, di appiattarsi” (1985: 5-16). Una sintesis de estas cuestiones puede encontrarse
en Claudio Marazzini (2004) o, més recientemente, desde el punto de vista educativo, en Ingeborga Beszterda
(2007; 2008).
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Gran importancia en este triple proceso —esto es, la imparable difusion del italiano del
uso medio, la innegable homogeneizacion linguistica y, finalmente, la asuncion de una cierta
sensibilidad dialectal por parte de los espectadores— se debe, vale la pena insistir en ello, al
espacio, cada vez mayor, que ha venido ocupando la televisién como medio de comunicacion
social y de entretenimiento desde mediado de los afos ’60.

En efecto, desde finales de la década se fue imponiendo en ella una creciente presencia
de elementos propios del lenguaje informal, de extranjerismos y de regionalismos de regiones,
alcanzando su mayor cuota, ya en los afios ochenta, con la generalizacion de programas
televisados en directo desde fuera de los estudios.

La “diretta televisiva”, como forma ubicua de comunicacion televisiva, “incoraggio
I’ingresso, nel piccolo schermo, di molte varieta regionali e stilistiche” (Rossi, 2011: 1450-
1451), tendiendo hacia un tipo de comunicacion en la que se primaba el tono conversacional y
la autorreferencialidad.

Formas como los talk shows y los reality shows, establecidas de forma generalizada en
todas las televisiones las ultimas décadas, acabaron por llevar hasta su maxima expresién no
solo manifestaciones dialectales que hasta el momento podian haber quedado excluidas, sino
gue han tenido un peso inmenso a la hora de configurar el caracter hablado de gran parte de
las retransmisiones televisivas, tendiendo de forma ostensible hacia un progresivo dominio de
la lengua oral (Beccaria, 2002).

La mayor prueba de ello es, sin ir mas lejos, la extendidisima presencia del dialogo
como forma ubicua de comunicacion, establecido como “un (finto) dialogo a senso unico del
protagonista che si confessa davanti agli occhi dello spettatore” (Rossi, 2011: 1451),
favoreciendo la buena acogida que tuvieron los espectaculos del teatro de narracion,

participes, justamente, de estos mismos rasgos.
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No se puede dejar de mencionar tampoco, al hilo de este argumento, la enorme
presencia mediatica que estan teniendo en los Ultimos afios las diferentes modalidades de
mondlogos comicos y, especialmente, la variante de los denominados “clubs de la comedia”.
Ambos son formatos que, aunque lejanos por tematica, extensién e intencién del teatro de
narracion, comparten con él algunas de las caracteristicas que se irdn exponiendo a lo largo
del presente trabajo, como sin ir mas lejos el hecho de basarse en una narracion a partir de un
solo actor en el escenario o la necesidad de establecer un relacion de conexién, empatia y
bidireccionalidad con el espectador a partir de una serie concreta de recursos performativos.
La ambivalencia del mondlogo comico y de los “clubs de la comedia” —modalidades que
transitan sin solucion de continuidad espacios tan dispares como los teatros convencionales,
los circuitos de café-teatro y los platos televisivos—, permiten enfocar desde una perspectiva
mas amplia las distintas realizaciones del actor-solista consideradas hasta ahora,
especialmente por la gran dosis de retroalimentacion que han sido capaces de generar entre
los distintos medios (los teatros al uso y la television, en concreto), asi como por poner de
relieve el gusto del publico por espectaculos monologados de un tnico actor.

11.4.6. Lenguaje, autoridad y credibilidad

Como resumen de todo lo anteriormente expuesto, parece evidente que si por el algo se
caracteriza en términos generales el teatro de narracion —un tipo de teatro en el que, sobra
decirlo, el actor se encuentra solo sobre las tablas y en el que la narracion se desarrolla, la
mayoria de las veces, con el Gnico recurso de su voz y de su cuerpo en un escenario vacio— es
por la necesidad que experimentan los distintos actores-narradores de hacerse con un lenguaje
propio capaz tanto de legitimar su presencia en el escenario como de soportar el complejo
entramado sobre el que se sustenta la narracion.

Mostrarse ante un auditorio con una lengua propia e identificable juega en este punto un

doble papel para el actor, en el momento en el que no solo afianza su “estar” en el escenario
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dotandole de la necesaria dosis de autoridad frente al publico, sino también porque es sobre
ese lenguaje propio donde descansa la necesaria credibilidad que otorga verosimilitud a lo
narrado, esto es, a todas las connotaciones sociales, politicas e historicas, pero también
humanas y experienciales, que subyacen en la narracion.

Vale la pena traer a colacion, confirmando estas palabras, la siguiente cita del mismo
Paolini:

Noi attori dobbiamo avere qualcosa che ci autorizzi a dire delle cose, dobbiamo conquistarci la
legittimita di testimoniare, perché di testimoni occasionali e gratuiti, di millantato credito non ce
n'é bisogno. Ma come legittimare la testimonianza? [...] Nessuno di noi in partenza ha la legittimita
di testimoniare; pero dentro il teatro (e non soltanto dentro il teatro) ci sono le occasioni e i tempi e
le circostanze per costruirsela. Si puo arrivare a costruirsi questo cuore invisibile marcando le
differenze, e quindi costruendo delle identita (Paolini & Ponte di Pino, 1999: 52-53).

Dando por sentado el necesario respeto a las tres propiedades que todo texto debe
cumplir (esto es, el ser un texto cohesionado sintactica y gramaticalmente, coherente desde el
punto de vista tematico y y argumentativo Yy, finalmente, adecuado desde el punto de vista de
su funcion comunicativa), es factible afirmar que el teatro de narracion se sustenta
esencialmente en la autoridad y la credibilidad que el actor-narrador es capaz de generar ante
el pablico. Ciertamente, en una modalidad como la del teatro narrado, cuya fuerza descansa
en la capacidad de guiar al publico a traves de densas historias en muchas ocasiones saturadas
de un fuerte contenido social y politico, parece que una condicion imprescindible del buen
actor-narrador es, justamente, su capacidad a la hora de presentar la narracion mediante un
lenguaje propio y reconocible. Con él, el narrador debe ser capaz de demostrar que, por
retomar los conceptos de la retdrica clasica, no solo domina el dictus sino también del modus,
esto es, no solo las cuestiones ligadas al ethos, sino también las relacionadas con el pathos y
el logos. Son estas las coordenadas sobre las que se mueve la construccion de la
“personalidad” del narrador y el hecho de que este sea “identificable” en cuanto miembro

destacado de una comunidad que le ha otorgado la distincién de portavoz.

Como confirma, una vez mas, Gerardo Guccini:
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nelle performance epiche di matrice teatrale, la priorita del discorso non offusca la centralita della
persona, con la differenza che, mentre gli attori narratori coltivano il rapporto di necessita che li
salda alla storia narrata, e quasi scavano al suo interno il proprio esserci, i 'narratori/informatori e
specialisti dell’argomento’ si configurano, gia di per sé, all’atto della trasposizione teatrale, come
relatori insostituibili e assolutamente provvisti di autoritd e carisma nei riguardi dei contenuti
esposti (2011: 74).

Tal autoridad y carisma nace, en gran parte, del control y dominio de una lengua
reconocible por parte del auditorio, una lengua que se erige como Unico vehiculo, en medio de
las més parcas de las escenografias, a la hora de desarrollar los espectaculos mas puros de
narracion, aquellos en los que, como en el ejemplar caso del Kohlhaas de Marco Baliani (pero
también el de Ascanio Celestini de Radio clandestina, 2004, o el Davide Enia de | capitoli
dell’infanzia, 2009) el actor se encuentra en medio de un escenario totalmente vacio, sentado
en una silla en el centro del escenario y con una tnica luz que le ilumina.

Es comprensible que gran parte de la atencion de la critica se haya volcado en la
caracterizacion de los diferentes medios linguisticos puestos en juego por los actores-
performers asi como que todos los actores-narradores dediquen tantas energias, esfuerzos y
estudios justamente a estas cuestiones.

De hecho, desde las primeras investigaciones llevadas a cabo por el pionero Dario Fo
que le llevaron del uso del dialecto lombardo-véneta hasta la exploracion de la oralidad
popular fuertemente onomatopeyica del Mistero buffo (1969) y la configuracién, a partir de
1974, de su lenguaje propio, el grammelot”, todos los autores-actores del Teatro di

narrazione se han visto en la tesitura de adoptar un punto de vista concreto y especifico por lo

que respecta a la lengua particular que debian usar en el escenario.

*! Se trata, en el caso de Fo, de una compleja investigacion lingiiistica que darfa sus primeros pasos en la “voce
che parla in veneto arcaico” de Brancalone en La colpa & sempre del diavolo (1974) y basada en una
“suggestione evocativa emanata da un dialetto ormai disusato, quella suggestione che Fo aveva interiorizzato
nell’infanzia ascoltando i fabulatori” y que “riemerge dunque in questa commedia, rompendo quel tessuto
dell’italiano popolare parlato che costituisce, come nelle commedie precedenti, la lingua prevalente del testo”
(Stefanelli, 2018: 32). Sobre la lengua de Fo, véase, entre otros, Giorgio Taffon (2005), Simone Soriani (2007),
Chiara Valentini (1997) o Zsuzsanna Monika Kertész (2009). Sobre la importantisima influencia ejercida por Fo
en el teatro de narracién, pero también sobre el diferencial uso de Fo del componente fisico-corporeo, cfr.
Simone Soriani y Concetta D’ Angeli (2006: 103-30).
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Las realizaciones son, evidentemente, tan dispares como dispares son los narradores,
con manifestaciones que van desde la “mostruosa competenza poliglotta” de Moni Ovadia —
una especie de koiné ejemplar babélica mezcla de elementos yiddish, “lingua per eccellenza
diasporica, stratificata storicamente tra adattamenti sul lessico del paese ospitante,
vocabolario pastiche che aggancia il germanico antico di base, tracimato dalla geografia in cui
la ininterrotta peregrinazione dei tanti esodi ha costretto i ‘giudei’” (Puppa, 2010: 124)— hasta
Ilegar a la nostélgica sociolengua de Davide Enia, impregnada de fuentes populares sicilianas
(los cuntisti en primer lugar) o, finalmente, el estilo coloquial, tan préximo a la lengua

hablada, del romano Ascanio Celestini, por citar solo unos casos®.

I1.5. Sobre la adaptacion audividual de obras de teatro narrado

Una ultima reflexién que no puede obviarse en este marco teorico giran en torno a las
numerosas cuestiones que suscitan las adaptaciones audiovisuales de obras de narracion a un
medio expresivo tan distinto como es, en concreto, la television.

La importancia de esta apartado viene motivado por dos razones especialmente
relevantes a la hora de plantear el estudio de la dramaturgia del teatro de narracion —y mas en
concreto en el caso de Marco Paolini—: la primera es que, como se vera a lo largo del trabajo,
gran parte de los esfuerzos de Paolini se han orientado a la produccion de un cuantioso
nimero de espectaculos audiovisuales de forma simultanea a su produccion estrictamente
teatral (de hecho, practicamente todos sus espectaculos, como queda dicho, han sido objeto de
montajes emitidos por televisién o comercializados); la segunda es gue, justamente por este
motivo, gran parte de nuestro trabajo se fundamenta, justamente, en las versiones televisadas
%2 Sin &nimo de inventario, la lista podria ampliarse abarcando, como hace Gerardo Guccini (Guccini, 2007: 176-
177), el “siciliano di Scaldati, il messinese di Spiro Scimone e Francesco Sframeli, il monferrino di Laura Curino
in Elementi di struttura del sentimento, il veneto di Marco Paolini, il romagnolo di Ermanna Montanari e Luigi
Dadina (‘maschere di carne’ delle Albe di Ravenna), il romanesco di Celestini, il foggiano di Ventriglia, il

palermitano di Emma Dante”. Sobre esta cuestion, véase Paolo Puppa (2003) o Marina Sanfilippo (2004; 2017:
331-332).

61



0 publicadas, tanto que en ocasiones sera dificil especificar (aunque probablemente tampoco
sea necesario) cuéndo se trata de un comentario motivado por un espectéculo teatral visto en
directo y cuando lo es por un espectaculo visto en diferido.

No es necesario defender la importancia del estudio de los montajes audiovisuales de
obras de narracion, no solo por lo que estos han supuesto en la inmensa difusion y
reconocimiento de este tipo de teatro por parte del pablico, sino también por la dificultad (y
también, por qué no, las ventajas) que entrafia el trasvase que se opera en ellos a partir de dos
lenguajes, en parte coincidentes y, en parte, totalmente contrapuestos.

En verdad, una cosa es un tipo de teatro basado en la evocacion mediante recursos
puramente verbales y kinésicos desarrollados de forma continua en un teatro frente a un
publico presente en la sala (un publico con el que se puede —y se debe— empatizar y con el que
se establece una relacion directa, no mediatizada, que ayuda a configurar el ritmo y el tono
propio generado durante el desarrollo particular del espectaculo) y otra muy distinta volver a
dar forma a estos espectaculos en un medio, el audiovisual, de naturaleza muy diferente y con
unos recursos (el numero y angulo de las camaras, el ritmo del montaje, desarrollo de los
planos, efectos de sonido, etc.) totalmente ajenos a la oralidad y gestualidad del actor.

La primera consecuencia, obviamente, es el fuerte contraste que implica trasladar un
espectaculo teatral, concebido a partir de la inmediatez del hecho escénico, a un medio como

es el televisivo, en el que se pierde totalmente su caracter presencial.

11.5.1. La adaptacion audiovisual entre institucion espectacularizante y ficcionalizante

Es evidente que mientras en el teatro coexisten simultaneamente el universo dramatico
y el de la representacion y el espectador es en todo momento consciente de la presencia
simultanea de ambos, en el cine y la television, por el contrario, la “institucion
espectacularizante” estd ausente u ocupa un lugar secundario, ya que cede lugar a la

“Institucion ficcionalizante”, es decir, que el espectador tiende a creer que se encuentra ante
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unos hechos dados, cuando en realidad se encuentra ante unos hechos construidos (Pérez
Bowie, 2007: 26).

Esta diferencia es especialmente relevante si se considera el caracter particular del teatro
de narracion, el cual se sitla de forma particular en una franja intermedia que bascula entre la
co-presencia de los interlocutores (narrador-espectador) propia de la lengua hablada y, de
forma simultanea, la distancia que suele haber en la comunicacion escrita, en el momento en
el que la interactuacién entre ellos no es realmente tal.

Si se toman en consideracidn las caracteristicas definidoras de ambas posibilidades tal y
como las defini6 Peter Koch (2001: 18), es facil ver como los narradores-performers
comparten rasgos de ambas formas de comunicacion: mientras la inmediatez de la oralidad
confiere a los espectaculos de narracion una fuerte emocionalidad y un anclaje pragmatico,
situacional y referencial a partir de una co-presencia espacio-temporal; por el contrario, la
distancia que implica su caracter elaborado (el hecho de ser un texto ya pensado de antemano
que es “representado”) lo situa dentro del espacio de la comunicacion puablica frente a un
interlocutor desconocido en la que la cooperacién comunicativa es minima®.

Esta distancia, obviamente, se refuerza al trasladar el evento teatral a un espacio
televisivo virtual. Esto es, si el hecho teatral se fundamenta en la relacion directa e in
praesentia del actor y el publico, el teatro televisado se caracteriza, por el contrario, por la
introduccidn, entre el mensaje y el espectador, de una instancia mediadora (v. gr. montador,
director) de la que depende esa mirada semantica, constituyéndose como agente intermediario
que tiene “responsabilita di creare un documento chiaro nei suoi intenti e immediato nella sua
comprensione; questa semplicita richiesta non suggerisce un ritorno alla riproduzione fedele
dello spettacolo o all’uso diretto della grammatica audiovisiva, ma al contrario una capacita

artistica e una conoscenza analitica dell’oggetto teatrale” (Sabatini, 2010: 76). Es él quien, a

*® Nos remitimos aqui, de nuevo, a las nociones de “scrittura oralizzata” y “oralita-che-si-fa-testo” vistas en el
apartado 11.4.2.
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fin de cuentas, clausura parcialmente el significado del mensaje en el momento en que orienta
al espectador hacia una determinada lectura sin exigirle (o al menos en mucho menor grado)
ningun esfuerzo a la hora de visionar el continuum de iméagenes ya determinadas que se
desarrollan ante él. Como bien sefialaba Peter Brook, “en el teatro, la imaginacion llena el
espacio, mientras que la pantalla en el cine representa el todo y exige que todo lo que aparece
en imagen esté relacionado de una manera légica y coherente. El vacio del teatro permite que
la imaginacion llene los huecos” (1994: 38).

Mientras que en el teatro tradicional esta mirada portadora de significado es propia del
espectador —ya que es él quien “puede seguir el orden que prefiera y establecer inicialmente
reiteraciones, latencias y relaciones de un modo libre, creando expectativas semanticas que la
historia confirmard o rechazard a priori”’—, esa “mirada semantica” con que el espectador
establece relaciones de sentido entre las partes del espectaculo pertenece en el teatro
retransmitido al director del espectaculo, puesto que es él el encargado de transmitir el
discurso propuesto de acuerdo a un orden elegido priorizando enfoques, angulos o ritmos
concretos (Abuin Gonzalez, 2012: 55).

En el teatro televisado el director y el montador deben seleccionar necesariamente el
material de partida (en este caso, el desarrollo y evolucion de la narracion del actor), por lo
que acaban por forzar “un multisistema de representacion en el que la disponibilidad de la
palabra ha quedado, hasta cierto punto, igualada a la de otros recursos sonoros o visuales”
(Véazquez Medel, 2002: 181). La adaptacion de una obra teatral a la pantalla no solo acaba por
anular la co-presencia simultanea del actor y del espectador en la sala —una relacion capaz, en
palabras de Peter Brook, de “producir un circuito de intensidad Unica, capaz de romper todas
las barreras, de manera que lo invisible se haga real” (2001: 77)—, sino que implica en el
sentido mas amplio de la palabra una completa reelaboracién del espectaculo de acuerdo a

unos parametros y sistemas comunicativos que, ademas de modificar profundamente las
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condiciones de recepcion, fuerza toda una verdadera reescritura en un lenguaje diferente que
altera ritmos internos, espacios y dialogos (Tornqvist, 2002).

Se le dé a este proceso de reescritura el nombre de adaptacion, traslacion, traduccion,
versién o transposicion*, acaba siempre por tratarse, en definitiva, de un proceso que afecta
no solo a los contenidos semanticos, sino también a sus categorias temporales, a las instancias
enunciativas y a los procesos estilisticos que producen la significacion y el sentido de la obra
de origen; esto es, la traslacion de contenidos de “dos sistemas ‘deshomogéneos’ en sus
materias significantes, en la forma de consumo de sus objetos (...) y en la extension textual
que se les asigna”, en palabras de Carmen Pefia Ardid (1992: 23)*.

Tal y como afirma Anxo Abuin Gonzélez:

el hecho de que el cine sea narracion trae consigo, a su vez, importantes repercusiones en el plano
temporal: el tiempo pierde su caracter especular e iconico, que si se mantiene, basicamente, en el
teatro, al no coincidir con exactitud el tiempo diegético con el representado y al tener la accion del
filme una temporalidad propia, distinta de la de la realidad significada, en razon de las alteraciones
dinamicas (aceleraciones, dilaciones, frame-stops), de figuras elipticas o de transformaciones
ritmicas causadas por intervenciones de montaje”, mientras que en teatro se superponen los tiempos
diegéticos (los hechos de la fabula), escénico (el vivido por el actor y los espectadores) y dramatico
(relativo a los otros dos) (2012: 56).

11.5.2. La cuestion de la intermedialidad

De ahi que, para el estudio de espectaculos grabados y editados para su posterior
emision televisiva, se parta del cada vez mas extendido concepto de intermedialidad,

considerado en cuanto “mecanismo de apropiacion por parte de medios mas poderosos, ni de

* Diversidad de denominaciones que evidencian para Jose Antonio Pérez Bowie (2004; 2008) la dificultad de
estudiar el fenémeno.

** Dificultades a las que habria que afadir, en palabras de Jose Antonio Pérez Bowie (2008: 185-186), las
“derivadas de la diversidad de lenguajes utilizados por el texto de partida y por el texto final, las imputables a la
defectuosa comprension, anélisis o lectura de aquel, las atribuibles a las limitaciones creativas y expresivas del
adaptador o a otros co-creadores del producto final, sin olvidar las que impone el hecho de ser el cine, ademés de
un arte, una industria sometida a un conjunto de reglas, convenciones y determinaciones econémicas”. J0Sé
Antonio Pérez Bowie trata en concreto la relacion entre teatro y cine, pero sus palabras son exportables a la
relacion que se establece entre el teatro y el teatro televisado.
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un sistema de colonizacion aniquiladora, sino de un dialogo que no para de volver a poner en
juego textos, discursos, codigos, etc.” (Trecca, 2010: 21)*.

Se trata obviamente de un concepto complejo si se considera que, si bien teatro y cine
comparten el hecho de ser la realizacion de un intercambio de comunicacion
institucionalizada socialmente (Espin Templado, 2002: 561), la relacion entre ellos no deja de
ser “una auténtica encrucijada en donde confluyen las cuestiones mas polémicas de la teoria
literaria y de la cinematografica” (Pérez Bowie, 2004: 285), una cuestion esta que ha llevado
incluso a estudiosas como Desirée Sabatini 0 Virginia Guarinos a negar incluso la existencia
misma de un teatro filmado*'.

Dejando de lado la polémica, si que es facilmente asumible que el estudio de una
adaptacion audiovisual de una obra de teatro debe partir incontestablemente de la
consideracion de que posee una “sintaxis distinta de la teatral” (Espin Templado, 2002: 562) y
que deberia cubrir aspectos puramente narratolégicos sefialados como los cambios de
enunciacion, las diferencias entre el tiempo de la enunciacién y del enunciado, la
transformacion de las estructuras temporales, la concrecion de las peculiaridades del espacio
filmico y los personajes o la organizacidbn misma del relato, pero también los aspectos
relacionados con el punto de vista enunciativo (los derivados del diferente modo de emision y

recepcion de la obra, los cambios de referencia...), ademas de todos aquellos que atafen

*® Sobre la nocion de intermedialidad, aplicada de forma habitual en los estudios centrados en los procesos de
contaminacion y mutua influencia que los dos medios han ido teniendo desde los albores del cine primitivo, cfr.
Carmen Pefia Ardid (1992), Virginia Guarinos (1992), Guillermo Heras (2002), Eugenio Magqueda (2002), Oscar
Cornago (2002), José Antonio Pérez Bowie (2004), Carmen Pérez Riu (2010) o Anxo Abuin (2012), mientras
que se hace especialmente necesaria también como punto de partida para los estudios mas recientes en torno a la
presencia del teatro dentro del &mbito de las nuevas tecnologias, las referencias a Oscar Cornago (2004), Rodolf
Sirera (2006), Virginia Guarinos (2008) o Anxo Abuin Gonzalez (2008). Interesantes reflexiones sobre la
concrecion del lenguaje audiovisual y la puesta en escena se encuentran en Grianfranco Bettetini (1975; 1986) y
en Gianfranco Bettetini y Juan Diaz De Atauri (1977).

*" Si para Virginia Guarinos “no se trata de un problema de transcodificacion, no solo porque las naturalezas de
los codigos fuente y término no sean homogeéneas, sino porque ademas no existe el codigo Unico ni en la puesta
en escena ni en el lenguaje televisivo” (1992: 41), para Desiree Sabatini “la registrazione audiovisiva € una sorta
di contraddizione in termini, non solo perché lo spettacolo teatrale vive qui e ora, ma anche perché viene visto e
percepito emotivamente attraverso una visione bioculare e un audio stereofonico, e viene consegnato alla
memoria degli spettatori in questa forma” (2010: 7-8).
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puramente a su aspecto audiovisual y que encierran una determinada visién del montaje, tal y
como sefiala Sanchez Noriega (2000: 138-140)*.

Puede ser en este punto interesante traer a colacién aqui la distincién hecha por Sanchez
Noriega (2000: 72-73), quien propone dos grandes tipos de adaptaciones: aquellas que tienen
como base la grabacion directa de una representacion concreta, y aquellas que, explotando
otros recursos filmicos, el estudioso denomina “recreacion de una representacion”.

A partir de esta diferenciacion, en términos generales es licito afirmar que la mayoria de
los trabajos televisados de Paolini se pueden incluir en el primer tipo, el conocido como
“teatro filmado” —el denominado “grado cero” por Virginia Guarinos (1992)— lo que nos
permitiria en un primer momento diferenciar estas realizaciones de otras con las que apenas
guarda relacion como son el teatro televisado, las telenovelas o las comedias de situacion (que
se enmarca en el “grado medio”), asi como del cine teatralizado y el cine narrativo (que
conformaria un “grado pleno”).

Las emisiones en directo de Paolini, antes que de adaptacion propiamente dicha, se
sittan efectivamente en la concepcion de ‘“grabaciones de una representacion”. Esta
afirmacion es facilmente constatable si se tiene en cuenta la minima intervencion que
evidencia el realizador del espectaculo, limitado a elegir la posicion de la camara para, mas
tarde, realizar un montaje en funcion de la accion dramaética registrada. Este tipo de
filmaciones suele basarse, efectivamente, en el cambio de tipo de encuadre y amplitud de la

toma, asi como en la alternancia de las usuales tres cdmaras, una frontal y dos laterales, sin

*8 Ello supondria “afrontar problemas relacionados con la narratologia, con el grado de realismo de las imagenes
cinematograficas, con categorias como las de género, canon o intertextualidad, con el propio concepto de
ficcionalidad” (Pérez Bowie, 2008: 185-186). Considerada como una forma de investigar la integracion de
objetos y procesos desde la dptica general de “polisistemas”, se parte de la constatacién de que el estudio de la
adaptacion trata de un proceso irreversible de transferencia que parte de textos y produce textos en el que el texto
de partida se sustituye por un texto de llegada en un contexto comunicativo andlogo compuesto de un contexto
de partida (autorl > textol > lectorl) y su correspondiente contexto de llegada (autor2 > texto2 > lector2), no
aislados de manera absoluta (Pérez Bowie, 2008: 190-194). Respecto a la teoria de “polisistema” elaborada por
Patryck Catrysse (1992) y desarrollada por Itamar Even-Zohar con el objetivo de “integrar en la investigacion
semidtica objetos (propiedades, fenomenos) hasta aqui inadvertidos o simplemente dejados de lado”, cfr. Itamar
Even-Zohar (2017).
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apenas evidenciar un mayor tratamiento de la imagen o un mayor trabajo en la unién entre
encuadres, los que no quiere decir, en ningdn momento, que se trate de una operacion
totalmente aséptica. Obviamente, el hecho mismo de seleccionar una u otra toma, un dngulo u
otro, implica fijar una determinada vision del espectéaculo desde un punto de vista reductivo y
concretado a priori.

Coincidimos por tanto con Franco Prono, para quien “nessun documento televisivo ¢ del
tutto neutrale, oggettivo e ‘indifferente’” especialmente al tener en cuenta que “la telecamera,
anche se resta immobile e passiva, modifica sempre, in maniera piu 0 meno sensibile,
I’oggetto della registrazione, lo rappresenta in modo parziale, lo isola innaturalmente dal resto
della realta che lo circonda (2011: 10).

En las emisiones de Paolini, en lugar de disimularse la ‘teatralidad’ del texto filmico
mediante los procedimientos habituales —rodaje en exteriores, secuencias documentales
insertadas, etc.—, la grabacion y el montaje tienden por el contrario a subrayar su mismo
origen teatral presentandose como la filmacidn de una representacion y evitando erigirse en
una especie de sucedaneo de la representacion en si misma (Sanchez Noriega, 1999: 63)*.

Los capitulos que siguen pretenden dar cuenta de todo ello.

* Aunque desarrollar la tipologia completa queda fuera de los objetivos del presente trabajo, esta categoria
planteada por Paolini se podria enmarcar en lo que A. Gil (2012) denomina “remediacion”, esto es, una
intermedialidad de tipo mixta en la que el trasvase de un medio a otro se realiza conservando rasgos del medio
de origen en la obra de llegada, pero no integrados como lenguaje, sino tematizados o representados. En lo que
se refiere al estudio en concreto del montaje audiovisual y a su concrecion en el relato cinematografico, nos
remitimos, respectivamente, a Manuel Carlos Ferndndez Séanchez (1997) y a André Gaudreault y Frangois Jost
(1995).
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I11. EL TEATRO DE MARCO PAOLINI

I11.1. La consecucion y desarrollo de una voz propia
I11.1.1. Primeros pasos: Teatro degli Stracci, Pontedera y Tag Teatro

Marco Paolini (Belluno, 5 de marzo de 1956) entra en contacto con el teatro durante el
periodo de la Gltima adolescencia en montajes teatrales amateurs auspiciados por las dos
Unicas sedes que, en una ciudad de provincias de principios de los setenta como era su
Belluno natal, podian dar cabida a las inquietudes culturales de los jovenes locales: el instituto
y la pequefia parroquia del municipio.

A esta particular experiencia, que recordard mas adelante en diferentes ocasiones™, le
dedicara algunos capitulos de sus primeros Album, especialmente en I/ Capodanno del 69,
donde, mezclando y asimilando vivencias personales y ajenas, recrea el ambiente parroquial
que vive el joven Nicola y los intentos de la pequefia compafiia por representar a Brecht ante
la mirada de los dos parrocos del oratorio, Don Tarcisio y Don Bernardo (Paolini, 2005a: 19-
31).

Estos primeros pasos tendran continuidad dos afios mas tarde, en 1976, cuando participe
en algunos de los montajes del Circolo 1° Maggio de Treviso, “un casolare affittato [che]
bazzicavano giovanissimi oggi famosi musicisti e cantanti lirici, attori, imprenditori, artisti”
(Tribuna di Treviso, 2005), que se convertiria a mediados de la década en todo un referente en
la vida social y politica de la pequefia ciudad véneta.

Hay que esperar hasta 1978 para encontrar su nombre ligado a una obra en concreto, Le

verdi scuole di Scozia, primer montaje del grupo Teatro degli Stracci, el grupo fundado, entre

%0 «Al principio fu Brecht. Mettemmo in prova per un anno e mezzo un Galileo, senza venirne a capo. Impararlo
a memoria era un inferno. Invece ci riusci, nel '74 al liceo, l'allestimento de L'eccezione e la regola, con un
prologo e un epilogo di canzoni popolari di lavoro, di lotta. Un'impresa didattica ma divertente. Replicammo
nelle feste, al primo maggio, o nei raduni di quartiere”(Paolini en Di Giammarco: 2005).
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otros, por el mismo Paolini en Treviso con el objetivo de convertirse en un pequefio centro de
animacion para escolares.

Este trabajo, orientado a un publico infantil, sera para el actor de Belluno una verdadera
escuela en la que madurara toda una serie de técnicas necesarias para mantener y estimular la
atencion del publico, algo que, como ha tenido ocasidn de recordar repetidas veces, le sera de

vital importancia cuando tenga que enfrentarse a un pablico adulto més adelante:

L’esperienza con i ragazzi mi ha fatto capire che se hai due parole ¢ una delle due ¢ piu semplice,
vale la pena di usare quella [...] Credo che questa mia esigenza sia nata proprio dalla costante idea
che tutti hanno il diritto di capire quello che sto raccontando in scena [...] Un ragazzo, o un
adolescente, € uno spettatore spietato perché a un certo punto il suo livello di attenzione cala e non
prova nemmeno a nascondere la perdita di interesse (Soriani, 2009: 174-175).

Comparte Paolini con otros actores-narradores coetaneos el hecho de haberse iniciado
en el teatro de forma semi profesional de la mano de compafiias y espectaculos orientados a
un pablico infantil, una caracteristica definidora de gran parte de los narradores de la primera
generacion, quienes llegaron justamente a la emancipacion del actor-narrador tras un lento
proceso de sintesis y experimentacion grupal de espectaculos de animacién’.

Los afios setenta constituyen en ltalia un momento de méaxima expansion de un
movimiento heterogéneo en el que tanto hombres y mujeres de teatro como profesores y
trabajadores sociales comienzan a explorar las posibilidades que ofrecia la animacion teatral
para nifios hasta configurar un abundante teatro efectivamente hecho exclusivamente para un
publico infantil (Bottiroli, 2005: 37-38).

De hecho, en 1977 se funda Astra, la Associazione del Teatro Ragazzi, a la que

paulatinamente se incorporardn grupos como Ruotalibera de Marco Baliani, Assemblea

*! Tgual sucedié, de hecho, con Marco Baliani, quien afirmaba como “nel teatro di ragazzi hai davanti una platea
che o la tieni con il ritmo o muori. | ragazzi non hanno nessuna educazione teatrale, quindi lavorare con loro & un
ottimo campo di insegnamento per un attore” (Ponte di Pino, 1999a). Otro ejemplo de la importancia del teatro
infantil en la formacion de los actores-narradores de la primera generacion es la primera obra de Laura Curino y
su Nommiricordo Camilla (1980).
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Teatro di Torino, el Teatro del Sole de Milan, el Teatro delle Briciole de Reggio Emilia o el
mismo Laboratorio Teatro Settimo. Puede verse asi un hilo comin en gran parte de los

narradores, sobre todo si se considera que:

Il lavoro con i ragazzi spinge i “narr-attori” della prima generazione ad affinare le proprie tecniche
attoriali e narrative, necessarie per agganciare e riattivare 1’attenzione del pubblico: quelle stesse
tecniche saranno il cardine della recitazione narrativa una volta compiuto il passaggio al teatro di
narrazione, soprattutto sfruttando gli elementi desunti dall’oralita come la ‘musicalita costruita per
ripetizioni e riprese di temi e moduli narrativi’ (Perrino, 2011: 89).

Se trata, en definitiva, de la primera de una serie de experiencias caracterizadas por la
practica de diferentes modalidades teatrales y la asimilacion de distintos influjos iniciales,
desde la representacion con méscaras o la practica del ejercicio de clown hasta el teatro
callejero, esto es, la profundizacion comun en aquellos afios en un “modo extrateatrale di
produzione del teatro, caratterizzato da alcuni elementi distintivi” tales como “lo spostamento
d’accento dal prodotto alla produzione”, el “superamento del teatro di rappresentazione e
d’interpretazione” y, sobre todo, la concepcion del teatro entendido como “valore d’uso” y
como “strumento di animazione culturale, di intercomunicazione ¢ di conoscenza reciproca”
(De Marinis, 1995: 234-235).

A esta multitud de influencias y caminos de aprendizaje hay que sumar en estos afios el
paso de Marco Paolini paso por diferentes laboratorios teatrales, como el laboratorio del
argentino César Brie en el centro L’Isola de Milan, donde entra en contacto con Danio
Manfredini®’, o grupos como el Teatro del Sole de Milan, con los que colabora cada vez de
forma mas activa durante el festival de Santarcangelo di Romagna entre 1976 y 1981.

Todo ello viene a configurar una formacidn que, por vocacion y espiritu de época, tiene

mucho de espontaneo y muy poco de ensefianza reglada:

%% Con César Brie, Paolo Nalli y Dolly Albertin montara justamente Danio Manfredini en 1975 el colectivo
teatral Tupac Amaru antes de su marcha a Dinamarca y su inclusion en el Odin Teatret de Eugenio Barba, punto
de referencia para el entonces Ilamado Teatro di ricerca.
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lo non ho fatto I'accademia, perché la mia generazione era contro le accademie, cosi ho fatto

laboratori, pratiche, ho imparato dai cinesi, dai balinesi, dalle danzatrici indiane, dalla Commedia

dell'arte, da Grotowski, da Kantor, dai maestri di questo mio mondo, che mi ha cambiato (Paolini,
2005b: 51).

El rechazo al academicismo y a cualquier otro tipo de formacion establecida, tan comdn

en el nuevo teatro que habia ido surgiendo en las décadas precedentes, lleva a Paolini por la

via del autodidactismo hacia la experimentacion con diferentes modalidades como el teatro en

salas alternativas, el clown, el teatro de calle o la misma Commedia dell’arte. Es decir un

trabajo orientado especialmente a la expresion corporal y la improvisacion:

Nei gruppi con cui ho lavorato si praticava I’improvvisazione, intesa come esercitazione per
imparare ad eseguire frasi corporee secondo I’insegnamento di Grotowski, in cui ‘articolazione di
frase’ significava imparare a riconoscere i segni nelle azioni, non nei gesti. Questi non mutano,
I’azione fisica invece ¢ una forza che, applicata in un punto, sposta un discorso, 1’equilibrio del
corpo e dello spazio, e modifica anche la percezione dello spettatore (Guccini, 2006: 11).

Un paso mas importante en esta primera fase lo constituye su participacion en 1980 en
el “progetto di ricerca” L ‘eresia del teatro: Stanislavskij, el laboratorio bienal celebrado en
Pontedera en el marco del Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Gruppo. El
centro, fundado en septiembre de 1974 por Dario Marconcini y Roberto Bacci, tiene en estos
afios una especial relevancia, sobre todo porque entre sus muchos objetivos estaba el
establecer contacto con algunos de los grupos mas innovadores del teatro experimental de
estos afios, como el Odin Teatret de Eugenio Barba o el posterior Workcenter de Jerzy

Grotowski™, grupos y directores que ejerceran una notable influencia en los nacientes grupos

italianos.

* Las ensefianzas de Grotowski acompafiaran siempre, de hecho, a Paolini: “I’ho incontrato poche volte, ma
sono stati incontri che mi hanno cambiato la vita. Devo a lui molto della mia visione del teatro, anche se in
apparenza ho preso una strada molto diversa dalla sua [...] Proponeva un teatro povero, da camera, che
rinunciando al palcoscenico e alla platea si svolgesse per pochi spettatori alla volta, creando un legame piu
intenso del consenso” (Paolini, 2013: 66-67). Vale la pena recordar aqui las palabras con que el propio
Grotowski definia el teatro, en muchos sentidos una preclara definicion del teatro mismo de Paolini: “el interés
fundamental es encontrar la relacion apropiada entre el actor y el espectador en cada tipo de representacion y
cumplir la decisién mediante arreglos concretos” (1999: 15).
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En él Paolini tendra ocasion de asistir a talleres por los que desfilaron algunos de los
mas destacados dramaturgos y actores del momento, como es el caso del historico actor
polaco Ryszard Cieslak (1937-1990), quien mont6 la obra Aleph: Impressioni da un Inferno el
tres de mayo de 1983, Marisa Fabbri (1931-2003), encargada en 1983 del montaje de La
morsa de Luigi Pirandello, el actor y pedagogo sueco Ingemar Lindh (1945-1997), quien
desde 1981 formaba parte del cuerpo docente del Odin Teatret en Holstebro, o el también
polaco Jerzy Stuhr (1947), en estas fechas uno de los actores mas representativos del Teatr
Stary de Cracovia. Con este Ultimo, bajo direccion de Giovanni Pampiglione, participara en la
obra Loro (Oni) de Stanislaw Ignacy Witkiewicz en una produccién internacional que mas
tarde seria llevada por escenarios de Italia y Polonia.

Para valorar en su justa medida el peso que tuvieron estos laboratorios de principios de
los afios ochenta en su formacion (no solo de Paolini, sino de toda una generacion de
directores, autores y actores italianos que se iniciaban en el teatro por estos afios) basta
recordar cdmo, en las sesiones celebradas entre el 5 de agosto y el 7 de octubre de 1981 en
Volterra a cargo del ISTA, el International School of Theatre Anthropology creado por
Eugenio Barba, llegaron a participar como invitados nombres tan relevantes del panorama
teatral europeo como el inglés Clive Barker, Dario Fo, el canadiense Richard Fowler o el
danés Iben Nagel Rasmussen, ademas de los ya citados.

De esta experiencia Paolini guardard (al igual que muchos de los coetaneos de la
primera generacion del teatro de narracion, sobre todo algunos de los miembros clave del
Laboratorio Teatro Settimo) la nocion del espectaculo considerado no tanto como un producto

final que se muestra al pablico después de una multitud de ensayos, sino como una obra
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abierta y sujeta a continuas modificaciones en las que cobra especial atencion el proceso
mismo de su desarrollo™.

Se trata, por tanto, de un recorrido que cubre “una molteplicita di tentativi e prassi pit o
meno consolidate” caracterizadas por “la scoperta della dialettica fra ’atto del teatro e il
mondo sociale, i conflitti tra le tendenze del ‘post moderno’ e del ‘terzo teatro’, il rapporto
con le scuole e il teatro ragazzi” (Guccini, 2006: 10).

El afio 1982 vera de nuevo a Paolini en Treviso, fundando el grupo Studio 900 junto a
Giovanni Furlanetto, Patrizia Dal Pozzo, Manuela Marchetto y el actor americano Thomas
Simpson, una breve experiencia de la que apenas han quedado testimonios™.

Justamente con el ultimo de ellos, Thomas Simpson, llevara a cabo una experiencia
totalmente distinta los afios siguientes: el montaje y representacion de un espectaculo, Two
Little Orphans, que ambos llevaron en una pequefia gira estadounidense y que servira a
Paolini, siempre atento a la metabolizacion de experiencias propias y ajenas como sustrato de
sus espectaculos, como base de uno de los capitulos de sus Album, en concreto Americhe
1984 (Paolini, 2005b: 38-51).

La obra, montada a partir de la veta tradicional del teatro de improvisacion a dos voces
(con Paolini recitando inicialmente en italiano y Simpson dandole la réplica en inglés), giraba
en torno a la peculiar historia de dos huérfanos que intentan hacerse un hueco en el mundo del

teatro en América, aunque, finalmente, acababa transformandose en una especie de homenaje

*® El trabajo en la escena a partir de la idea de laboratorio teatral en la linea de Grotowski y Barba, esto es, como
“il luogo in cui si ha la possibilita di seguire qualsiasi strada, di sperimentare qualsiasi ramo dell’arte dell’attore
in maniera non condizionata dal fine diretto dello spettacolo. E il luogo dove si accresce la conoscenza dell’arte
dell’attore, non dove la si applica” (Schino, 2009: 23). Sobre el Odin Teatret de Eugenio Barba, cfr. Ferdinando
Taviani (2009), mientras que para el Teatr Laboratorium de Grotowski, cfr. Zbigniew Osinski (2009).

*® Mientras que Giovanni Furlanetto y Manuela Marchetto se dedicaron posteriormente al mundo del canto de
forma profesional, Thomas Simpson opt6 por la docencia en la Northwestern University, labor que compagina
con la traduccion de autores de teatro italiano como De Filippo, Pasolini, Strehler, Martinelli, Baliani, La Ruina,
Maraini o el mismo Paolini, de quien ha traducido The story of Vajont (Bordighera Inc, Boca Raton, LA, 2000).
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al célebre montaje que en 1886 hicieron de Otelo otro actor italiano, Tommaso Salvini, y el
actor americano, Edwin Booth™".

La gira estadounidense, completada econémicamente con una pequefia bolsa de
estudios, le ofreci6 a Paolini la oportunidad de conocer nuevas formas de interpretacion como
las practicadas en Bloomsburg por algunos de los mas dotados alumnos de Alvina Krause
(1893-1981), quienes seguian manteniendo en esta pequefia poblacion de Pennsylvania la
escuela montada poco antes por la que lleg6 a ser una de las cabezas mas visibles del exitoso
Actors Studio. Paolini pudo entrar en contacto en aquel ambiente de forma practica con
algunas de las técnicas propuestas por Lee Strasberg al tiempo que aportaba al grupo, y
practicaba él mismo, las técnicas de improvisacion propias de la Commedia dell'arte.

Es esta justamente la linea de trabajo en la que seguira profundizando a su vuelta a Italia
cuando, por espacio de dos afos, entre a formar parte del grupo Tag Teatro de Venecia. Con
esta compafiia, una de las mas relevantes en la recuperacion de la Commedia dell'arte a nivel
nacional e internacional, no solo tendrd ocasion de trabajar las técnicas propias de esta
modalidad actoral tan importante en esta fase inicial como actor profesional, sino tambien de
participar en numerosas giras europeas bajo la direccion de Carlo Boso encarnando el
personaje de Capitano en Falso Magnifico y, posteriormente, a Brighella en Il Re Cervo.

Con esta formacidn tendra Paolini, ademas, la ocasion de realizar importantes giras por
toda la geografia europea. Sin ir mas lejos, en Espafia, donde actud por primera vez en 1985

en dos ocasiones: la primera, con la mencionada Il Re Cervo, montada a partir de fragmentos

" Tommaso Salvini (1829-1915) es considerado, junto a Adelaide Ristori y Ernesto Rossi, uno de los mayores
exponentes del periodo conocido como el del Grande Attore de la segunda mitad del siglo XIX, tanto por sus
dotes interpretativas y su dominio de la técnica como por la proyeccion internacional que le merecieron las
exitosas giras que protagoniz6 su compafiia desde 1869. Cierta fama tuvo también Edwin Booth (1833-1893)
gracias sobre todo a sus interpretaciones shakespearianas, aunque su trayectoria se viera temporalmente
eclipsada por el recuerdo de su hermano John Wilkes Booth, quien en 1866 asesind al presidente Abraham
Lincoln. El Otelo que ambos actores protagonizaron fue especialmente recordado por un joven Konstantin
Stanislavski, quien no dudé en tomar al actor italiano como uno de los modelos de su método, como recuerdan
Tom Cornford (2013: 710) y el mismo Konstantin Stanislavski (2009: 121). Sobre el espectaculo escribid
Tommaso Salvini un interesante articulo en 1907 con el titulo My Interpretation of Othello (2014: 171-175).
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de Carlo Gozzi y representada los dias 7 y 8 de septiembre en el teatro Comedia de Madrid
dentro de la Muestra Internacional de Teatro Clasico; la segunda, un par de semanas después,
el 24 al 29 del mismo mes, en el Festival de Almagro (Pérez Andrés, 2016a: 253).

La primera fase de la trayectoria profesional de Paolini estd marcada, como se
desprende de lo dicho hasta ahora, por un recorrido complejo y multidisciplinar orientado, en
gran parte, al trabajo con el cuerpo, la gestualidad y la oralidad antes que a la representacion a
partir de un guion concreto, ofreciendo una interesante fusién de influencias de diferente
naturaleza, por lo general cercanas a la recitacion de caracter tradicional, entre las que se dan
cita desde el clown al estilo de Lecoq, pasando por el aprendizaje de la improvisacion a partir

del habitual “canovaccio” de los comediantes dell’ Arte.

I11.1.2. Los afios en Laboratorio Teatro Settimo

Una influencia mucho maés significativa tendra su paso por el grupo Laboratorio Teatro
Settimo, adonde Paolini llega en 1987 llamado por Gabriele Vacis, a quien habia conocido en
la primera sesion del ISTA en Volterra en 1981. En este contexto, en el que Paolini
“paradossalmente, entra nella compagnia rimanendo esterno, lavora cioe con il gruppo ma
prosegue anche su una strada personale” (Marchiori, 2003: 86), tendra ocasion de trabajar con
autores, actores y actrices de la talla de Laura Curino, Lucio Diana, Lucilla Giagnoni o
Roberto Tarasco, ademas del propio Gabriele Vacis™.

La compafiia, iniciada en los primeros afios ochenta con espectaculos como Citrosodina
(1981) dirigidos a un publico infantil, habia protagonizado antes de la llegada de Paolini
algunos titulos de gran resonancia como Signorine (1981), estructurada a partir del cruce de

microhistorias sobre el aluvion migratorio vivido décadas antes en Settimo Torinese, Esercizi

*8 Aunque algunos de los actores mencionados ejerceran un notable peso en su dramaturgia, tal vez valga la pena
destacar su encuentro con Eugenio Allegri quien, a partir de su trabajo durante los ochenta con Dario Fo, incité a
Paolini a seguir la pista del actor lombardo.
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sulla tavola di Mendeleev (1984) o Elementi di struttura del sentimento (1985), particular
adaptacion de las Afinidades electivas de Goethe.

Paolini, que ya habia colaborado con el grupo a principios de los ochenta cuando Teatro
degli Stracci fue invitado a participar en un festival organizado en Settimo™, llega a
Laboratorio Teatro Settimo en un momento en que este ya ha logrado hacerse un hueco y
obtener un exitoso respaldo, nacional e internacional, a su trabajo. De hecho, tres afios antes
Esercizi sulla tavola di Mendeleev (representada con notable éxito en Salzburgo, Asti,
Melbourne y Hamburgo) habia sido merecedora del Premio Francesca Alinovi a la mejor
opera prima del Festival internacional de Santarcangelo di Romagna de 1984, mientras que
Elementi di struttura del sentimento habia merecido el Premio Ubu al mejor “spettacolo di
ricerca” de la temporada 1985-86 y habia sido llevada con notable resonancia en larguisimas
giras por paises de toda Europa®.

El éxito del grupo venia acompafado, ademas, por una profunda investigacion en torno
al hecho teatral a partir del montaje de espectaculos complejos que demostraban una notable
sensibilidad hacia la narracion, como es el caso de Elementi di struttura del sentimento
(1985). La obra, desarrollada a partir de la alterna visién que daban de los hechos las seis
sirvientas de la casa (Laura Curino, Mariella Fabbris y Adriana Zamboni, a las que se unieron
Gabriella Bordin, Rosalba Legato y Cristina Torriti) mientras preparan las habitaciones del
castillo a la espera de su amo, puede servir de ejemplo del modo de trabajo del grupo en el
momento de la llegada de Paolini, ya que, en lugar del esperado desarrollo de los personajes
principales y de la representacion directa de la trama original, se optaba por desdoblar la

narracion en diferentes puntos de vista situados como ejes estructurales del relato, lo que

% Al igual que muchos otros grupos surgidos en torno al movimiento del >77, ambas compaiiias compartian en
estos afos el ser un teatro de animacion para nifios con una fuerte motivacion social y politica (Marchiori, 2003:
85).

% Entre otros Espafia, donde representaron Esercizi sulla tavola di Mendeleev por primera vez los dias 15 y 16
de mayo de 1985 durante el 5° Encuentro Internacional de Teatro de Madrid, cfr. Lorenzo Lopez Sancho (1986),
Antonio Fernandez Lera (1987) y Juan Pérez Andrés (2016).
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permitia centrar el nudo de la historia en la narracion indirecta y en tercera persona de los
hechos.

Estos procedimientos, orientados no tanto a la finalizacion de un producto sino a la
formacion personal del actor, cobrarian aun mayor importancia en las dos siguientes obras,
Riso amaro (1987), primera obra en la que ya tomo parte Paolini, y, especialmente, La Storia
di Romeo e Giulietta (1990, ganadora del premio Ubu), en la que nuestro autor, encarnando al
padre Lorenzo, ejercia de narrador mientras que Laura Curino (la nodriza) contaba a partir del
texto shakespeariano diferentes recuerdos de la pequefia Julieta.

Esta ultima obra —en la que Paolini participd ya junto a Roberto Tarasco, Laura Curino
y Gabriele Vacis en las tareas de escritura de algunas escenas®— significd un paso mas en la
configuracion de una nueva concepcion del hecho teatral por parte del grupo y del propio
Paolini: por un lado, la toma de conciencia de una cierta necesidad de crear textos propios;
por otro, el deseo de profundizar en obras de marcado caracter “autoficcional” que pudieran
conjugar elementos puramente de ficcion con otros de caracter biografico, propios o ajenos,
pasados por el tamiz de la mostracion en primera persona.

Es justamente esta caracteristica, el recurso a la autoficcion, la que permite conectar a
gran parte de los autores que empezaban a moverse por estos afios en el terreno de la
narracion; mientras el teatro anterior se orientaba a la relectura de experiencias vanguardistas
basadas por lo general en diversas tipologias actorales (desde el teatro pobre de Grotowski, el
eurasiano de Barba o el teatro imagen de Wilson, pasando por el teatro danza de Pina

Bausch), el teatro de corte narrativo tendia a buscar en la naturaleza misma de las vivencias

®' En realidad, la aportacion de Paolini se limit6 a la inclusién de unos pocos fragmentos basados en una lectura
particular del original a partir de fuentes antiguas italianas (especialmente Matteo Bandello, pero también
Masuccio Salernitano y Luigi da Porto) a los que afiadi6 la reelaboracion de poemas de dos autores veroneses de
principios de siglo XX, Berto Barbarani y Vittorio Betteloni.
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del actor-autor su propia materia con la intencion de transformar los acontecimientos vividos
en una expresion capaz de atraer al auditorio®.

Este recurso a elementos biograficos no debe entenderse stricto sensu, ya que tanto en
el uso de la primera persona como en la inclusién en las obras de material autobiografico no
se parte de una postura nostélgica o sentimental, sino que el material estd siempre
“espectacularizado”, siendo utilizado en tanto “doble punto de partida para buscar formas
teatrales mas cercanas al publico y para reconstruir el pasado politico y social de Italia”
(Sanfilippo, 2003: 525-526).

Se trataba, en cualquier caso, de un movimiento en el seno del grupo tendente a
investigar y ahondar tanto en el caracter solista de los espectaculos como en su orientacion

narrativa, como puntualiza esta larga pero pertinente cita del propio Gabriele Vacis:

Quando ho cominciato a fare teatro io, nei primi anni Ottanta, era morto un po’ tutto. Beckett
I’aveva detto gia da un pezzo: fini, ¢’est fini, ¢ est tout fini. E tutti ci avevano creduto: era tutto
finito. Francis Fukuyama annuncio al mondo che persino la Storia era finita [...] Insomma non era
cosi vero che la Storia era finita. O almeno non era cosi vero che le storie erano finite.
Naturalmente non si poteva piu raccontarle come prima. Ci siamo dunque concentrati sulle storie:
nacquero spettacoli come Adriatico (1987) e Passione (1993). Marco Paolini o Laura Curino che,
da soli in scena, raccontavano. Nacque Stabat Mater (1989), tre attrici che insieme raccontavano
storie nelle case. Sparirono le immagini, gli oggetti in scena, spari la scena. Solo la voce, il corpo
dell’attore e le parole, che evocavano fondali, paesaggi e personaggi. Ma era sempre qualcuno che
faceva finta di essere qualcun altro. Marco Paolini aveva addirittura un altro nome, in scena, negli
“Album”: si chiamava Nicola, come “Le petit Nicolas” di Goscinny a cui abbiamo rubato le prime
avventure. Poi, piano piano, gli attori cominciarono a presentarsi in scena come sé [sic] stessi,
come persone. Ma bastava che cambiassero voce o assumessero una certa posizione col corpo, e gli
spettatori capivano che non era pit Laura Curino che ti parlava, ma un personaggio della storia che
ti stava raccontando (2004: 9).

Se avanzaba asi en un proceso de investigacion en el que iba ganando peso un enfoque
mas individual de las obras (como supuso la evolucion de la celebrada Stabat mater) hasta

llegar a situar en el centro del espectaculo la personalidad misma de los distintos actores a

%2 En conversacion con Vincenzo Maria Oreggia, Paolini reconoce que “Cio che io chiamo memoria in realta ¢
fiction. Per il settanta per cento é elaborazione e montaggio di dati biografici di persone diverse ricondotti a un
unico personaggio in chiave autobiografica. A me non sono accadute le cose cosi come le narro, ovviamente. |
francesi la chiamano ‘autofiction’: qualcosa tra autobiografia e fiction” (2014: 136).
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través de la mostracion de “testimonianze vere”, de forma que estos, finalmente, acababan
tomando “forma d’una autobiografia in parte immaginaria ¢ venata di nostalgia” (Guccini,
2005: 35). En esta progresiva toma de conciencia el propio actor adquiria un mayor peso en
cuanto motor del espectaculo, mientras que, de forma proporcional, el director escénico iba
cada vez cobrando menos relevancia hasta acabar adoptando un nuevo papel distinto al del
teatro anterior®.

Otro aspecto también interesante que, aunque no sea privativo del grupo Teatro Settimo
tiene gran relevancia en el contexto del teatro italiano de estos afios, es el hecho de que se
empezaran a utilizar de forma habitual otros espacios de representacion no ligados a los
habituales y candnicos teatros. En la linea del teatro mas comprometido nacido a mediados de
los afios ’70, era frecuente que las obras tuvieran lugar en espacios que habitualmente no
tenian nada que ver con los tradicionalmente ligados a las artes escenicas, tales como centros
sociales, hospitales, salas comunales, bibliotecas escuelas e incluso casas particulares. Se
trataba de la necesidad de operar dentro de un circuito alternativo que acercara el teatro a
todas aquellas clases populares que, por motivos econdmicos o educativos, quedaban
excluidas de las sedes oficiales tradicionales y de los circuitos culturales en los que unos poco
happy few eran los destinatarios de las nuevas tendencias, esto es, la necesidad de salir de los
teatros, entendidos como edificios, para buscar una comunicacion directa con la polis, de
donde se deriva la dimension “politica” de su actividad. Mediante esta revalorizacion y
descubrimiento de espacios alternativos populares como sede de las representaciones, se
intentaba salvar el contrasentido que suponia crear un teatro de contenido politico que estaba

destinado a ser indefectiblemente acogido en el seno de un establishment contra el que

% Lo recordaba Gabriele Vacis en conversacion con Olviero Ponte di Pino al sefialar que se traté de “un
passaggio, in questi anni, una specie di suicidio della figura del regista: che non ¢ piu ’autore dello spettacolo,
I’unico autore”, en definitiva, “una scomparsa della figura del regista-autore-demiurgo coerente con 1’idea del
progetto che manifestavo all’epoca: non si tratta tanto di immaginare una cosa che avrebbe dovuto essere
realizzata e poi di ridurre il tempo per realizzare quel sogno. Si tratta di innescare dei processi, di collaborare con
I’incertezza finché non succede qualcosa” (Ponte di Pino, 2005c).
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supuestamente se dirigia y que, en una especie de paraddjico mecanismo autorreferencial y
tautoldgico, acababa siendo su Unico usufructuario (Celestini & Soriani, 2010: 14).

Todos estos elementos, caracterizadores no solo del grupo Teatro Settimo sino de gran
parte de los colectivos teatrales del momento, los encontramos reunidos, de una forma o de
otra, en la dramaturgia de Paolini. En él, ademas, la profundizacion en estos mismos afios en
espectéculos solistas le vino también impuesta de forma incidental no tanto por un impulso
tedrico, sino por la concatenacion de una serie de circunstancias de orden muchos mas
practico: en 1987, nada mas llegar al grupo, tuvo que guardar reposo tras serle escayolada una
pierna, lo que le supuso quedarse postrado en una silla justo unos pocos dias después de las
primeras pruebas de Riso amaro, la que iba a ser su primera obra con la compaiiia. La forzada
inmovilizacion le llevo a probar con ciertas técnicas narrativas que le permitiera llevar
adelante él mismo toda una narracion desde la silla en la que estaba sentado basandose

Unicamente en la palabra y en la gestualidad del torso y del rostro (Paolini, 2005a: VI11).

111.1.3. Nicola, los Album y la adquisicion de una voz propia

Tras la reanudacion del trabajo después de la interrupcion del montaje de Riso amaro
por parte del grupo a la espera de que Paolini pudiera incorporarse a los ensayos, este no
abandond el material de actor solista trabajado y acumulado durante su periodo de
convalecencia, iniciando ademas la costumbre de simultanear varios proyectos a la vez. De
hecho, esa narracién solista en la que habia estado trabajando acabaria convirtiéndose en su
primera obra solista, Adriatico, de nuevo un espectaculo para nifios libremente inspirado en
Le petit Nicolas de René Goscinny. La obra suponia ante todo la toma de conciencia “delle
potenzialita e della padronanza delle tecniche di narrazione che permettono di fare a meno di
ogni altro elemento scenico, resta il corpo e la parola”, tal y como el mismo Paolini confirma

en las Note d’autore con que presenta el espectaculo en la pagina de Jolefilm (Paolini, s. f.-
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a). El espectaculo se estrend con notable éxito en el Garybaldi Teatro, el local de
representaciones inaugurado por la compafiia en Settimo Torinese ese mismo afio, 1987. Para
él contd con la ayuda en la escenografia y en los textos de gran parte del grupo, ademas de
Gabriele Vacis en la direccion.

La comparacion de las dos versiones de Adriatico, la de 1987 y el montaje posterior de
1992 (cuando ya habia tomado forma un segundo espectaculo, Tiri in porta, concebido ya en
el seno de la Cooperativa Moby Dick-Teatri della Riviera), puede ayudar a resaltar los
cambios operados en la forma de concebir el espectaculo por parte de Paolini y la toma de
conciencia de su capacidad como actor solista. Nos referimos, por un lado, al desarrollo de un
unico actor-narrador-personaje que se desdoblaba en todos los personajes de la narracion:
Nicola de pequefio durante su estancia en las colonias de verano, Nicola adulto convertido ya
en padre, la sefiorita Susana, los padres que van a visitarlo, etc. Por otro (en realidad un
cambio forzado por el robo del atrezo del espectéaculo en la gira de 1991), la simplificacion de
la escenografia y los juegos de luces.

La version de Adriatico de 1992 venia a afianzar las dos lineas principales por las que
transcurrira su teatro en estos afios: por un lado, desde un punto de vista tematico, suponia
poner como motor central de su incipiente produccion personal la evocacion del mundo de la
primera infancia en la que Paolini trabajaba en estos afios**; por otro, desde un punto de vista
formal, el espectaculo venia a ahondar en las posibilidades de una voz narradora que, en
detrimento de los propios personajes, iba paulatinamente mezclandose con la figura misma
del narrador en un movimiento que tenia mucho de “emancipazione dai modelli

novecenteschi” (Guccini, 2011: 81).

% Entre las dos versiones de Adriatico, Paolini habia montado junto a Mirko Artuso otra obra infantil, Libera
nos, de nuevo partiendo de una obra literaria, en este caso Libera nos a Malo de Luigi Meneghello. Estrenada en
el Garybaldi Teatro de Settimo Torinese en 1989, fue adaptada por el propio Paolini junto a Antonia Spalivieroy
Gabrielle Vacis, quien se encarg6 también de la direccion escénica.
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Ambos objetivos acabaran tomando forma definitiva en el exitoso Tiri in porta tal y
como se estreno en el Teatro Villa dei Leoni de Mira, Venezia, en febrero de 1990, esto es, un
espectaculo definitivamente pensado para un Unico narrador solista y de nuevo basado en
textos clasicos de la literatura infantil, en este caso | ragazzi della via Paal, de Ferenc Molnar,
y Libera nos a malo de Meneghello.

Con Tiri in porta daba un paso més en la dimensién épica subyacente en la construccion
del personaje (en la mas pura vertiente brechtiana) mediante la colocacion de la propia
personalidad del actor por encima de la personalidad del propio personaje. Para ello, era
fundamental que desde el inicio el espectaculo se entendiera no tanto como un producto final
que hay que ensayar y representar ad litteram a partir de una adaptacion escrita, sino como
una fase méas de una partitura abierta a la que paulatinamente se iban afiadiendo elementos,
rasgos y acontecimientos en muchos casos nacidos de la propia biografia del actor (Perrino,
2011: 223-224).

Tiri in porta, nacido en el seno de la Cooperativa Moby Dick-Teatri della Riviera (con
quien producird sus siguientes espectaculos hasta la fundacion de su propia productora, la
Sociedad Jole —luego Jolefilm— en 2000), venia a marcar también el distanciamiento de la
compafiia Teatro Settimo en un momento en el que, paraddjicamente, el mismo Paolini se
mostraba como el exponente mas visible del resultado logrado a partir de las propuestas
planteadas en el seno del grupo en una larga sucesion de réplicas y de pruebas y errores
durante estos mismos afios.

Durante estos afios, Paolini tuvo como indiscutible referente inmediato algunos de los
presupuestos sobre los que estaba trabajando el grupo, especialmente con Stabat mater, y, de
forma destacada, los logros alcanzados por Laura Curino, tal y como recordaba el mismo
Gabriele Vacis en una carta a Roberto Tarasco, al sefialar como Paolini “aveva una

straordinaria soggezione di Laura [...] mi disse che voleva ottenere risultati della qualita che
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Laura aveva ottenuto in Stabat mater. E passato solo un anno e Marco si & perfettamente
appropriato dell’esperienza di Laura”. Valiéndose de técnicas y presupuestos madurados en el
seno del grupo, Paolini comienza entonces “un percorso autonomo dal gruppo che pero ha
radici incontestabili nell’esperienza del gruppo stesso” sumandose “ad un’esperienza che ha
contribuito a determinare, di cui fa indubitabilmente parte e da cui €, nello stesso tempo,
inequivocabilmente fuori” (Vacis, 2004a: 63)®.

La siguiente obra, Liberi tutti, estrenada en Treviso en 1992, vuelve a retomar estos
principios al continuar la historia de sucesos acaecidos al personaje de Nicola, convertido ya
en este segundo espectaculo en alter-ego, a partir de un arco temporal que recrea, de forma
secuencial con la obra anterior, las vivencias del personaje entre 1967 y 1973. También aqui
optaba de nuevo por desarrollar el espectaculo a partir de una sucesion de rapidas escenas e
intercambio de dialogos entre los diferentes personajes, caracterizados por guifios, gestos y
repeticion de muletillas (fendmenos comunes, por otro lado, a la comedia al uso) y también
aqui partiendo de una recreacion literaria, en concreto, otro clasico de la literatura infantil, La
guerra de los botones de Louis Pergaud e Yves Robert.

Aunque el distanciamiento de Paolini del grupo Teatro Settimo no era todavia definitivo
en este punto (Liberi tutti ain fue coproducida por Teatro Settimo y la Cooperativa Moby
Dick), es evidente que el estreno del espectaculo vino a coincidir con el deseo compartido por
muchos de sus formantes de continuar el camino del narrador solista iniciado estos afos, lo
gue pasaba necesariamente por asumir con todas las consecuencias la autoria de los papeles
creativos, interpretativos y, en gran parte, la direccion de los espectaculos, aunque siempre

contara, tanto para la escritura como para la direccién, con la mano de Gabriele Vacis.

% La cita, tomada de una carta de 1991 de Gabriele Vacis dirigida a Roberto Tarasco, est4 recogida en el ensayo
que Gerardo Guccini y Michela Marelli dedicaron al espectaculo Stabat mater (2004), una obra que supuso un
paso fundamental en la toma de conciencia del grupo que viene atestiguada en este volumen con una ingente
cantidad de material de primera mano.

84



Laura Curino, tal vez la actriz mas dotada del grupo (y la que justamente ese mismo
afio, 1992, ofreceria con el mond6logo Passione una de las obras fundacionales de lo que poco
después ya se reconoceria como teatro de narracion), resume acertadamente el momento en el

que se encontraban:

Llegados a este punto, después de muchos afios de inmensas fatigas volcadas en el teatro, para el
teatro y con tanta gente de teatro, por reaccion, por casualidad o por Kairos (es decir, porque —
como decian los griegos antiguos— era “el momento justo™) nos orientamos a la narracion por dos
caminos distintos: a través de la escritura y la puesta en escena de simples mon6logos, y a través de
una experiencia de viajes y narracion que tuvo por titulo Stabat mater. [...] Pero después de afios de
trabajo en grupo, te das cuenta de que algunos son temas que puedes compartir con todos e
historias tan profundamente ligadas a ti que no necesariamente involucraban a toda la compafiia.
Senti la necesidad de trabajar en ellos vy, tal vez, de hacerlo sola, también para medir, después de
tanto trabajo colectivo, mi propia capacidad y mis limites personales (Curino, 2016: 242)%.

La separacion de Paolini del grupo venia ademas a marcar el inicio de su trabajo como
actor cinematografico, una labor que tomé un cierto impulso desde sus primeras y breves
apariciones en Manila Paloma Blanca de Daniele Segre (1992) y, un afio después, en la
famosa Caro diario de Nanni Moretti (1993). En cualquier caso, aun llegaria Paolini en
1993 a participar en una obra coral del grupo, la adaptacion de Goldoni Villeggiatura: smanie,
avventure e ritorno (Stra, Villa Pisani, 1993), una compleja obra en la que diez actores, a lo
largo de mas de cuatro horas de espectaculo, llevaban a cabo una peculiar lectura-homenaje
de la tradiciéon goldoniana favorablemente recibida por la critica y pablico (obtuvo, de hecho,
el Premio IDI y el Biglietto d’Oro AGIS el afio siguiente).

El método de trabajo de Paolini quedd, al menos en esta primera etapa, profundamente

marcado por su paso por Teatro Settimo, sobre todo en lo que se refiere a la importancia dada

a la concepcion del espectaculo, esto es, al hecho de no partir de una historia escrita que debe

% Sobre la progresiva profundizacion en un teatro solista en el contexto de la dramaturgia de Laura Curino, cfr.
Paolo Sommaiolo (2011).

%7 Por lo general, quitando las tres peliculas rodadas por Carlo Mazzacurati, 11 toro (1995), La lingua del santo
(2000) y A cavallo della tigre (2002), o alguna intervencion como la del papel del profesor Toni Giuriolo en |
piccoli maestri de Daniele Luchetti (1998) o Sanguepazzo de Marco Tullio Giordana (2008), la aparicion de
Paolini en largometrajes se ha dado con frecuencia en proyectos producidos desde el afio 2000 por la propia
Jolefilm, como La prima neve de Andrea Segre (2013) o La pelle dell'orso de Marco Segato (2016).
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Unicamente ensayarse Yy representar, sino concebida como el resultado final de una serie de
intervenciones, ajustes y afiadidos. Al igual que en otros miembros del teatro de narracion de
la primera generacion, es en este enfoque del trabajo teatral donde hay que buscar las
primeras raices de su sentida orientacion civil. Como sefialaba Marco Baliani: “non ¢ il
contenuto o i temi, le sostanze o I’intreccio a rendere ‘civile’ un teatro, ma piuttosto il
processo di costruzione, il modo di lavorare, la stessa modalita produttiva”, esto es, partiendo
del trabajo coral del grupo y el intercambio en el seno de un mismo proyecto a lo largo de
cada una de sus fases, basadas en la cooperacién y en la solidaridad entre artistas (Baliani,
1996).

Como gran parte de los miembros de la comparia que luego desarrollaron una
dramaturgia como narradores solistas, tambien mantuvo Paolini la costumbre de transcribir lo
que sucedia en el escenario y de llevar detallados diarios tanto de cada una de las
representaciones y ensayos, como de las impresiones de los propios comparieros durante las
numerosas giras.

Laura Curino da cuenta de este procedimiento al hablar de la larga y fructifera gira

europea de Stabat mater:

Luego haciamos la fotografia y poco a poco el espectaculo se iba deslizando en una especie de
convivencia y charla. De ahi brotaban luego, en privado, las historias del publico. La persona que
estaba en la mesa a tu lado te susurraba: “Sabes, también en mi familia hay una tia que se parece a
Demetra...” o “Mi padre era militar y...” o “Me llamo asi porque aquel dia mi madre...” 0 “No
hablo con mis hermanos desde hace cuarenta afios porque...”. Cada noche, una de nosotras, las
'hermanas’, volcaba historias en nuestros diarios (Curino, 2016: 244).

En el caso de Paolini, la minuciosa costumbre de llevar durante las pruebas y giras
diferentes diarios en los que va tomando nota de los progresivos cambios de los espectaculos
y sus diferentes fases de gestacion de los espectaculos, permite disponer de una valiosa

informacion de gran ayuda para sedimentar, de una forma clara y concisa, un método de
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trabajo que permitia tener bajo control y sistematizar los procedimientos de improvisacion ya

adquiridos previamente:

La scrittura durante le prove era molto labile, la si fissava per appunti su diari, per poi ricostruirla
passando attraverso la fiducia e lo scambio di informazioni con altre persone. Spesso faticavo a
credere di aver detto o fatto cio che i miei compagni avevano trascritto, ma nella difficolta di
tradurre, a volte si riusciva a capire meglio il proprio operare. In un certo senso, quindi, la scrittura
e entrata nel teatro di gruppo perché non c’erano i video (Guccini, 2006: 11).

La publicacion de este material —en ocasiones acompafiando los textos representados,
como sucede en las ediciones de Einaudi o bien publicados en volimenes separados, como,
por ejemplo, L'Anno passato, escrito durante la gira de Bestiario Veneto— no deja de poner en
evidencia la heterogénea génesis de los espectaculos de narracion en cuanto formulas mixtas
capaces de conjugar elementos orales a partir de un origen que es en parte oral y en parte
escrito. Aunque habrad ocasion de tratar este aspecto mas adelante, baste sefialar como nos
encontramos ante una especie de contradiccion innata en toda formula teatral en la que se
genera la problematica relacion entre el habla auténtica y el habla teatral, lo que llevé a Pietro
Trifone a acunar el significativo término de “oralita spettacolare” (2000: 81-159).

En este caso, ademas, nos movemos en lo que Paolo Puppa considera como
“I’incertezza classificatoria tra attore-autore e autore-attore”, una contradiccion que “si risolve
in un sincretismo non risolto tra i due elementi del binomio. Tanto piu che per un copione non
scritto in termini preventivi, ma solo consuntivi, lo stesso pubblico assume un ruolo decisivo
per far precipitare una partitura quanto mai flessibile” (2010: 33): en definitiva, la
consideracion de gue nos encontramos ante una escritura plasmada y editada en papel pero
decididamente oralizada en la que quedan rastros de una comunicacién oral previa asi como
de las inflexiones de la lengua hablada, mostrando i modi in cui il racconto € cresciuto in
loro, radiografia che storicizza il laboratorio personale divenuto oggetto dell’offerta scenica”

(ibidem).
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Guccini habla con propiedad, de hecho, de un texto producido en el seno mismo de un
evento escénico y en connivencia con el pablico, del que queda la huella en estos cuadernos
en los que se evidencian no solo los ensayos preliminares, sino también las diferentes
variantes de la puesta en escena en la que los grupos seleccionados para las pruebas se
configuran de facto como co-autores.

Por lo demas, la critica se hizo pronto eco de la maestria demostrada por Paolini sobre
las tablas en Adriatico, asi como de su capacidad para captar la atencién del pablico ya desde
este primer pequefio viaje a la memoria que constituiria el germen de lo que con el tiempo
seria el ciclo de los Album, un titulo comun bajo el que se acabaron agrupando un conjunto
homogéneo de cinco espectaculos desarrollados en los afios noventa a los que se afiadirian
otros dos en la década siguiente.

Con motivo de una representacion de la primera version de la obra en 1988, Alessandra
Orlando no dudaba en calificar la obra en L'Eco di Bergamo (2/02/1988), a los pocos meses
de su debut en Settimo Torinese, como “un’ora di ‘amarcord’ tenero e divertente, che
coinvolge forse piu gli adulti dei bambini [...] Un racconto sul filo della nostalgia da cui
affiorano fruttini, di marmellata, mitici campioni di ciclismo, le canzoni cantate a
squarciagola, i giochi sulla spiaggia”, subrayando, entre otras cosas, que la funcion cosechd
“applausi calorosissimi per il bravo Marco Paolini, vivace e accurato cronista di un ricordo”.

También Osvaldo Guerrieri, en una crénica de marzo de 1990 para La Stampa
(23/03/1990), supo elogiar la capacidad fabuladora de este primer Paolini, “bravissimo
suscitatore di fantasmi che, tra presente e passato, fanno balenare una vita in calzoni corti
agitata dai primi fremiti del cuore”, capaz de contar la historia “in modo torrenziale e caldo,
riproduce dialetti e vezzi di pronuncia, risuscita un mondo perduto al quale non si riesce a dire

addio”.
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Un aspecto repetidamente puesto de relieve por la critica fue la maestria de Paolini de
utilizar diferentes registros, sobre todo del &mbito véneto, en el siguiente espectaculo, Tiri in
porta, estrenado en el Teatro Villa dei Leoni de Mira (Venezia) en febrero de 1990. Antonio
Chiades, desde la Tribuna di Treviso, (26/03/1990), valoré no solo la capacidad de
“riconoscersi 0 meno del pubblico nelle situazioni rappresentate, nella verita personale o
collettiva, storica o immaginaria, decodificante o mitizzata”, sino también el hecho de que
para hacerlo Paolini pusiera en juego una “memoria —anche— linguistica, con I’'uso di una
terminologia quasi irrimediabilmente perduta, come ‘'lofio’, togo’, 'fracco’. Al termine, per
Paolini, applausi insistenti”.

Mas alla de la temética concreta (el recurso a una recreacion basada en una especie de
memoria compartida del tiempo de la infancia) y de la forma de representacion (a partir de un
personaje, alter ego del narrador), es significativo que ya en estas resefias se destacara la
mezcla cada vez més personal de nostalgia mistificadora al tiempo reivindicativa, asi como la
sensibilidad hacia el acervo linguistico y dialectal.

Tampoco pasé desapercibida, en el contexto de los espectaculos corales del Laboratorio
Teatro Settimo, la capacidad improvisadora de Paolini. Un ejemplo es Ugo Volli, quien
comentaba en La Repubblica (14/08/1993), tras asistir a una representacion de Villeggiatura:

smanie, avventure e ritorno:

il risultato di questa scelta drammaturgica €, come in altri spettacoli del gruppo, particolarmente
felice: la trama viene a tratti straniata e riportata a una dimensione da racconto popolare [...] Ci
sono dei momenti, soprattutto quelli in cui la scena é dominata dai duetti di Eugenio Allegri e
Marco Paolini (ciascuno interprete di un doppio ruolo) in cui questo carattere festoso della
messinscena prevale fino all'improvvisazione comica, quasi alla maniera antica italiana.

Fueron también elogiadas la viveza de los detalles, la precision del ritmo, la fluidez del
montaje y la maestria gestual y vocal “capace di dar vita e senso, senza bisogno di plateali

fregolismi, a un’intera folla di personaggi”, como hizo Giovanna Raboni desde las paginas del
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Corriere della sera (15/03/1994), mientras que hubo incluso quien llegé a compararlo con “le
capacita mimetiche e gestuali del solitario e multiforme Dario Fo”, como hizo en Il Manifesto
Oliviero Ponte di Pino (19/03/1994), resaltando sagazmente la intima conexidn entre historia
personal e historia individual que planteaban los Album.

Con todo, fueron las tres obras representadas en solitario por Paolini, Adriatico, Tiri in
porta y Liberi tutti, a las que se afiadirian posteriormente Aprile '74 e °75 (1995), Stazioni di
transito (1999), las que colocaron en un primer momento a Paolini en una posicion de
relevancia respecto al resto de los actores y actrices del grupo, conformando un ciclo de una
notable unidad temética y formal organizada en torno a las sucesivas vicisitudes vitales de
Nicola. Si Adriatico se ambientaba en la experiencia de un Nicola todavia nifio en una colonia
de verano, Tiri in porta venia a explorar la vida del alter-ego en unos pocos dias al final del
verano de 1964, mientras que Liberi tutti recoge un periodo mas amplio, de 1967 a 1973, afios
marcados por las pruebas de teatro en la parroquia y el descubrimiento de la musica y la
politica. Por su parte, Aprile '74 e 5, recogia el momento previo al examen de revélida al
terminar el Bachillerato, para finalmente recrear, en Stazioni di transito, el posterior
desmembramiento del grupo de amigos tras su paso por el instituto.

Las cinco obras del ciclo (en las que segun va creciendo Nicola se van ampliando los
temas y las perspectivas adoptadas) pueden de hecho considerarse en su conjunto como una
especie de Bildungsroman, como un peculiar tipo de novela de iniciacién en la que, partiendo
de la adaptacion de un material ajeno y original de caracter autobiografico, se pasa
progresivamente a una especie de autobiografia colectiva que combina hechos particulares
con sucesos reales de la historia y politica italianas que, segin va creciendo el personaje de
Nicola, van cobrando una mayor importancia.

Paolini mismo intentaba definir qué son los Album en una de las introducciones al

montaje editado en dos volumenes por Einaudi en 2005:
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Gli Album non son mica un diario vero. Non mi e successo niente di quello che racconto negli
Album. Sono storie, fiction, in chiave di memoria. Memoria che parte de una serie di spunti, di
parole, di ricordi di infanzia per poi diventare, appunto, storie. Di quando? Di quando i gabinetti
delle stazioni si chiamavano ancora ‘Ritirate’. Di quando c’erano ancora tante linee. Quelle dove
siamo adesso che ora si chiamano ‘Rami secchi’. E un po’ che non le chiamano piu cosi, ma per un
po’ hanno detto ‘Rami secchi’. Binari morti. Scali merci. Vuoti. Tutta roba da tagliare. Tagliare,
buttare via, buttare via... Io non ho niente contro il cambiamento, ¢ inevitabile. Perd a volte, in
questo buttar via veloce, perdi una serie di cose che da qualche parte invece ti servono. Ecco, gli
Album sono un modo di metter via tutto quello che non serve piu. Perché non si sa mai... (Baresi &
Paolini, 2005b, min. 00:05:10).

Los Album se constituyen como una forma de fijar “in chiave di memoria” todo aquello
que, de forma irremisible, acabard desapareciendo si no se da testimonio de ello, en un modo
de “metter via tutto quello che non serve piu” pero que, pese a su falta de utilidad, no deja de
ser parte de un patrimonio que convendria no olvidar.

Aunando de forma personal todos los recursos que habia ido aprendiendo y practicando
en sus afios de formacion (desde el teatro en la calle y el teatro de animacion pasando por la
improvisacion), Paolini supo combinar ya desde los primeros Album una vision cémica y
parddica de la propia infancia y adolescencia dotdndola de un innegable valor generacional
con el objetivo de desenmascarar los tabues y la hipocresia de la sociedad (baste recordar, por
ejemplo, como en Aprile '74 e 5 entran en la narracion los terribles episodios de los llamados
anni di piombo). Nos encontramos, pues, con una suerte de “puzle combinatorio” que “spiega
anche il risentimento privato, oltre all’indignazione civile, davanti alla bomba che sventra
I’Italicus negli Appennini. Ma infilati dentro anche la rivoluzione dei garofani in Portogallo,
la sua scoperta dell’America, I’incontro col Living, Autonomia operaia a Padova, poesie di
Campana” (Puppa, 2010a: 75).

Invocacion a la memoria colectiva, retrato generacional, evocacion nostalgica de la
propia vivencia y, en no menor medida, recreacion de encuentros y sucesos propios pero

también puntualmente ajenos digeridos en favor de la autoficcidén, conforman en los Album

una suerte de “Heimat all’italiana in forma di monologo” (Ponte di Pino, 1998: 94), pero
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también de llamada de atencidén a una sociedad, la nacida a finales de los cincuenta, que se
encuentra a medio camino entre el fin del mundo rural y el inicio de la sociedad de consumo,
estancada entre la inercia del secular catolicismo y la explosion de las protestas sociales.
Estos elementos son los que han llevado a Paolo Puppa a considerar este grupo de obras como
una forma de “autobiografia obliqua” (2010: 73), de forma que a través de “questi frammenti
dimenticati e che tuttavia conservano forti risonanze emotive” finalmente “I’infanzia assume cosi
un’aura mitica e il tono del racconto da psicologico si fa epico” (Ponte di Pino, 2005a)*.

Si desde el punto de vista temético, esto es, de la historia narrada, el ciclo de los Album
puede considerarse como un todo homogéneo en la produccién de Paolini, también es cierto que
desde el punto de vista actoral, en cuanto a la propuesta de un nico actor-narrador que desarrolla
la narracion ante el pablico, también ocupa un lugar destacado en su dramaturgia. De hecho, el
narrador alter- ego que es Nicola, voluntariamente cercano a la personalidad misma del autor, ya
no tendra cabida en los siguientes espectaculos de Paolini en los que “di alter ego non c’¢ piu
traccia”, destacando “al suo posto la figura del narratore, che si rapporta al pubblico senza bisogno
di interposti simulacri” (Guccini, 2004: 19-20).

Lo veremos al observar con detalle la evolucion de la figura de Paolini como narrador que
se operd ya desde las primeras pruebas, todavia en 1993, del que seria el espectaculo que le
consagré como una de las figuras clave del ya reconocido teatro de narracion, nos referimos a Il
racconto del Vajont.

Paolini no abandono, en todo caso, a este personaje tan querido, y lo retomd casi una década

después en otros dos espectaculos que, ya fuera de los Album, prolongaban sus andanzas en dos

% paolini reconocia, en el caso concreto de Aprile '74 e 5, la influencia que le causé en aquellos afios el
visionado de algunas peliculas de Nanni Moretti, especialmente lo sono un autarchico (1976), un aspecto
desapercibido por la critica pero que el mismo Paolini ha recalcado en varias ocasiones: “Moretti racconta in
quel momento, con la sua faccia di quegli anni. Non é filtrato all’indietro, non dice: “Quando ero...”. E poi
continua quel racconto con assoluta precisione: cosi, da allora, ogni tanto arrivano queste sue testimonianze. |
film di Moretti costituiscono un punto di riferimento necessario per il mio lavoro [...] un percorso, diverso da

quello di Heimat, perché non nasce da un progetto unico, ma che puntualmente ritorna sulle cose, con coraggio”
(Ponte di Pino, 2005a).
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momentos distintos a los planteados en las obras anteriores: por un lado, contando una historia
centrada en los afios de su paso a la edad adulta en Miserabili. 1o e Margaret Thatcher, un
espectaculo de 2007 montado alrededor de un ficticio didlogo que mantienen Nicola y la ex
Primera Ministra britanica en torno a la precariedad laboral en Europa a mediados de los afios
ochenta; por otro, en La macchina del capo. Racconto di Capodanno, de 2009, dando un paso

atras y retrotrayendo a las tablas a un Nicola de diez afios en los primeros afios de su infancia.

111.1.4. El “spartiacque” del Vajont

No es de extrafiar que el mismo Paolini se haya referido en multitud de ocasiones a Il
racconto del Vajont como un verdadero “spartiacque”, es decir, como un punto de inflexion
que marcaria su carrera posterior y con el que “ho imparato da quel lavoro che c¢’¢ un ruolo da
attore che non puo piu esser scrollato di dosso come un personaggio qualunque”, tal y como
anunciaba la edicion comercializada en el periodico L Expresso afios mas tarde (22/01/2010).

Sin duda, Il racconto del Vajont, elaborado a partir de 1993 bajo la direccion de
Gabriele Vacis y la colaboracion en el texto de, ademas del propio Vacis, Gerardo Guccini,
profesor de Artes Escénicas en la Universidad de Bolonia, y la dramaturga y directora teatral
Alessandra Ghiglione, fue, por muchos motivos, un punto de inflexion en el teatro de Marco
Paolini que marcé toda “linea divisoria” en su produccion®.

En primer lugar, por el cambio que supuso alejarse momentaneamente de esta personal
recreacion del mundo de la infancia sobre la que habian girado sus primeros espectaculos, al
elegir para esta obra, su primera “oracion civil”, un tema complejo en el que se combinaba el
relato periodistico, el planteamiento de una tragedia real de la historia reciente de Italia (el

desbordamiento del dique del Vajont el 9 de octubre de 1963 que asolé la provincia de

% En adelante conviene diferenciar entre 1l racconto del Vajont, titulo del primer texto publicado en forma de
libro por Garzanti (Paolini & Vacis, 1997), frente a Vajont 9. ottobre ’63, titulo del espectaculo emitido por la
Rai y, con Quaderno del Vajont, con el que se agrupan el guion del espectaculo y los diarios y entrevistas
complementarios, con introduccion de Francesco Niccolini, publicados més tarde por Einaudi (Paolini & Ponte
di Pino, 1999).
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Pordenone) y el recurso a un relato periodistico-forense con el que investigaba los
antecedentes y las consecuencias del desastre.

Por otro lado, por el apabullante éxito que alcanzé6 el espectéaculo, pero sobre todo la
version televisada que la cadena Rai2, dirigida aquellos afios por el innovador Carlo Freccero,
emitio bajo la direccion de Antonio Moretti el 9 de octubre de 1997 desde el mismo dique del
Vajont y que consiguié un total de 3.515.000 de espectadores y un 15,78% del share de
audiencia. Muestra también de ello son los premios que tuvo, como el Premio especial Ubu
“per il teatro politico” en 1995 o el Premio IDI al espectaculo méas novedoso de la cartelera en
1996.

Desde muchos aspectos, es licito afirmar que con Il racconto del Vajont Paolini salié
mas que airoso de una compleja iniciativa que suponia ante todo un enfoque muy distinto al
desarrollado en las obras precedentes, sobre todo al poner sobre las tablas una modalidad de
narrador muy distinta a la anterior y desarrollando una tematica totalmente novedosa y
arriesgada, operacion exitosa que serviria hasta cierto punto como referencia para el teatro de
narracion televisado posterior y que para algunos marcaba el nacimiento de un nuevo género,
el teatro de narracion televisado™.

Respecto a la modalidad de narrador adoptada, es incuestionable que el desarrollo de un
tema tan traumatico como el del Vajont requeria ante todo el empleo de un léxico especifico
imprescindible para la certera exposicion de los sucesos acaecidos (en todo momento
explicados y contextualizados a lo largo de la narracion), asi como la instauracion de un
narrador diferente que no podia asumir de ningun modo el carcter nostalgico y la

ambientacion localista que habia caracterizado al primer Nicola-Paolini.

"0 E| siempre agudo critico Franco Ruffini escribiria en su dietario unos afios después, recordando la emisién de
Paolini y la posterior Corpo de stato de Baliani, que nos encontrdbamos frente a un nuevo género, el del
“racconto di tragedia in diretta. Lo era gia dal Vajont dell’anno prima. Non era il teatro ad aver trovato la diretta;
era la diretta che aveva trovato il teatro” (Ruffini, 2007: 43).
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Es evidente que, si en los primeros Album el narrador alter-ego Nicola alternaba un
italiano estandar y diferentes variedades dialectales en los didlogos con finalidad tipificadora,
ofreciendo un acercamiento nostalgico y una vision humoristico-irénica de un material en
origen personal y biogréfico (o al menos, pretendidamente biografico), en Il racconto del
Vajont este tipo de propuestas quedaban obviamente descartadas’.

El tema y el modo en que se abordaba imponian, desde el primer momento, partir “da
una prospettiva narrativa centrata su un fatto inciso nella memoria comune” que le permitiera
“recuperare lo stesso senso di comunita attraverso la narrazione di un’epica collettiva”
(Guccini, 2006).

No se tratd solo de un mero cambio de tipologia narrativa o de la adopcion de un punto
de vista distinto. Lo curioso de esta operacion —que Paolini llevo a cabo a partir de 1993 tras
un largo y complejo proceso de composicion— es que fue capaz de desarrollar una especie de
transicion que le permitié pasar sin brusquedad a lo largo de la obra de un “yo” inicial que,
siendo distinto y sin poder identificarse ya plenamente con el anterior, acababa evolucionando
en Il racconto del Vajont hasta identificarse plenamente con la propia figura de Paolini, el
actor presente en la escena, sin la mediacion de ninguna instancia intermedia como era
Nicola.

Se adentraba asi en un camino dirigido a “esplorare sulla propria pelle i limiti
dell’attorialita ¢ della recitazione, il confine sottile in cui la persona smette di essere come le
altre per divenire immagine, la linea impercettibile che separa la presenza fisica dalla

proiezione dell’immaginario collettivo” (Marchiori, 2003: 22).

™ En adelante, se usara la palabra “estindar” de acuerdo a su habitual significado de “varieta di lingua parlata in
modo uniforme e sostanzialmente indifferenziato dall’intera comunita lingiistica” (Del Popolo, 2004: 729). Ello
no quita dejar abierta la discusion de si un dialecto puede o no considerarse estandar, tal y como Riccardo Regis
plantea, como ejemplo, para el piamontés, el cual “risponde positivamente ad una serie di language standards,
cioe ad una serie di tratti diagnostici che caratterizzano le varieta standard, senza tuttavia essere uno standard
language” ya que ciertas funciones “elevadas” tipicas del estdandar no se usan mas de forma episddica o
ideoldgica (2013: 165).
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Seguramente, quien hubiera visto las anteriores obras y viera el espectaculo por primera
vez, tal vez pensara en los primeros compases de Il racconto del Vajont que era Nicola quien
les hablaba, cuando en realidad, poco a poco era el mismo Paolini quien se iba abriendo
camino™. La incertidumbre seria razonable, puesto que también la historia de Vajont se

iniciaba con una primera persona que narraba su experiencia de lo acontecido:

lo il 10 ottobre andavo in seconda elementare. Mi sveglio. Mattina sette e mezzo. Mia mamma
piange. Non avra mica gia litigato con mio papa alle sette e mezzo del mattino? Non era mica a
casa mio papa. Ricordo il giornale radio: “Longarone non ¢’¢ pit”. Longarone? Non avevamo mica
parenti noi a Longar... Aspetta, no, aspetta... Ma certo, ero un bambino ma io Longarone me la
ricordavo... Eh si che me la ricordavo: per me all’epoca Longarone era una stazione sulla ferrovia
delle vacanze. Perché noi andavamo in vacanza sempre nello stesso posto e quindi io le stazioni le
avevo imparate a memoria (Moretti & Paolini, 1997, min. 00:03:29).

El riesgo que suponia la confusion entre el publico el paso de un ficticio “yo Nicola” a
un nuevo “yo Paolini” debia asumirse en el momento en que era imprescindible mantener la
primera persona como eje vertebrador del relato, algo necesario si el narrador queria
presentarse ante el auditorio para mostrarle lo sucedido con una cierta “autoridad” frente a la
platea, como ha habido ocasién de ver y como es, de hecho, frecuente en otros autores”.
Desde entonces ha sido una constante que Paolini inicie sus espectaculos introduciendo un
una referencia a su propia vida o a su obra que, de un modo u otro, lo ligue personalmente a

los acontecimientos narrados y le permita arrancar la narracion partiendo de la primera

2 Como ya ha habido ocasién de comentar, es sumamente relevante aqui la superposicién de las cuatro
instancias en que se mueve el narrador: el “autor dramatico”, el “autor épico”, el “actor” y el “actor extrafiado”.
Nos remitimos a un punto anterior (111.3.1), donde se aborda el multiple desdoblamiento del “yo” en el teatro de
narracién, esto es, el “yo” diferenciado del autor dramatico y el autor épico, junto al del “yo” del actor
ensimismado y del actor extrafiado.

" Basta como ejemplo el arranque de Corpo di stato de Marco Baliani, que en parte, como en muchos otros
especticulos de narracién de contenido histérico o politico, nace justamente de la respuesta a la pregunta
“;donde estaba yo entonces?”. En ese punto, el espectaculo puede entenderse como la necesidad de “dire
davvero i sentimenti di allora, non nascondermi, non leggere quei giornali col senno di poi, non prendere
distanze professionali, essere 13, a interpretare il me stesso di vent’anni prima” (Baliani, 2003: 93). Recordemos
también codmo Olivetti de Laura Curino arranca justamente con la anécdota de la fiesta de los trabajadores de la
fabrica a la que no quiere asistir de pequefia y el impacto que le supone enterarse de la muerte del empresario
(Vacis & Curino, 1998, min. 00:14:10; Vacis & Curino, 2009: 29-30).
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persona’™. Si en Il racconto del Vajont es el recuerdo de la destruccion de la vecina
Longarone, en Il Sergente es el viaje de investigacion al Don antes de recrear la novela sobre
la retirada del frente ruso de Rigoni Stern o el viaje a Palestina para las pruebas de Amleto a
Gerusalemme, por citar unos pocos casos.

De ahi la intervencion que abria el espectaculo, encaminada, justamente, a situar la

novedad de Vajont. 9 ottobre ‘63:

Benvenuti al teatro della diga del Vajont. Non so perché vi siete sintonizzati questa sera per
ascoltare questa storia. Su alcuni giornali, questo di stasera € indicato come un documentario, in
altri giornali come un film drammatico, e invece siete in un teatro. Questa gente & qui per ascoltare
teatro. Per una sera, rubiamo la scena all'attualita e facciamo una diretta sulla memoria (ibidem,
min. 00:01:51).

Con esta declaracion de intenciones se intentaban de hecho resolver desde los primeros
compases las dos grandes pegas que destilaba la novedad de la obra: por un lado, la necesidad
de situar al publico y a la critica ante un tipo nuevo de espectaculo, mas tarde asimilado al
género del teatro civil frente al que se encontraban por primera vez; en segundo lugar,
establecer los cauces por los que iba a discurrir un nuevo tipo de obra, una “orazione civile”,
en la que un tipo distinto de narrador asumia una funcién que no tenia nada que ver con un
narrador-personaje anterior.

Si en el caso de Nicola, “I’attore fa di sé un personaggio, quale alter ego costruito sulla
mescolanza tra finzione e autobiografia” (Puppa, 2010: 32), en este caso Paolini mostraba una
“fascia di narrativita intermedia” por la que se iba colando su verdadera personalidad y su
propia voz, compatible, al menos inicialmente, con “la sensibilita e il linguaggio del suo
consolidato alter ego teatrale, il Nicola tratto da Goscinny” (Guccini, 2004: 18).

Una segunda intervencién al inicio del espectaculo venia, por su parte, a apuntalar el

“cOmo” de la narracion:

" Sobre este recurso en Paolini, asi como en Celestini, Enia Baliani o Perrotta, gira buena parte de la reciente
tesis doctoral de Alessandro Cei (2018).
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Quanto pesa un metro cubo d’acqua? No, no, non preoccuparvi di rispondere esattamente. Basta
che ci mettiamo d’accordo. Un metro cubo d’acqua? Mille chili, una tonnellata. Una tonnellata va
bene? Le frane le misurano a metri cubi. Il metro cubo € ’unica cosa che resta fissa, perché poi la
densita, e il peso, cambiano (ibidem, min. 00:02:22).

Paolini se posicionaba asi respecto a la segunda novedad del espectaculo, el desarrollo
de una narracion compleja desde el punto de vista tematico, poniendo en evidencia desde los
primeros minutos el hecho de no querer (y en cierta manera también, no poder) renunciar a un
lenguaje especifico que se va haciendo paulatinamente mas denso segln la narracién avanza
en los detalles de la construccion y posterior colapso del dique.

No es ocioso recordar aqui que la densidad de la trama desarrollada en Vajont. 9 ottobre
‘63 es tal que en ciertos pasajes Paolini (quien en raras ocasiones utiliza atrezo o interactda
con el mobiliario, por lo general inexistente, de sus puestas en escena) llega a usar
puntualmente una pizarra en la que apoyarse para apuntar datos y fechas y evitar que el
publico se pierda en la marafia de informacion.

Cabe matizar, en cualquier caso, que si el narrador utiliza aqui un lenguaje técnico, no
lo hace nunca en este tipo de obras en calidad de experto o de técnico, esto es, el pablico no se
encuentra ni ante una conferencia ni ante una exposicion, sino ante una “oracion civil”, esto
es, una especie de rito expiatorio ante una comunidad de iguales en el que el narrador-
performer hace de conductor, de maestro de ceremonias, con el objetivo de explicar a los
demas un tema sobre el que se ha documentado previamente™.

Ello no implica, por otro lado, que las narraciones de los actores-performers deriven

siempre de un sustrato biografico directo, como ha quedado ya apuntado. De hecho, no es

tanto la mostracion de unas vivencias personales o de un recorrido emocional concreto lo que

> Aunque obvio, no puede dejar de sefialarse que, como indica A. Garrido Dominguez recordando a Boris
Uspensky (1993: 129), el punto de vista debe considerarse como la realidad central de la narracién y que este, de
una forma u otra, condiciona de forma directa la organizacion de sus diferentes estratos, tanto el evaluativo-
ideoldgico, como el fraseoldgico, el espacio-temporal y el psicolégico. De ahi la importancia del narrador, eje
vertebrador l6gico del relato.
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interesa, sino la plasmacion frente al publico de una serie de situaciones revividas, de un
conjunto de experiencias sociales que, olvidadas, son devueltas a la memoria durante el
espectaculo en el momento en el que, tanto actores como publico, pertenecen a una misma
colectividad.

Se advierte entonces la exigencia de establecer una relacion directa con el pablico y

recuperar una forma de comunicacion directa, un “sentimiento de comunidad”:

Quando si racconta, un attore prende la parola teatralmente di fronte a una comunita e quello che si
verifica, quale che sia il sottogenere, & il passaggio da una rappresentazione ‘io-tu’, ad una
rappresentazione ‘io-noi’. ‘lo-noi’ perché quello di cui si parla lo conosciamo, ¢ accaduto: 20-30
anni fa, ieri, sta per accadere; ma ‘lo-noi’ anche perché quello che si racconta ci riguarda tutti
quanti. Allora che cosa diventa il narratore? Ecco ’altro elemento: la memoria. Essa ¢ ‘i0-noi’
perché quando la memoria diventa attiva, crea un ‘noi’; la memoria che passa attraverso le parole
diventa un ‘noi’, ¢ tratta fuori dalla solitudine, dall’isolamento (Molinari, 2003: 23).

Partiendo de esta premisa, Paolini plante6 su Vajont. 9 ottobre ‘63 como un espectaculo
en el que necesariamente se debia partir de la exposicion de la narracion ante un narratario
(esto es, la instancia a la que el narrador dirige su discurso) facilmente identificable con el
publico al que se dirige el espectaculo. Venia a diferenciarse por ello de otras posibilidades
comunes en el teatro de narracion, como es el caso del narratario inexistente/invisible, como
el que evidenciaba el personal relato autobiografico del Kohlhaas de Marco Baliani
(Maglietta & Baliani, 1998a), o el narratario distinto al oyente, como en Fabbrica de Ascanio
Celestini, que toma como excusa la lectura-recitacion de un grupo de cartas de un hijo a su
madre (Cappa & Celestini, 2003). El “vosotros” al que se dirige el espectaculo (en ocasiones
un “nosotros” inclusivo, colectivo, que abarca también al narrador en cuanto miembro de la
comunidad) sera desde entonces una de los recursos mas utilizados por Paolini en las
oraciones civiles.

Conviene recordar, en este sentido, como Il racconto del Vajont, incluso mas que en sus

anteriores obras, es la primera obra de Paolini en la que se evidencia de forma notable la
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concepcidn del espectaculo considerado en cuanto work in progress, en cuanto obra in fieri
susceptible de modificaciones que el autor crea y ajusta en funcion de la recepcion de los
oyentes al tiempo que va afianzando técnicas y procedimientos en los que progresivamente
ahonda en la concrecion de su particular yo narrador, tal y como empieza a ser costumbre en
estos afios en los distintos actores-narradores’.

En efecto, “la vera scrittura —segun palabras del propio Paolini a Gerardo Guccini— si
attua sera per sera nelle continue prove, nel correggere, nei tentativi di selezione delle parole.
La ripetizione ¢ I’essenza, il cuore, il motore del mio mestiere, € ne ¢ anche il limite, perché
ne resta soltanto 1’eco in chi I’ha condivisa una sera a teatro” (Guccini, 2006: 12).

Este proceso, mucho mas lento y complejo que un montaje en el que el actor, en el
sentido ordinario del término, “prueba” un guion ya mas o menos cerrado ante el publico para
ajustar determinadas escenas, constituira a partir de este momento de la técnica con la que
Paolini desarrollard sus espectaculos: “Tra quello che ho trascritto e quello che avevo pre-
scritto, ¢’¢ un abisso: il filtro decisivo della ripetizione orale, in cui ho potuto guardare le
facce degli ascoltatori, capire cosa funzionava di piu e cosa non funzionava per niente”
(Oreggia, 2014: 147).

Efectivamente, 1l racconto del Vajont no nacio de una puesta en escena de un guion, ya
que solo “dopo un certo periodo ho cominciato davvero a raccontarlo in pubblico. A questo
punto era diventato teatro” (\Voce, 2003), es decir, el guion no solo no estaba escrito a priori,
sino que fue naciendo paulatinamente segln el autor iba encontrandose con diferentes
publicos en una ingente serie de encuentros en sedes no precisamente teatrales (como
demuestran las mas de doscientas réplicas, entre principios de 1995 hasta poco antes de su
emision televisada en 1997, realizadas en sedes totalmente ajenas a los circuitos tradicionales,
"® Es el caso mismo de Marco Baliani: “Lo spettacolo di narrazione inizia a essere pronto anche dopo un anno di

repliche, e sono gli spettatori che aiutano a costruire le pause, i ritmi [...] L’attore diventa in questo senso
ascoltatore” (Oreggia, 2014: 20).
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como casas, escuelas o centros sociales). Como le indicaba en conversacion con Gerardo

Guccini:

E accaduto che proprio tra il pubblico emergessero altri ‘autori’: testimoni, persone con esperienze
da raccontare, tecnici, in grado di modificare, correggere e chiarire magari soltanto un particolare
del testo, un aspetto geologico, ingegneristico, testimoniale o giuridico. Cosicché, di volta in volta,
mi accorgevo dei miei errori di giudizio commessi nel semplificare un racconto complesso quale
era il Vajont. Ogni volta che lo raccontavo, non lo consideravo come finito, ma come 1’ennesima
prova svolta in pubblico (Guccini, 2006: 12).

Reside aqui una de las particularidades méas sorprendentes del espectaculo y, a la vez,
uno de los grandes aciertos de Paolini desde el punto de vista de su concepcion de la
narracion teatral. Nos referimos al hecho de que fuera capaz de asumir y de apropiarse,
durante las prolongadas pruebas del espectaculo, de una forma en gran medida auténoma y
espontanea basada en una larga secuencia de pruebas y errores, de toda una compleja gama de
mecanismos propios de la narrativa oral a la que él propiamente no pertenecia (en concreto, la
tradicion oral propia de la region véneta conocida como filo) y con la que no ha tenido
contacto”’. En definitiva, su capacidad de crear un teatro no basado en la repeticién de un
guion previo, sino concebido directamente desde sus primeras fases en el seno mismo de la
oralidad y que se inserta asimismo, una vez configurado, en una cadena de transmision oral
susceptible de nuevos ajustes y modificaciones en funcion de futuros narradores.

La obra, de acuerdo a esta concepcidn, ya no es una obra cerrada, sino el inicio de una

secuencia capaz de independizarse del creador para vivir, en boca de otros autores, nuevos

recorridos en los que lo meramente personal, la anécdota propia, acaba desapareciendo:

Il racconto del Vajont non & come lo racconto io, ma come lo racconta qualcuno che lo ha ascoltato
da me e che a suo tempo ha iniziato a fare lo stesso percorso. Il fine de Il racconto del Vajont é

" Nos remitimos a la entrevista realizada el 8 de diciembre de 2017 a Marco Paolini durante la gira del
especticulo Le avventure di Numero Primo (la entrevista esta incorporada como apéndice VII.1 del presente
trabajo): “[la tradicion oral en el véneto] existe, pero no ha marcado especialmente mi dramaturgia. Siempre he
sabido que existia una tradicion de filo, que es como se llama entre nosotros, representada por hombres que
contaban historias en los establos. Pero en mi caso no ha tenido ninguna influencia” (Paolini, 2018).

101



passare ad altri il racconto del Vajont e svincolarlo dalla personalita, dallo stile, dalla forma di chi
lo fa e farlo diventare parole che in qualche modo aderiscano sempre di pit —distillandosi— ai fatti,
all’essenza dei fatti. Come accadeva nella tradizione orale, si perdono le scorie (Paolini & Ponte di
Pino, 1999: 52)".

De forma casi undnime, publico y critica recibieron entusiasmados la novedad
propuesta por Il racconto del Vajont, un espectaculo que, como sefialabamos, fue objeto de
una notable acogida tanto durante su gira por los teatros como tras la emision televisada. Vale
la pena recordar las palabras con que Renato Palazzi recibié el espectaculo desde las paginas
de Il Sole 24 ore (17/09/1995), quien considerd que la obra “verosimilmente restera un fatto
teatrale unico”, dado que “qualunque raffronto con altre precedenti esperienze impresse nei
nostri cromosomi di spettatori deve terminare qui”, al tiempo que alababa su caracter de
“cerimonia laica, di un momento di nobilissima riflessione civile condotta ad alta voce”. Por
su parte, Luciana Libero, en el diario La Nazione (29/03/1996), afirmaba que “siamo rimasti
senza parole alla fine e senza applausi, sopraffatti finalmente da una vera emozione. Possiamo
dirlo con certezza: é nato un nuovo Dario Fo”.

También Fabrizio Ravelli, en La Repubblica (12/12/1996), supo poner el énfasis en
ciertos aspectos significativos de la puesta en escena, destacando como Paolini “racconta da
maestro mescolando i dialetti e le persone, suonando le corde del sarcasmo (si ride spesso, fra
I’altro), della rabbia e della testimonianza”.

De la larga lista de criticas favorables que desencadend la emision televisada cabe
también entresacar, como ultimo ejemplo, las palabras con que C. Alberti recibié el
espectaculo desde las paginas de Primafila (1/11/1997), con las que destacaba como “lo

spettacolo, poggiando sopra una struttura in continua metamorfosi, fa tesoro degli incontri con

1 tanti pubblici, annoda costantemente gli spunti dell’esperienza con gli slanci di un sogno

"8 «“Glj spettatori di un racconto spesso si trasformano in narratori: perché queste & la natura del racconto, quella
di viaggiare di bocca in bocca [...] Sarebbe giusto e bello sentirli raccontare a teatro, al cinema, ma anche alla
radio o in tv” (Paolini, 1999: 9). Han sido de hecho varios los actores-narradores que han representado obras de
narracion de Paolini. Es el caso, por ejemplo, de Maurizio Santamaria, que ha puesto en varias ocasiones sobre
las tablas I-TIGI. Racconto per Ustica.
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personale, quello di essere ascoltato per il proprio modo di pensare, per la schiettezza del suo
impegno”.

La historia del Vajont (especialmente su retransmision televisada, sin olvidar que el
espectaculo teatral ya habia sido premiado en varias ocasiones) supuso no solo la
consagracion de Paolini, sino también un punto de inflexion en el reconocimiento y
valoracién por parte de la audiencia del naciente teatro de narracion, al tiempo que marcaba el
punto de arranque de lo que ya empezaba a denominarse teatro civil, configurando un modelo
en el que, de un modo u otro, deberian medirse gran parte de los actores-narradores de la
segunda generacion, la de los nacidos a principios de los setenta”.

Asi lo recuerda Ascanio Celestini, tal vez en actor-performer mas destacado de este
grupo, para quien no solo “la tragedia del Vajont ha cambiato I’interpretazione di uno
spettacolo teatrale” sino también “il consumo culturale, le persone hanno scoperto che il
teatro non ¢ noioso [...] serve a far conoscere, a far apprendere delle cose” (Celestini, 2010Db).
Més personal es el acercamiento de Beppe Casales, quien afirma que “nunca habia pensado
que un hombre, solo en el escenario, unicamente con la fuerza imaginativa de la palabra,
pudiese crear tanta belleza [...] solamente un actor que a través de la palabra hace imaginar al
espectador personajes que viven sus conflictos. Fue tal el impacto de aquel descubrimiento
que quise hacerlo también yo” (Casales & Pérez Andrés, 2016: 161-162).

Esta halagadora vision no es, por lo demas, totalmente compartida. Para el palermitano
Davide Enia la obra encierra en si misma “un controsenso gigantesco” determinado por la
progresiva homologacion y estandarizacion del movimiento justamente a partir de la gran

acogida mediatica de Il Vajont (Guccini, 2005: 5). Esto es, el hecho de que la popularidad de

™ Aunque a lo largo del presente trabajo se hace referencia a las dos generaciones de narradores-performers ya
consolidadas y reconocidas por la critica, ello no excluye que se pueda aventurar la existencia de na hipotética
tercera generacion, la de actores-narradores nacidos a mediados de los afios 80 y que inician su andadura en el
teatro de narracion ya en en nuevo milenio. Dos autores que podrian configurar esta posible tercera generacion,
todavia no individualizada por la critica, podrian ser el siciliano Daniele Anzalone y su obra Tonato Immigra...
un ImmigraTo nato (2017) en torno a las migraciones en tierra italiana, y el véneto Giacomo Rosetto y su
Uomini in trincea (2017) sobre la Primera Guerra Mundial.
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la obra acabara otorgdndole, “suo malgrado, il compito di acquietare le coscienze, di agire
insomma come una specie di morfina morale”. No quedan muy lejos las palabras de Marco
Ariani y Giorgio Taffon, para quienes la excesiva codificacion que implica el acceso a una
amplia audiencia televisiva y su posterior éxito comercial supone entrar en un circulo cerrado:
del teatro a la television y al libro, vendido este junto al video del espectaculo (2001: 291).

Es cierto que la desconcertante popularidad alcanzada le supuso a Paolini en primer
lugar tener que distanciarse de las halagadoras propuestas que le llegaban constantemente
desde los mass media, pero también el peligro de ver convertido su teatro en un estereotipo
facilmente reconocible, tal y como el mismo Paolini reconocia en conversacion con Gerardo
Guccini, al afirmar como “dopo Vajont sono diventato narratore civile, continuamente mi vien
chiesto di raccontare questa o quella storia italiana” (2006: 13).

Ello acarreaba, en primer lugar, el ser sujeto de una modalidad facilmente etiquetable y,
en cierta medida, también previsible: “nessuno deve farsi 'etichettare’ [...] A volte corro il
rischio di essere troppo per bene. Ognuno deve essere come e, senza drogare se stesso per
apparire diverso. Ma attenzione, mai farsi mettere in scatola troppo” (ibidem).

Ello llevo a Paolini a emprender un doble camino: por un lado, desde el punto de vista
tematico y formal, el de profundizar en la apertura tematica de su dramaturgia, orientando su
teatro en las siguiente obras a nuevos temas y enfoques que le permitieran salir de ese
encasillamiento; por otro, desde el punto de vista practico, el de dotar su produccion de una
autonomia mucho mayor con la creacién en 1999 de su propia productora, Jolefilm, lo que le
permitid eludir la dependencia de los canales generalistas y tomar un control practicamente

total de la abundante produccion audiovisual posterior.
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I11.1.5. El paisaje veneto: 1l Milione y el ciclo del Bestiario

Muy diferentes seran, de hecho, las siguientes obras, en las que Paolini se volcé en los
ultimos afios de siglo, orientadas a dar forma a un conjunto homogéneo de espectéaculos de
caracter local e intencion costumbrista centrados en la evocacion de personajes e historias
localizados en la regidn véneta. Nos referimos a Il Milione. Quaderno veneziano (1997), en el
que contd con la colaboracién en la escritura del guion de Francesco Niccolini®, a los que se
afiadieron los otros tres espectaculos que le siguieron en 1998 (en realidad una ampliacion y
modificacion continua a partir de un nucleo central) y que fueron agrupados bajo el nombre
genérico de Bestiario: Bestiario Veneto. In riviera, Bestiario Veneto. Parole mate y Bestiario
Veneto. L'orto. Todos ellos confluirian un afio mas tarde, tras una progresiva extension
tematica y geograficamente, en Bestiario Italiano. | cani del gas (1999)".

Durante el proceso de escritura de 1l Milione. Quaderno veneziano —configurado como
una forma particular de contar Venecia, su diversidad, su historia y sus rincones a partir de
encuentros con turistas y personajes locales como el gondolero Sambo vy la intercalacion de
hechos historicos que va entrelazando a lo largo de la narracién, como la aventura de Marco
Polo, el descubrimiento de América o la apertura de nuevas rutas comerciales—, Paolini no
partié de un texto concreto tal y como habia hecho en sus anteriores espectaculos, sino que
trabajo a partir de apuntes breves tomados al vuelo desde la primavera de 1996 en diferentes

cuadernos en los que paulatinamente fue incluyendo didlogos y notas sueltas registradas con

8 E| escritor, dramaturgo y guionista Francesco Niccolini (Arezzo, 1965), quien ya habia colaborado en la
version televisada de Vajont, particip6 en la elaboracién de Il Milione. Quaderno veneziano, Appunti Foresti y
Parlamento chimico. Storie di plastica, asi como, afios mas tarde, en las piezas de Teatro civico para el programa
Report de la Rai3 y en ITIS Galileo. Ademas de guionista de comics y documentalista, ha escrito espectaculos
para actores de la talla de Alessandro Benvenuti, Laura Curino, Angela Finocchiaro, Arnoldo Foa, Sebastiano Lo
Monaco o Roberta Biagiarelli.

8 Ademas de Il Milione. Quaderno veneziano, que en su edicién de Einaudi contiene el guion del espectaculo,
Quaderno del Milione, otros dos espectéculos del ciclo acabarian en forma de libro: Bestiario veneto. Parole
mate (Biblioteca dell’immagine, 1999) e | cani del gas (Einaudi, 2000), a los que se puede afiadir L anno
passato (Biblioteca dell’immagine, 2000), una especie de diario del proceso de gestacion del ciclo del Bestiario.
Todos ellos, seglin Giorgio Taffon, reflejo de “come i pit autentici ‘uomini di scena’ che si fanno anche ‘uomini
di libri’, c¢’¢ anche nella loro scrittura, un’ansia sottesa, una tensione, una spinta ad andare oltre il teatro”
(Taffon, 2000: 61).
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una grabadora hasta conformar una especie de “canovaccio” al estilo de los antiguos
comediantes dell’arte®.

Por ello, el trabajo preparatorio durante las numerosas réplicas previas a la emision del
espectaculo, televisado en directo el 10 de septiembre de 1998, se centrd en ordenar, matizar,
complementar y descartar partes de todo este material ya sobre el escenario, con y sin publico,
hasta llegar a un guion final mas o menos definitivo, tal y como quedo6 reflejado en el diario-
documento Questo radicchio non si tocca que Giuseppe Baresi grab6 durante la gestacion de
la emision retransmitida por la Rai entre finales de los Gltimos meses de 1996 y 1997.

Otra novedad respecto a los espectaculos anteriores es que para Il Milione Paolini conto
con una pequefia orquesta (formada en esta ocasion por Stefano Olivan, Francesco Corona,
Leonardo Di Angilla, Fabio Furlan, Lorenzo Pignattari y Lorenzo Sabadini) que interpretaba
piezas musicales en directo mientras se desarrollaba la narracion y a la que se afadia, ademas,
musica grabada de Paki Zennaro y el grupo Pitura Freska, dando lugar a un completo
espectaculo musical-narrativo cuyo objetivo Ultimo era ofrecer a los espectadores un
“intreccio di storie antiche e contemporanee, seguendo arabeschi da tappeti orientali e strani
personaggi: abusivi di terra e di mare, turisti di ogni parte del mondo, comitati antisfratti, le
beghine di Venezia, piu agguerrite di vecchi para e maro’, nel tentativo di dar dignita agli
sforzi di chi ha deciso di continuare ad abitare nella citta pit scomoda d’Italia” (Paolini, s.f.-
d).

Con el espectaculo teatral de Il Milione. Quaderno veneziano, una “parabola sulla
mappa della Padania turistica-commerciale-impresariale, invasa da slave e albanesi, dove il
milieu viene fissato nei dinamici strati idiomatici e nei suoi simulacri poetici”, Paolini

consiguid de nuevo erigirse como “I’interprete-narratore piu impegnato della nuova

8 Esta forma de trabajar, como el mismo Paolini sefialaba, venia marcada por el género mismo en el que se
movia: “La differenza con una scrittura di racconto e semplice da capire, non ¢’¢ una sequenza temporale, non ci
sono concatenazioni drammaturgiche di causa ed effetto. E diverso da un monologo, questo non € un flusso di
pensieri che si comunicano, gli argomenti necessitano di spiegazione e le parole avrebbero bisogno di esser
tradotte perché a volte suonano incomprensibili” (Paolini & Niccolini, 2009: 22).
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generazione, conferendo a questa parabola il significato meno ideologico e militante possibile
e nondimeno piu ricondotto al suo etimo, nel tempo di Internet e della new economy” (Puppa,
2014: 285).

Un ejemplo de critica favorable que recibi6 el espectaculo son las palabras que le
dedicé E. Audisio, quien acertadamente dio cuenta de este caracter de collage en una de las
primeras criticas de la obra en La Repubblica (6/11/1997): “L’idea del Milione é quella del
viaggio, di noi che vogliamo essere Marco Polo, di chi sta in terra e in laguna, di chi é foresto
e nostrano, é la storia di una citta fatta su acqua edificabile, dei popoli che 1’hanno abitata e
modificata, del suo mito venduto e svenduto. E un monologo, con dei pezzi di musica, di libri
colti, da Melville a Magris, con molta attualita, non solo decadenza da grandi film” (Audisio,
1997). Mucha menos fortuna gozd, por el contrario, la retransmision planteada por Duccio
Forzano para la Rai, sobre todo, como habra ocasion de ver mas adelante, por el excesivo
peso que otorgd a los aspectos musicales del espectaculo, lo que motivd que Paolini lo
rehiciera de dos modos muy diferentes durante la década siguiente con los titulos de Appunti
foresti (2002), una version sin masica, y de nuevo Il Milione. Quaderno veneziano (2009),
con direccion de Giuseppe Baresi®.

Muy distintas fueron también las siguientes obras del ciclo del Bestiario en las que
Paolini se embarco y en las que ya estaba trabajando durante las pruebas de Il Milione, sobre
todo porque en ellas no se partié ni de un texto literario adaptado (como en los primeros
Album), ni en un guion mas o menos cerrado a partir de una historia secuencial (como en los
dos ultimos Album), ni de un guion elaborado y ampliado a lo largo de sucesivas réplicas
(como en Il Milione), sino, basicamente, de la musicalizacién de poemas escritos en dialecto

por conocidos autores vénetos.

8 a carrera como director de programas televisivos para la Rai de Duccio Forzano (Génova, 1970) se habia
orientado, efectivamente, a la creacion de espectaculos de corte musical, en parte cuando, tras la realizacién de
un videoclip de su exmujer Paola Massari, el cantante Claudio Baglioni lo contraté para la grabacion de sus
conciertos. Ademas de su labor en programas para Mediaset como Verissimo o Real TV. Eroi per caso, Forzano
es conocido también por haber dirigido los Gltimos afios el festival de Sanremo.
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El ciclo del Bestiario suponia, partiendo de estas lecturas, la concrecion de un
proyecto mucho méas ambicioso: el de constituirse como “un paesaggio di parole per cantare”,
como “una raccolta di paesaggi raccontati senza macchina fotografica” a partir de la unién de
lenguas, voces de diferentes autores y apuntes de viajes unidos en una especie de
“canzionere” (Paolini, s.f.-b)**. Se lograba conformar asi una suerte de pastiche linguistico en
el que entran a participar lenguajes arcaicos de origen dialectal con elementos del italiano
estandar pero también, puntualmente, lenguajes propios de la tecnologia salpicados de
barbarismos, fundamentalmente, tal y como sucede en la actualidad, de origen anglosajon
(Stefanelli, 2006: 35), de forma que nos acabamos encontrando, tal y como definia el

espectaculo Bestiario veneto. Parole mate ante un:

Spettacolo pit che mai sulla lingua di ieri, sul dialetto, e sull’italiano meteco di oggi, di continuo
tentato a ridiscendere nell’alveo maternale ¢ fisiologico delle “parole mate”. 1l che testimonia, se
c’era bisogno, che questa lingua, lasciando scorrere il sangue delle sue altre parlate, dei suoi altri
suoni, mette su muscoli e carne, acquistando vecchi e nuovi timbri. E proprio le immissioni di
poesia-canto delle radici riscattano dalla deriva della cronaca giornalistica, e preservano 1’eloquio
dalla finta oralita dei media (2010: 84).

Por lo demas, la ampliacién del ciclo del Bestiario desde los tres espectaculos de 1998,
centrados en la descripcion del paisaje humano y social de la region véneta, hasta la
ampliacion de las coordenadas geogréaficas y dialectales operadas un afio mas tarde, en 1999,
en Bestiario italiano. | cani del gas, dan fe del proyecto de Paolini de constituir este grupo de
obras a partir de una constante mutacion y enriquecimiento de coordenadas geograficas y
linglisticas mediante la progresiva adicién de material y reordenamiento de secuencias.

Partiendo de un espectaculo inicial, Bestiario veneto, que en origen estaba pensado

como una recitacion de textos de autores locales llevada a cabo desde enero de 1998, Paolini

8 Un ejemplo es la secuencia de la “premurosa segretaria d’azienda multilingue™: “Guardi you ciappa da
Cornelliano verso Sacile, al semaforo di Pianzano gira a destra e non sbaglia. El va ‘vanti sette chilometri, s’el
trova il passaggio allo, vuol dire ch’el ga sbaglia strada, non lo passa, torna indietro, el vede una strada a destra,
non la ciappa. Quella dopo a sinistra, oltre il sottopassaggio e non sbaglia” (Paolini, 1999: 28).
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fue afadiendo paulatinamente fragmentos narrados que acompafi® con un trabajado
acompafiamiento musical durante los tres meses siguientes hasta dar lugar a Bestiario veneto.
Parole mate, tal y como se estrend en marzo en el Teatro Comunale de Treviso. A él le
seguiria en septiembre de ese mismo afio Bestiario veneto. L’Orto, el cual, tal y como se
estren6 en el Teatro Romano en julio de 1999, era practicamente una continuacion del
primero del que apenas quedaron un par de escenas. Finalmente, el estreno de Bestiario
italiano. | cani del gas en el Teatro Comunale de Cagli unos meses mas tarde daria por
cerrado el ciclo con la inclusion de autores, textos y dialectos de todas las partes de Italia, al
dar cabida a los palermitanos Ignazio Buttita y Mario Luzi (Li vuci di I'omini y Palermo,
aprile '86, respectivamente), pasando por el genovés Giorgio Caproni (Litania), la milanesa
Alda Merini (Tangenziale all'ovest) o los triestinos Umberto Saba y Claudio Grisancich
(Caffe Tergeste y Bora, respectivamente), entre otros.

Aunque el ciclo del Bestiario responde a una unidad tematica y formal que se
circunscribe a un momento concreto de la produccion de Paolini —los dos ultimos afios del
milenio— este material no ha dejado nunca de estar presente en espectaculos posteriores. Un
ejemplo de esta constante reelaboracion de todo este material poético-dialectal es el mas
reciente Par vardar (2009), un “recital fatto di pezzi poetici che raccontano un mondo di cose
¢ di uomini in gran parte appartenenti al passato” en el que Paolini se hace acompariar por el
musico Lorenzo Monguzzi y en el que retoma la musicalizacion de poemas de algunos
autores como Biagio Marin (Grado, 1891 - 1985), Romano Pascutto (San Stino di Livenza,
1909 - Treviso, 1982), Andrea Zanzotto (Pieve di Soligo, 1921- Conegliano, 2011), Mario

Rigoni Stern (Asiago, 1921 - 2008), Ernesto Calzavara (Treviso, 1907- Stra, 2000), Luigi
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Meneghello (Malo, 1922 - Thiene, 2007) o Giacomo Noventa (Noventa di Piave, 1898 -

Milan, 1960).

I11.1.6. La tragedia de Ustica y la consolidacion de las oraciones civiles

Paolini no abandond, durante los algo mas de dos afios que le ocupé la preparacion de
este conjunto de obras de corte poético-musical de inspiracion dialectal, la vena de narrador
civil que tanto éxito y reconocimiento le habia reportado Il racconto del Vajont, dando lugar a
un grupo de espectaculos de caracter civico en torno a hechos luctuosos de la historia italiana
reciente con los que desarroll6 —y en muchos sentidos ayudé a consolidar— la modalidad del
teatro civil®.

Los tres primeros afios del nuevo siglo le veran, de hecho, ahondando en este camino:
en el afio 2000 con I-TIGI. Canto per Ustica (Ribet, 2000), un espectaculo emitido en directo
el 6 de julio de 2000 por Rai2 con direccion de Giovanni Ribet en torno al intrigante
accidente en 1980 del avion italiano DC9 que caus6 81 muertos. La misma linea seguiria el
afio siguiente, 2001, con Parlamento chimico, sobre la contaminacion de Venecia provocada
por la desastrosa iniciativa empresarial de Porto Marghera, y, dos afios méas tarde, entre
septiembre y octubre de 2003, con las cinco breve piezas emitidas en el programa televisivo
Report con el titulo comun de Teatro civico (Ferrario & Paolini, 2003) que reunia un conjunto

de seis obras co-escritas por Paolini junto a Francesco Niccolini y Andrea Purgatori: U-238

8 El titulo, Par vardar, remite de hecho a un poema homénimo de Giacomo Noventa que ya habia sido utilizado
por Paolini y por el grupo Mercanti di liquore en la cancion Sottovento, incluida en el disco Sputi (2004): “Par
vardar dentro i cieli sereni, / 1a su sconti da nuvoli neri, / go lassa le me vali e i me orti,/ par andar su le cime dei
monti. / Son riva su le cime dei monti, / go varda dentro i cieli sereni, / vedaro le me vali e i me orti, / 1a z0
sconti da nuvoli neri?” (“Per guardare nei cieli sereni, / nascosti da nuvole nere, / ho lasciato le valli e i miei orti,
/ per andar sulle cime dei monti. / Sono giunto alle cime dei monti, / ho guardato nei cieli sereni, / ma vedro le
mie valli e i miei orti,/ giu nascosti da nuvole nere?”).

8 Se configuraban ya asi los tres ejes tematicos sobre los que ha transcurrido la dramaturgia de Paolini en las
Gltimas dos décadas, una division subrayada, entre otros, por N. Zuccherini (2003) y por el mismo Paolini en la
nota de prensa del Bestiario: “Sono un narratore, ho cominciato da storie autobiografiche che ho chiamato
Album, ho continuato con Il racconto del Vajont; poi ho provato a raccontare geografie come quelle del Milione.
Quaderno veneziano e del Bestiario veneto. E da quest'ultima esperienza che ho cominciato a usare la poesia a
teatro. Niente recital o antologie, semplicemente rubo le parole, gli idiomi ai poeti per trovare una lingua per
stare sul palcoscenico”.
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(en torno al uranio empobrecido utilizado durante la Guerra del Golfo y los Balcanes), Bhopal
2 dic. '84 (sobre el desastre humano y ambiental en la India a finales de 1984), Cipolle e
liberta (revision de la historia reciente italiana a través de los ojos de un sindicalista obrero),
Trecentosessanta lire (sobre el sinsentido del sistema financiero) y Binario illegale (recorrido
a través de los paisajes de Italia)®’.

Sin llegar a aceptar en todas sus implicaciones la rotunda afirmacién de O. Ponte di
Pino, para quien “qualunque spettacolo é teatro civile” (2010: 11), Paolini venia a profundizar
con esta obra en una corriente de teatro civil de forma paralela, y en muchas ocasiones
indistinguible, al resto de sus obras etiquetadas simplemente como teatro de narracion.

Teatro di narrazione (mas bien una etiqueta formal) y Teatro civile (distinguible en
funcion de su contenido y su especial relacion con el puablico), se conjugan, en diferente grado
y en diferente proporcion, en muchas obras de Paolini, al igual que en otros miembros de las
dos generaciones de actores-performers, hasta hacerlas dos categorias permeables a partir de
la coman asuncion de una clara postura politica, el deseo de ir mas alla de la simple narracion
de unos hechos para transmitir contenidos de interés comuin con el auditorio y, en dltima
instancia, por la necesidad comdn de conectar con su auditorio de forma directa evitando la
tendenciosidad politica del teatro posvanguardista anterior, un teatro de “impostazione
ideologica e sospettato di essere veicolo di propaganda e indotrinamento, attraverso la
trasmissione di un’interpretazione del mondo ideologicamente predeterminata” (Ponte di
Pino, 2010b: 11).

No olvidemos que la activacion del teatro civil a mediados de los afios noventa tuvo
lugar, justamente, en una fase concreta de la evolucion de los actores-narradores de la primera

generacion del teatro de narracién, en el momento en el que se pretendia superar una primera

8 Las seis piezas se emitieron entre septiembre y octubre de 2003: Bhopal (23/09/2003), Binario illegale
(07/10/2003), Cipolla e liberta (16/09/2003), Ferrari Primavera (30/09/2003), Trecentosessanta lire
(14/10/2003) vy, finalmente, U238 (21/10/2003).
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etapa estrictamente narrativa basada en textos literarios mediante la consolidacion y
ampliacion de los mecanismos comunicativos y performativos del género para abarcar un
nuevo tipo de teméticas mas cercanas a la realidad histdrica y politica propia.

Es esta una afirmacion facilmente constatable si se observa el recorrido de otros
narradores-performers, como es el caso de Marco Baliani, desde su posicionamiento como
narrador puro en la adaptacion de una de las méas célebres novelas del Romanticismo aleman,
el Kohlhaas (1989) de Heinrich von Kleist, una obra en torno a la basqueda de justicia por
parte del personaje tras los repetidos abusos de poder de un terrateniente aleméan en la Sajonia
del siglo XVI, hasta la configuracion de su posterior Corpo di stato. Il delitto Moro: una
generazione divisa (1998), una historia en la que se cruzan el secuestro y asesinato de Aldo
Moro a manos de las Brigate Rosse y el rapto y asesinato de Peppino Impastato, un activista
contra la mafia, el mismo dia del descubrimiento del cuerpo de Aldo Moro en mayo de 1978.
Si Kohlhaas es considerada por muchos criticos como la obra de narracién propiamente
dicha®, la segunda, a nueve afios de distancia, puede verse como uno de los espectaculos que
en mayor medida colaboraron en la difusion y asimilacion de esta nueva modalidad narrativa,
especialmente tras su retransmision por la cadena Rai2 el 9 de mayo de 1998, una emision
que llegé a alcanzar un total de 1.100.000 de espectadores, un 10% del share.

El paso de un tipo de obra a otra, al igual que en Paolini, suponia de hecho, enfrentarse
a una misma dificultad: la necesidad de presentarse ante el pablico en cuanto “yo narrador”,
asumiendo la funcion de transmisor de una informacion obtenida tras un arduo trabajo de
investigacion, documentacion y seleccion del material que se vuelca a través de un desarrollo

argumentativo y expositivo y con una clara intencién de denuncia politica y social.

8 Ppara Giovanni Antonucci (2012), por el contrario, el primer actor-narrador en sentido cronoldgico es
Alessandro Bergonzoni (Bolonia, 1958), prolifico autor en teatro y television nacido del ambiente del cabaret y
autor de una obra de una comicidad muy personal basada en juegos de lenguaje con frecuencia de corte surreal,
como es el caso de su obra Le balene restino sedute (1989). Se trata de un actor que no guarda ningun punto en
comun con los postulados del resto de actores-narradores del movimiento.
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Es este un aspecto que, efectivamente, se puede incluso observar en la primera de las
obras, Kohlhaas, en la que, pese a tratarse de una tematica y de un espacio geogréfico y
temporal lejano a la Italia de finales de los ochenta, no puede dejarse de detectar un subtexto
de contenido civil que subyace al espectaculo, como es la denuncia a la situacion politica
italiana de estos afios. Recordemos con Baliani que Kohlhaas no era mas que “un modo per
parlare degli anni *70, per parlare di quei conflitti in cui venne a trovarsi la mia generazione,
quella del ’68, quando in nome di un superiore ideale di giustizia sociale si arrivo a
insanguinare piazze e cittd”, tal y como el narrador piamontés define la obra en la nota con
que presenta el espectaculo en su pagina web®. Se trata de una nocién del espectaculo que va
maés alla de la simple representacion teatral para enfrentarse a la compleja mostracion de
eventos luctuosos de la propia historia. En ese punto, “la memoria come testimonianza
presuppone che ci sia stato un evento conflittuale o catastrofico, inteso anche come catastrofe
dell’anima, a cui io abbia assistito 0 a cui abbia partecipato e da cui sia riuscito ad uscire
ancora vivo per poterne riferire” (Baliani, 2010: 83).

Kohlhaas, pero sobre todo Corpo di stato e Il racconto del Vajont, sentaban las bases de
un tipo de teatro civil que, desde finales de los afios *90, y sobre todo en la primera década del
siglo XXI, ha llegado a constituirse como una de las vetas mas fructiferas del teatro de
narracion”.

En esta linea es en la que se movera Paolini en las piezas emitidas en Report, el espacio

semanal dedicado a investigaciones periodisticas dirigido por Milena Gabanelli durante casi

8 http://www.marcobaliani.it/kohlhaas/

% Mas informacion sobre el importantisimo filén del teatro civil, de fuerte impacto social (en obras como
Reportage Chernobyl, de Roberta Biagiarelli; Linate 8 ottobre 2001, de Giulio Cavalli; Storie di scorie, de
Ulderico Pesce o La strage di Peteano, del grupo Teatrino del Rifo, por citar unos pocos casos) puede
encontrarse en Daniele Biacchessi (2010), asi como en Juan Pérez Andrés (2013). Para una vision global en
torno a la presencia de elementos histéricos en el teatro de narracion, cfr. Francesco Farinelli (2012), mientras
que sobre el tratamiento de la memoria como eje vertebrador de la narracién, cfr. Stefania Rimini (2008) y
Massimo Puliani (2012).
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dos décadas, desde 1997 hasta noviembre de 2016, para la Rai’', asi como en el espectaculo I-
TIGI. Racconto per Ustica, obras en las que, antes que presentarse ante el auditorio en cuanto
narrador, aparece como periodista, como un reportero outsider que presenta al auditorio un
tema conflictivo todavia no resuelto dentro de la propia colectividad a la que pertenece. Desde
esta perspectiva, en el teatro de corte civil los narradores ya no son solo narradores, esto es,
“non interpretano dunque un personaggio”, sino que se muestran ante el publico “in scena in
quanto individui, come cittadini che hanno a cuore |’ethos collettivo”, de forma que “la loro
legittimazione, la loro credibilita si fondano proprio su questo metterci la faccia e sulla relazione
che riescono a instaurare con il pubblico, che misura la loro verita, operando un cortocircuito tra
la sincerita di chi parla e la verita di cio che dice” (Ponte di Pino, 2010: 19).

Como en Il Milione, aunque limitado a la geografia véneta y con una muy distinta
intencionalidad, Paolini ahonda aqui en una técnica ya ensayada previamente, un “modo di
lavorare, con meno prove in palcoscenico e piu viaggi col quaderno e con il registratore. Un
lavoro da inviato speciale, che invece di produrre articoli per un giornale produce un racconto
teatrale” (Paolini, 1999: 10). De ahi la asimilacion de este tipo de obras a una suerte de
periodismo amateur que le permite “immaginare il lavoro mio e dei collaboratori come quello
di una redazione, che indaga sulle storie e sulle geografie di questo tempo” (ibidem).

Si se presta atencion a las diferencias entre una obra como I-TIGI. Racconto per Ustica
y las piezas incluidas en el espacio Report, las diferencias entre el Paolini narrador civil y el
Paolini periodista-reportero outsider habra que buscarlas tanto en el tipo de discurso adoptado
(narracion-argumentacion frente a exposicion periodistica), como en el predominio de
distintas funciones primarias en el intercambio comunicativo (expresivo-fatica frente a

representativa), mientras que, por el contrario, ambas modalidades guardan entre si una

°1 En el que también han participado, entre otros, Laura Curino (O la borsa o la vita. Il conte Aigor en 2004,
sobre el escandalo de Telekom Serbia) o Davide Enia (L'asso dell'aviazione, sobre los cazabombarderos
americanos en tierras italianas durante la Segunda Guerra Mundial, en 2004).

114



profunda afinidad: el recurso a fuentes de informacion contrastadas y el planteamiento de la
narracion como fase final de una investigacion basada en la compleja recogida, seleccion y
organizacion de informacion proveniente de fuentes primarias.

Si para algunos autores, como Daniele Biacchessi, la labor teatral no puede desligarse
de la puramente periodistica’, para Paolini la diferencia radica esencialmente en la fisicidad
del hecho teatral, ya que “nell’inchiesta non ¢’¢ un corpo che parla, come ¢’¢ invece a teatro”.
En este sentido, afirma Paolini que “molto di quanto racconto é fisicita: questa € la differenza
abissale tra I’informazione giornalistica € una comunicazione che passa attraverso un attore, a
teatro” (Soriani, 2009: 181).

Puede resultar interesante recordar aqui, retomando lo expuesto por Eric A. Havelock
(1996: 90), que ya las epopeyas homérica —y en cierta medida el resto de manifestaciones
narrativas orales dotadas de larga tradicidn—, eran ya bifocales en su doble aspecto recreativo
y funcional, en el momento en que no solo tenian la mision de entretener al auditorio, sino
también la de conservar las costumbres, leyes y convenciones sobre las que reposa la
comunidad misma. Se acaban configurando asi como medio para reforzar la estabilidad social
y en cuanto experiencias necesarias a la hora de mantener la organizacion social a través de la
experimentacion con diferentes conflictos y enfrentamientos y sus posibles desenlaces.

No queda muy lejos de esta vision el teatro de narracién considerado como encuentro

comunal, tal y como lo expone el mismo Marco Baliani:

Il fatto che I’ascoltatore si senta partecipe di un evento deriva dalla possibilita di ripristinare una
sorta di codice antropologico molto antico, simile a quello da focolare, della fiamma della tribu o
della convocazione, se vogliamo spingerci ancora piu indietro nel tempo. E la possibilita di trovarsi

%2 Ademés de prolifico autor civil con obras como La fabbrica dei profumi, de 2006 (sobre el escape toxico
ocurrido en 1976 en Seveso), o Quel giorno a Cinisi. Storia di Peppino Impastato, de 2006 (sobre el conocido
asesinato del activista antimafia), Daniele Biacchessi es uno de los mayores difusores del teatro civil con obras
como Teatro civile. Nei luoghi della narrazione e dell’inchiesta (2002). El cardcter de narracion civil de claro
contenido periodistico de la obra de Biacchessi ha sido afirmado por el autor en mas de una ocasion, llegando
incluso a afirmar que “il mio teatro civile & prosecuzione dell'attivita giornalistica, & un‘altra forma per
diffondere le storie” (Speretta, 2006: 59).
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di fronte a qualcuno che possiede una storia e conosce il modo di raccontarla, e di stabilire con lui,
fin dall’inizio dello spettacolo, I’antica convenzione del raccontatore di fiabe (Oreggia, 2014: 15).

En una sociedad como la actual, en la que se han modificado sensiblemente los modos
de interrelacion en el seno de la comunidad y en el que la informacion llega muchas veces de
forma andnima a través de mass-media propuestos como imparciales y asépticos —cuando no
sospechosos directamente de ocultar en la mayoria de las ocasiones oscuros intereses
econdmicos—, el teatro de narracion “contrappone un sapere e una conoscenza fondati sulla
soggettivita della ‘memoria’” (Perrino, 2011: 110) y acaba por configurarse definitivamente
en cuanto “sostituto dell’esperienza e della comunicazione interpersonale” (Soriani, 2009:
25).

Ello conlleva un par de diferencias notables respecto a otras modalidades teatrales
tradicionales. Por un lado, si nos atenemos al auditorio, el hecho de que ya no nos
encontramos frente a un espectador voyeur pasivo, sino ante un espectador activo que asimila
lo narrado, un espectador en el que los hechos expuestos generan algun tipo de reaccion. De
hecho, se parte de la idea de que mientras que “un libro lo leggono solo poche persone, e la
fruizione del libro € individuale [...] Invece la catarsi, 1’elaborazione collettiva del lutto pud
venire solo dal teatro” (Paolini & Ponte di Pino, 1999: 59).

Por otro lado, el hecho de que, como ya ha habido ocasion de comentar, es este publico
quien acaba de un modo u otro por configurarse finalmente en co-participe del espectaculo a
lo largo de la sucesion de innumerables réplicas de un mismo espectaculo, partiendo siempre
de la concepcion del hecho teatral como un un espectaculo que se va paulatinamente puliendo
y modificando durante las diferentes pruebas que supone su mostracion al publico y en
funcion de su diferente y variada respuesta.

De ahi que nos encontremos ante un sistema de retroalimentacion en el que prima el

“bisogno di recuperare comportamenti responsabili e solidali nella collettivita” y que acaba
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por crear “storie da non dimenticare, da far conoscere, da portare ovunque sia possibile.
Anche fuori dai circuiti teatrali ufficiali” (Bernazza, 2010: 33).

No por ser obvio debe dejar pasarse en este punto la influencia que supusieron —no solo
para Paolini sino para toda la primera generacion de actores-narradores— los espectaculos
solistas planteados a finales de los sesenta por Dario Fo, especialmente su Mistero Buffo
(1969), en los que el mondlogo dejaba de ser un instrumento de andlisis psicolégico y
caracterizador del personaje para convertirse en un discurso en el que la instancia enunciativa
se dirigia al publico en tanto interlocutor sin esconder el actor-autor en él su propia identidad
bajo la mascara de un personaje.

Dario Fo, rompiendo la separacion fisico-espacial con el auditorio al presentarse como
actor solista en un escenario vacio neutro e indefinido, desarrollaba de forma paradigmatica la
obra a partir de una comunicacion directa e inmediata con el pablico, volcandose en la
evocacion y presentacion de imagenes, situaciones y vivencias sin la parafernalia del teatro
tradicional.

El recurso a un escenario totalmente carente de atrezo permitia ademas que el
espectaculo se desarrollara en un escenario particular, propio e intangible, orientado y
desarrollado desde un primer momento en funcién del espectador y fabricado “esencialmente
con el gesto y la foné de los comediantes”. Ello lo alejaba totalmente, de forma inaudita, de
los espacios cerrados y homogéneos construidos en funcion del referente tal y como era (y los
es todavia hoy) habitual en los escenarios realistas e iconicos del teatro burgués (Ubersfeld,
1998: 128-136).

Mediante esta actualizacion de la tradicion juglaresca, Dario Fo, el giullare del popolo,
entrelazaba dos tipologias actorales de gran repercusion en el teatro de narracién, ya que no
solo participaba como un actor que interpretaba sobre la escena diferentes personajes sin

perder por ello su propia voz, sino que desarrollaba al mismo tiempo una funcion de recitador
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al comentar ante los espectadores la trama de la obra, explicar los antecedentes y presentar a
los personajes™.

Sintetizando todo ello, se puede afirmar que esta duplicidad es, probablemente, la
caracteristica que en mayor grado permite diferenciar el teatro de narracion de aquellos
espectaculos de teatro narrado con los que solo comparte algunas de sus caracteristicas, en el
momento en el que en el teatro de narracion el narrador ejercita dos tipos distintos de
testimonio: por un lado, el de la mostracion de todo cuanto él mismo, en cuanto autor-creador
del espectéculo, ha experimentado durante la larga gestacion del espectaculo; y, por otro, la
puesta en evidencia de todos aquellos referentes externos —sucesos, libros, personas— que han
ido penetrando en él, en los pliegues de su propio vivir, y que han suscitado el acto psiquico
final de la narracién (Guccini, 2005: 7)™,

Por ello:

In sintesi, bisognerebbe parlare non di attore, ma di ‘narratore’ [...] Il narratore ‘fa teatro’ nel senso
letterale dell’espressione: ne riassume in scena le diverse funzioni e il processo produttivo, € ne
esibisce le strategie costruttive nel momento stesso in cui ne smonta il tradizionale apparato. Nel
corso della narrazione egli pud anche diventare attore, nel senso di rappresentare, per un momento,
un dato personaggio: le cesure tra i due registri —quello narrativo e quello rappresentativo— restano
tuttavia ben visibili (Nosari, 2004: 11).

La abolicidon constante de la cuarta pared en Paolini y la busqueda de contacto directo
con el publico resultan de vital importancia tanto en su dramaturgia como en la del resto de
actores-narradores, dispuestos en todo momento a recoger la respuesta del auditorio para

englobarla dentro de la misma fabulacion, modificando o alterando el discurso narrativo en

% La relevancia de Dario Fo y su fundamental ascendencia sobre los actores-performers del teatro de narracién
ha sido puesta de relieve en numerosas ocasiones, entre otros, por Simone Soriani (2005), Giovanni Antonucci
(2012) y, més recientemente, Paolo Puppa (2018). Bastan como ejemplo las palabras del productor televisivo
Felice Cappa sobre Mistero buffo: “in quell’esordio si ritrovano gia i filoni di una nuova tradizione che porta da
una parte ai ‘monologhisti’ comici di oggi (come Paolo Rossi, Lella Costa, Antonio Albanese, per citare solo
qualche esempio), dall’altra al teatro di narrazione (Marco Baliani e Marco Paolini, Laura Curino ¢ Moni
Ovadia” ( 2006: 82).

% La funcién testimonial es una de las cuatro “cornici concentriche” que Gerardo Guccini reconoce como
basilares del teatro de narracion, junto a la “impostazione mnemocentrica [...] il cui scopo ¢ salvare memorie
traversandole da persona a persona”, “I’articolazione fabulistica” y “I’attivazione dell’io” (2005: 13-14).
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funcidn de su respuesta y estableciendo una forma de comunicacion que excluye, al menos de
forma absoluta, la reproduccién automatica y repetitiva de lo narrado™.

En este contexto, la alternancia entre actor y recitador, asi como la recuperacion por
parte de los performers de los noventa del modelo de relacion actor-pablico de Fo, puede
explicarse, como hace S. Soriani, desde unas motivaciones antropoldgicas mas profundas en
el momento en que en una sociedad caracterizada por “lo sfaldamento dei rapporti umani e
dall’isolamento dell’individuo in spazi sempre piu chiusi —dal luogo di lavoro agli spazi
d’evasione, ormai ridotti a ‘ghetti dorati’ artificiali ed alienanti— il racconto a teatro assurge a
sostituto dell’esperienza e della comunicazione interpersonale” (2009: 25).

Por usar palabras de Laura Curino :

[gli spettacoli di narrazione] sembra che siano lavori che rispondono a una domanda silenziosa:
“parlami di me! Guardami! Dimmi che mi hai visto!” (...) La persona non ¢ piu al centro di
attenzione e dei valori e ha paura di sparire. Il narratore racconta con la luce accesa, non c’¢ la
quarta parete, il narratore puo parlare direttamente con il pubblico. Lo “vede” e dunque parla
proprio a lui (Bologha & Curino, 2005: 18).

De esta cercania con el publico hay notables ejemplos en los montajes audiovisuales
de Paolini emitidos por television o posteriormente comercializados, pero hay un momento
especialmente resefiable en la segunda version de la tragedia de Ustica, de titulo I-TIGI a
Gibellina. En mitad de la obra, representada a cielo abierto en el Cretto de Burri, una tormenta
interrumpe por algunos momentos la representacion y Paolini decide trasladar el escenario a
unas casetas semiderruidas que hay junto a la cantera en la que se esta desarrollando el

espectaculo’. Con apenas unos focos y sin la ayuda de cualquier medio técnico, los asistentes

% Sj por un lado la interaccion con el publico no es siempre ni dindmica ni espontanea (estando como estan méas
0 menos previstos 1os momentos mas 0 menos estereotipados en los que el actor interactia con el auditorio),
también es cierto que las diferencias observables entre los primeros pases de un espectaculo y el espectéaculo tal
y como se muestra al final de las giras evidencian un constante cambio de escenas y matices en funcion de la
respuesta del publico. Incluso en su Gltima obra hasta la fecha, Le avventure di Numero Primo, basada en una
novela escrita simulténeamente al espectaculo, se observa este constante proceso de reflexion. Nos lo comentaba
el mismo Paolini tras una funcion de esta obra (véase Apéndice VII.1).

% E| Cretto de Burri, conocido también coloquialmente como Grande Cretto, es una obra de land art, esto es,
una obra de arte en la que se interviene directamente sobre un paisaje o ubicacion determianda y los elementos
que hay en él, como hacen el bulgaro Christo o, el estadounidense Dennis Oppenheimn. La obra de Alberto Burri
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acaban sentandose en el suelo del cobertizo dejando apenas un circulo de un par de metros en
el centro del cual Paolini retoma su mondlogo. Se produce entonces uno de los momentos mas
significativos que hayan quedado registrados de esta comunidn entre el actor y el espectador,
en el momento en que no solo comparten una experiencia colectiva en torno a unas vivencias
comunes, sino que también se ven abocados a compartir un espacio Gnico que recuerda una
forma primitiva de comunicacion en la que la comunidad se sentaba alrededor del fuego para
escuchar una historia”.

El decorado, el escenario y la iluminacién son aqui, de forma palpable, elementos
totalmente prescindibles. Pocas escenas de las muchas grabadas por Paolini dan fe como esta
del caracter social del teatro, el de una reunién de personas en un lugar determinado para
escuchar una narracion autonoma independientemente del lugar o de la aparicion de objetos
de atrezo y decoracion.

Se observa el deseo de hablar directamente a los espectadores, de dirigirse a ellos, de
cederles incluso en algun momento las palabras para que puedan intervenir brevemente en el
desarrollo de la obra; en definitiva, un teatro civil hecho por y para los espectadores en el que
el “extrafiamiento” arrastra al espectador, “fino a un attimo prima completamente assorbito
dalla magia del racconto”, al aqui y ahora de la representacion (Bottiroli, 2005: 60).

Por ello, se podria incluso ir mas alla y postular, hablando en propiedad, que solo se
deberia hablar de actor-performer para referirse exclusivamente a aquellos actores-autores
que, recuperando los mecanismos de esta transmision oral, instituyen con la sala una forma
atdvica de comunicacién abierta. Ello permitiria destacarlos de todos aquellos attori narranti

que se limitan a poner en escena una historia a partir de una partitura dramatica

(Citta di Castello, 1915 - Niza, 1995) en Gibellina ser realiz6 entre 1984 y 1989 y consisti6 en cubrir de cemento
blanco todo un barrio destruido por un terremoto y abandonado por los habitantes. La intervencién adopté la
forma de un cuadrilatero irregular de aproximadamente 300 metros por 400 en el que se excavaron trincheras de
metro y medio de profundidad a modo de calles que siguen el trazado de la ciudad abandonada en veinte afios
antes tras el desastre.

" Video 2 del Anexo VI1.2, extraido de Davide Ferrario, I-TIGI a Gibellina. Raconto per Ustica [DVD]. Turin:
Einaudi/Stile Libero, 2002, min. 01:15:48 - 01:22:44.
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predeterminada con independencia de la respuesta del publico, esto es, la diferencia entre
“I’attore solista, 0 monologante, ¢ in genere ancora un attore di testo (attore-che-legge o che-
recita-un-testo, potremmo anche chiamarlo)” frente, por el contrario, al actor-narrador que
“lavora sull’oralita e quindi sull’improvvisazione, anche quando si basa su un testo
preesistente” (De Marinis, 2005: 22).

Con ello no se quiere afirmar que la relacién entre el actor y el espectador radique
exclusivamente en el hecho de dar puntualmente la voz al publico o de interaccionar en
determinados momentos con él durante el espectaculo. De hecho, por lo general las escasas
ocasiones en que se produce una comunicacion real entre el actor-performer y el pablico
durante el desarrollo del espectaculo obedecen mas bien a momentos ya cristalizados dentro
del esquema general de la obra que vienen a repetirse con pocas variaciones en diferentes
representaciones.

Paolini, en efecto, parte siempre de un “copione” que debe més bien entenderse como
una especie de partitura siempre abierta y susceptible de incorporar, aunque en muchas
ocasiones de forma estereotipada, cualquier pequefio imprevisto que tenga lugar durante el
desarrollo de la obra, desde el sonido de un mavil entre el publico, pasando por un fallo en las
luces, una reaccion imprevista de un espectador o la irrupcion de fenémenos atmosféricos
imprevistos en espectaculo al aire libre, como la mencionada lluvia que empez0 a caer durante
la grabacién de I-TIGI a Gibellina,.

Si esta interaccion actor-publico durante la representacién debe ser cuanto menos
relativizada, es incuestionable, se mire como se mire, que en ella esta la base de la creacion y

modificacion del espectaculo mismo, configurado como resultado final de un proceso de
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reescritura y modificacion que parte siempre de la atenta consideracion de las reacciones del
pablico que ya en gran parte era comun en la obra del mismo Dario Fo™.

En cualquier caso, si que es evidente que, desde el punto de vista performativo, la
eleccion de un tipo concreto de narrador implica antes que nada “una rappresentazione non
mimetica ma diegetica, per rifarci ad Aristotile, in quanto il narratore, presente e ben
manifesto nell’atto dell’enunciazione, racconta la storia senza identificarsi nei personaggi e
senza celarsi dietro ad essi” (Puppa, 2010: 18).

Ello permite al autor-actor, con el deseo de potenciar una respuesta critica y
participativa por parte del espectador, fragmentar la narracion para introducir excursus, notas
personales y comentarios, facilitando la ruptura de la sensacion absoluta de ilusion teatral del
espectaculo (el extrafiamiento o Verfremdung brechtiano) y evitando con ello el
ensimismamiento del pablico.

A esta razdn obedece el hecho de que Paolini haya ambientado algunas de sus
representaciones grabadas o emitidas en directo en espacios particulares, alejados del marco
de un teatro y en ocasiones ligados a los espacios fisicos relacionados de forma directa con la
historia que plantea el espectaculo.

Como ya habia hecho en Vajont. 9 ottobre ‘63, emitido desde el dique mismo que causé
la tragedia, Paolini retransmitio 1-TIGI. Canto per Ustica desde la plaza de Santo Stefano de
Bolonia, cerca del aeropuerto del que partié el avidn siniestrado.

Se trataba, como luego haran numerosos narradores del Teatro civile, de representar
“I’irruzione dell’esterno, insieme all’esigenza degli artista di allestire il loro lavori in spazi
non convenzionali” con el objetivo de dar voz a un narrador que “non ‘ipnotizza’ mai la

platea, bensi la rende vigile grazie ai continui ‘effetti di straniamento’, impiegati per dare

% «“Ogni testo che noi diamo alla stampa (sto parlando di quelli scritti da me e da Franca) & stato messo in scena
e recitato da noi e dalla nostra compagnia per centinaia di volte. Durante queste rappresentazioni, accade che si
improvvisino interi dialoghi, che si inventino battute e lazzi [...] Succede cosi che al termine della tournée ci
troviamo un testo molto diverso dall’originale di prima scrittura” (Fo, 1998: V). Véase también la entrevista con
Giuseppina Manin (Fo, 2007: 31).
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risalto allo ‘scollamento’ esistente tra il soggetto che fruisce e 1’oggetto rappresentato
(Bernazza, 2010: 58).

En cuanto al lenguaje utilizado, también I-TIGI. Canto per Ustica puede servir de
ejemplo del trabajo previo a la puesta en escena de los espectaculos por lo que respecta a la
concrecion final de un complejo vocabulario imprescindible para la comprension de la obra.
Si con Vajont. 9 ottobre ‘63 se tratd de una paciente labor llevada a cabo paulatinamente a lo
largo de innumerables tomas de contacto con pequefios auditorios, en el caso de I-TIGI nacia
una exigencia mas personal, la de enfrentarse, como sefialaba el co-guionista Daniele del
Giudice™, a “un linguaggio tecnico e separato, simbolo di competenza ma anche di proprieta,
di un'appartenenza difesa a oltranza, un linguaggio usato facilmente per nascondere” en una
obra que se movia en un contexto en el que “il linguaggio, le parole che normalmente ci
aiutano a rappresentare, sono qui un ostacolo, e come ostacolo e ritardo alla comprensione
sono state usate nei vent'anni che ci separano da quella sera” (Paolini & Del Giudice, 2005:
5).

La escrupulosa elaboracion de un guion preparatorio a partir de una larga secuencia de
fragmentos publicos del proceso, testimonios de personas directamente implicadas, pruebas
periciales y declaraciones ante el juez durante el proceso abierto para esclarecer, finalmente
sin éxito, las causas del desastre, se imponia como tarea esencial. Tras el estreno, Paolini
mencionaria, de hecho, “la fatica di ridurre le 5468 pagine della sentenza-ordinanza del
giudice Rosario Priore [el juez encargado del caso] a 120 pagine e a una ballata di due ore”
(“Paolini racconta Ustica”, 2000).

Y ello porque:

% El critico y novelista Daniele Del Giudice (Roma, 1949) es conocido desde principios de los afios ochenta
gracias a la publicacién de novelas como Lo stadio di Wimbledon (1983), Atlante occidentale (1985) o Nel
museo di Reims (1988). Estos titulos no solo le situaron entre los mejores narradores de su generacién, sino que
alcanzaron un notable éxito de publico y critica respaldado por la concesion de premios como el Viareggio o el
Bagutta, en 1983 y 1995, respectivamente.
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Mai come in questo caso raccontare & stato un modo di contare, di tenere il conto, elencare,
riassumere per rendere comprensibile cioé che e cosi complesso da risultare tortuoso e infine non
raccontabile [...] resta la voglia di raccontarlo ancora e meglio, resta la voglia di sapere e di trovare
le domande giuste per sapere (Del Giudice & Paolini, 2001: 31).

El Quaderno dei TIGI, el libro que acompafia la segunda versién del espectaculo
editado un afo después, en 2001, por Einaudi, ofrece numerosos ejemplos del tratamiento de
este Iéxico, de la bisqueda de un lenguaje apropiado y de como usar la analogia, la
concatenacion de ejemplos, la comparacién, la glosa, el aparte o la simple definicion para

superar este obstaculo:

qguando nei primi giorni ti bloccavi di colpo come un'orchestra che si ferma, devi resistere alla
tentazione di dire tutto e subito, tutto il bric a brac tecnologico della navigazione aerea. Le aerovie,
i Vor, il transponder, il radar primario e secondario, dilli volta per volta quando sono necessari,
magari la prima volta che fanno la loro apparizione nel racconto potrai tradurli con parole e
immagini di senso comune per tutti, aerovia come autostrada nel cielo, il VVor come radiofaro,
diverso dai fari costieri e marittimi ma coincidente nello scopo di guida alla navigazione; il
transponder, un risponditore automatico ai radar, strumento nella cabina di pilotaggio che risponde
con un codice a quattro cifre alla domanda “Chi sei?”, consentendo a terra di identificare
I'aeroplano, “Ehi, sono io!” (Paolini & Del Giudice, 2005: 10).

La escritura de la tragedia de Ustica era, efectivamente, muy distinta a la anterior, no
tanto por razones artisticas o estilisticas, sino por la dificultad del material sobre el que se

operaba y de la dificultad del lenguaje:

Se quella della costruzione della diga nella gola del Vajont puo essere una scrittura-parola fondata
sull’esperienza della montagna, descrizione e parabola del passaggio dell’Italia da paese agricolo a
industriale, quella dell’aereo € invece una scrittura fondata sul riconoscimento delle tracce radar,
sull’ascolto dei nastri, sul confronto di testimonianze sbiadite nel tempo che diventano vaghe come
le impronte nel cielo che 1’aereo passando ha lasciato. L’aria non ¢ materia che offra molti agganci
all’esperienza comune. Per raccontare questa storia serve 1’esperienza di un pilota, ma tradotta con
parole comprensibili a un passeggero (Paolini, s.f.-c).

También supuso I-TIGI un paso mas en la concrecion de un narrador alejado del yo
autoficcional de los Album pero también del mas lirico yo-Paolini del Il Milione y el
Bestiario. Es evidente, como se apuntaba en Il racconto del Vajont, que la asuncion de un tipo
de narrador concreto acarrea aspectos fundamentales como la concrecion de un narratario

determinado o la adopcién de un grado distinto de focalizacion, lo que le llevé a Paolini a
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ahondar en un tipo de narratario facilmente identificable con el publico al que se dirige el
espectaculo. De ahi la necesidad de afianzar de nuevo el relato, desde los primeros compases,
en el hic et nunc de la transmision dirigiéndose a los espectadores y a los televidentes en una
directa interpelacion que oscilara entre el plural inclusivo “noi” y el “voi” apelativo de

segunda persona del plural.

I11.1.7. La transcripcién escénica de una novela: 1l Sergente de Rigoni Stern

Una nueva modalidad arranca, por el contrario, con Il Sergente (2007), la adaptacion de
la primera novela de Mario Rigoni Stern, Il Sergente nella neve. Ricordi della ritirata di
Russia, en la que el autor véneto narraba en forma de diario su experiencia personal en el
frente ruso durante la Segunda Guerra Mundial y la desastrosa retirada de las tropas italianas
en el invierno de 1942-1943"".

Después de un cierto encasillamiento como narrador civil tras las tragedias del Vajont y
del TIGI, pero también como cantor y revitalizador del paisaje y lenguajes vénetos del ciclo
del Bestiario, la obra suponia abrir la dramaturgia a otro tipo de enfoques y experimentar
nuevos formatos dentro de las posibilidades del teatro de narracion, partiendo en este caso de
la adaptacion de un autor por quien nuestro dramaturgo ya habia mostrado un gran interés
anteriormente.

El interés de Paolini por el escritor de Asiago venia, por otro lado, de bastante mas
lejos; ya en 1999 habia grabado un interesante documental-entrevista sobre Rigoni Stern con
direccion de Carlo Mazzacurati durante un descanso de la gira invernal del Bestiario

(Mazzacurati & Paolini, 2006b) como primera entrega de los tres Ritratti que Paolini dedicé a

100 1) Sergente nella neve. Ricordi della ritirata di Russia, empezada en un lager aleman tras la negativa de
Mario Rigoni Stern (Asiago, 1921- 2008) a secundar la Republica de Sal6 tras la caida de Mussolini el 8 de
septiembre de 1943, fue objeto de una merecida fama desde su primera publicacidn en | Gettoni de Einaudi bajo
el auspicio de Elio Vittorini. EI mismo Rigoni Stern le cuenta a Paolini los detalles de su captura en Brennero,
provincia de Bolzano, en la frontera con Austria y su traslado al lager aleméan en la entrevista Ritratti
(Mazzacurati & Paolini, 2006, min. 00:14:48).
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escritores venetos y que completd con la entrevista al poeta Andrea Zanzotto un afio mas
tarde, en 2000, (Mazzacurati & Paolini, 2007) y, finalmente, con la dedicada a Luigi
Meneghello en 2002 (Mazzacurati & Paolini, 2006a).

Un afio més tarde, en 2003, este interés se vio también reflejado con la composicion,
junto al grupo lombardo Mercanti di liquore, de la cancién titulada justamente Il Sergente
nella neve en la que, partiendo de la musicalizacién de fragmentos del texto La tradotta de
Gianni Rodari, se introducian secuencias de la novela homénima de Rigoni Stern.

La cancion suponia dar también un paso mas en la configuracion de espectéaculos de
caracter musical a medio camino entre la recitacion de poemas y el concierto, un campo
nuevo en su produccion sensiblemente diferente a la ya apuntada en Il Milione y el ciclo del
Bestiario y que empez0 a cobrar mayor importancia justamente este afio tras el encuentro con
el grupo lombardo durante el festival Appunti Partigiani celebrado el 25 de abril de 2003 en el
antiguo hospital Paolo Pini de Milan. Del encuentro naceria el espectaculo Song n. 32.
Concierto variabile, una especie de recital en el que Paolini, junto al grupo al completo,
cantaba o recitaba textos y canciones basados en Gianni Rodari (Re Federico, Sul duomo di
Como, | sette fratelli o Stelle senza nome), en poemas de Dino Campana (La notte mi par
bella y Vele) o en composiciones de algunos de los poetas ya mencionados, como Biagio
Marin, Giacomo Noventa o Ernesto Calzavara, marcando un nuevo paso tanto en la
produccion del autor véneto como del grupo lombardo'”'.

La cancion, incluida en 2004 en el espectaculo Song n. 32 y poco después en el disco
Sputi —primer espectaculo de Paolini cuya musica se publicé de forma separada como CD
(Mercanti di liquore & Paolini, 2004)—, volveria a ser usada en otras dos ocasiones: en el

episodio Cortina di Ferro, incluido en el montaje de 2005 de Gli Album di Marco Paolini.

101 Constituidos como “power-trio folk” por Lorenzo Monguzzi (voz y guitarra acistica), Piero Mucilli
(acordedn) y Simone Spreafico (guitarra flamenca), antes de su colaboracién con Paolini el grupo Mercanti di
Liquore habia sido casi exclusivamente una especie de tribute band reunida con la intencién de interpretar en
vivo temas de Fabrizio de André, autor cuyas canciones ocupan todo su primer disco, In vivo veritas (1997) y la
mitad del segundo, Mai paura (1999), momento en el que empiezan a componer sus propios temas.
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Storie di certi italiani, y como teldn de cierre del espectaculo que finalmente Paolini dedico a
la novela de Rigoni Stern, 1l Sergente, tal y como se emiti6 en directo el 30 de septiembre de
2007 desde la Cava Arcari en Zovencedo por la cadena La7 con direccion de Fabio Calvi
(Calvi & Paolini, 2007)"".

Entrevista, cancion y especticulo venian a rendir homenaje, pues, a “uno scrittore delle
mie parti che scrisse un libro che io, come molti di voi, leggo alle medie” (ibidem, min.
00:03:17) por el que Paolini sentia verdadera admiracién y cuya historia, repleta de
humanidad y resignacién, quedaba perfectamente reflejada en la escena recogida en la
cancion. Se trata, en concreto, del momento de anénima filantropia y hermandad en el que el
joven teniente Mario Rigoni, en mitad de la durisima retirada del frente, es acogido en una

isha repleta de soldados rusos a la que ha llamado en busca de ayuda y comida:

[...] Sento che ho fame

e il sole sta per tramontare.

Passo lo steccato, una pallottola mi sibila accanto.
I russi ci tengono d'occhio.

Corro e busso alla porta dell'isba, entro.

Soldati russi, armati, stella rossa sul berretto.

lo ho il fucile e li guardo,

loro mangiano.

Prendono col cucchiaio di legno dalla zuppiera comune,
mi fissano col cucchiaio sospeso nell'aria [...]
(Mercanti di liquore & Paolini, 2004).

Sintesis literal de la descripcidon de los hechos contados por Rigoni Stern, la escena
debi6 llamar la atencién a Paolini desde sus primeras lecturas juveniles de Il Sergente nella
neve, por lo que no dudd en reproducirla posteriormente en el espectaculo. De hecho, también

la secuencia habia sido objeto de una pregunta durante la entrevista de Ritratti:

192 Una version ligeramente distinta de esta emision televisada, en esta ocasion con direccién de Marco Segato a
partir de tres funciones distintas (en Bolonia, Roma y Cortemaggiore), se publicé un afio mas tarde, en 2008, en
Einaudi como parte de un material variado que contenia, ademas del espectéaculo, el correspondiente Quaderno
del sergente (con reflexiones sobre el proceso de creacion del espectaculo) y un documental, Verso il Don,
grabado por Paolini durante el viaje preparatorio a Rusia (Paolini, 2008).
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Rigoni: La nostra guerra era sempre una guerra di aggressione verso gli altri. Siamo andati noi a
portare offese agli altri, e gli altri si sono difesi.

Paolini: Perd in mezzo a questa guerra, decisa in questo modo, i racconti de Il Sergente nella neve
sono racconti di incontri con le persone, anche con i nemici, oppure con le popolazioni occupate.
Rigoni: Infatti io non ho considerato nemico quello che mi era davanti. Eravamo noi i nemici loro,
veramente, noi eravamo i loro nemici, ma loro non erano nostri nemici.

Paolini: Ma com’¢ possibile mangiare la minestra con i nemici dentro I’isba?

Rigoni: Ma |i la cosa € molto semplice. Ho chiesto permesso come quando si bussa davanti ad una
porta chiusa, e dal momento che io ho chiesto di entrare loro mi hanno accolto. Non ero piu un
nemico, ero un disgraziato che aveva fame. E tutto quello... (Mazzacurati & Paolini, 2000, min
00:12:48)'%,

La posibilidad de trabajar en algtn tipo de contenido referido a la figura y la obra de
Rigoni Stern debia estar, pues, en la cabeza de Paolini desde finales de los afios noventa, pero
era tal era la complejidad de la prosa de Rigoni Stern que resultaba una materia dificilmente
abordable, tratandose, como en el caso de Il Sergente, de una “vicenda umana talmente
estrema [...] una cronaca talmente eloquente da diventare un groppo per il lettore e per chi
disgraziatamente ci stava lavorando sopra” (Guccini, 2006: 11).

De hecho, la novela incluso habia sido objeto de dos proyectos anteriores, ambos
prematuramente abortados, a manos de Giorgio Strehler y de Ermanno Olmi. En ambos casos,
se acabd por desestimar el proyecto debido a la dificultad de ajustar a otro lenguaje (teatral en
el primer caso y cinematografico en el segundo) una obra marcada por una extrema concisién
al tiempo que por una enorme contencion.

Un trabajo de este tipo suponia ante todo enfrentarse a una ardua labor de adaptacion de
aspectos fundamentales como los posibles cambios de enunciacién y punto de vista, la
transformacion de las estructuras temporales (del tiempo del autor y del tiempo de la historia,
el respeto o no de la linealidad del relato, la duracién y la presencia de posibles contracciones

mediante sumarios, dilataciones, elipsis y pausas, el recurso a repeticiones e iteraciones...),

pero también a las modificaciones del espacio y la organizaciéon misma del relato mediante la

103 \/ideo 3 del Anexo VII.2, extraido de Carlo Mazzacurati y Marco Paolini, Ritratti. Mario Rigoni Stern
[DVD]. Roma, Fandango Libri, 2006, min. 00:12:48 - 00:16:10.
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supresion, comprension, unificacion o traslacion de acciones, descripciones, personajes,
didlogos y episodios completos, por citar unos pocos aspectos (Sanchez Noriega, 1999).

En definitiva, una ingente labor de sintesis que, si bien era necesaria, no dejaba de ser
dolorosa, en el momento en el que si “tagliare chirurgicamente una scena o una parte, per un
attore é fonte di pena, per un autore € spesso una necessita” (Paolini, 2008: V1).

En este sentido, las diferentes y sucesivas versiones de Il Sergente de Paolini (la del
estreno en Milan en noviembre de 2004, la de la posterior revision de 2006, la version
televisada de 2007 y, finalmente, la del montaje publicado en 2008 por Einaudi) dan cuenta
del hecho de que, con Il Sergente, Paolini se movié en una forma de trabajar sensiblemente
distinta a la que habia seguido en sus anteriores espectaculo. Las diferencias venian de tres
aspectos concretos.

El primero, el méas evidente, es el paso que suponia reducir las casi doscientas paginas
de la novela de partida para que confluyeran en un espectaculo teatral de no mas de dos horas
de duracion. Este trabajo, comenzado ya en las primeras pruebas en 2004, continué de forma
ininterrumpida a lo largo de las mas de 150 réplicas hechas durante los tres afios siguientes.

La comparacion de la escena recreada en la cancion, la del encuentro con soldados rusos
en la isba a la que va a pedir comida, puede servir como ejemplo del modo de operar de
Paolini a la hora de tratar la adaptacion del material novelesco si comparamos el texto
original, primero, con el resultado final tal y como se resolvia en el espectéculo:

I russi ci tengono d’occhio. Corro e busso alla porta di un’isba. Entro.

Vi sono dei soldati russi, 1a. Dei prigionieri? No. Sono armati. Con la stella rossa sul berretto! lo ho
in mano il fucile. Li guardo impietrito. Essi stanno mangiando attorno alla tavola. Prendono il cibo
con il cucchiaio di legno da una zuppiera comune. E mi guardano con i cucchiai sospesi a
mezz’aria. —Mnié khocetsia iestj — dico. Vi sono anche delle donne. Una prende un piatto, lo
riempie di latte e miglio, con un mestolo, dalla zuppiera di tutti, e me lo porge. lo faccio un passo
avanti, mi metto il fucile alla spalla e mangio. Il tempo non esiste piu. | soldati russi mi guardano.
Le donne mi gurdano. I bambini mi guardano. Nessuno fiata. C’¢ solo il rumore del mio cucchiaio
nel piatto. E d’ogni mia boccata. —Spaziba, —dico quando ho finito. E la donna prende dalle mie
mani il piatto vuoto. —Pasausta, —mi risponde con semplicita. | soldati russi mi guardano uscire
senza che si siano mossi. Nel vano dell’ingresso vi sono delle arnie. La donna che mi ha dato la
minestra, € venuta con me come per aprirmi la porta e io le chiedo a gesti di darmi un favo di miele
per i miei compagni. La donna mi da il favo e io esco.
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Cosi & successo questo fatto. Ora non lo trovo affatto strano, a pensarvi, ma naturale di quella
naturalezza che una volta dev’esserci stata tra gli uomini (Rigoni Stern, 1953: 132-133).

La pieza, breve, concisa y extremadamente cuidadosa en los detalles seglin el
caracteristico estilo de Rigoni Stern, era representada por Paolini en el espectaculo del
siguiente modo'"*:

E allora mi ribello, non voglio morire. / E corro anche se mi sparano dietro lo steccato... // fino
all’isba, e li busso, busso, busso, busso... mi apre una donna. // Dietro di lei, dentro I’isba soldati
russi. No prigionieri, eh!, no... armati. // Mangiano. // Loro... // si. Dalla pentola in centro tavola
loro... si fermano col cucchiaio alzato, mi guardano. / lo gli dico // [sefialando con la mano un
punto frente a él] “Mnié khocetsia iestj, Mnié khoce..tsia ie...stj, Mnié khocet... deme da magnar!”
[risas del publico] La donna fa “Cusciai, cusciai, cusciai... mangia”, / e mi riempie col mestolo una
tazza di latte e miglio. Per prendere la tazza il moschetto 91 in spalla devo mettere. // Poi col
moschetto, scusa, con la tazza cerco un posto da sedermi. I russi sulla panca si sposta tutti quanti
mi siedo in fianco a loro [haciendo el gesto de moverse hacia un lado en un banco imaginario]. Non
fiata nessuno. [Sefialando imaginariamente uno a uno] Soldati mi guarda cucchiaio alzato, donna
mi guarda cucchiaio alzato, bambini... “guarda che bravo il soldato italiano che mangia tutto, no
come te” [risas del publico]. E questo antigelo // mi apre la gola, / son salvo, mi dico, “Spaziba!”.
Ho finito. / “Pasausta”. // Non si € mosso nessuno // Mi guardano uscire. // Sulla porta la donna mi
da ancora un favo di miele [hace gesto de sorpresa con la mano] // “Per i tuoi compagni”... //
rimasti a spararci da fuori. Era il 26 gennaio ’43. Ho bussato, // ero un disgraziato. Avevo fame. //
La dentro, in quel momento, non eravamo nemici [Pausa larga, fin de secuencia, cambio de luces]
(ibid, min. 01:48:58)"%.

La funcional repeticién de verbos y expresiones (el obsesivo “busso” con el que nos
transmite Paolini la desesperacion de nuestro hambriento sargento), la introduccion de la frase
en dialecto “deme da magnar!” con que finaliza la esforzada peticion de comida que la
campesina no logra entender después de multiplicar aqui también la frase mal aprendida en
ruso, la adicion de gestos que refuerzan la solidaridad de los soldados enemigos (el gesto del
movimiento para dejarle sitio en la mesa), la absurda respuesta de la madre que increpa al
nifio para que se coma su comida (absurda en un doble sentido; no solo por el contexto, sino
por el simple hecho de que, no hablando ruso, el sargento no la habria entendido aunque la

mujer hubiese dicho algo), el gesto de filantropia final de la campesina (notemos que en la

novela es Rigoni Stern quien le pide a la mujer la miel con gestos) y la simplificacion final

10% Una barra lateral indica una pausa breve, mientras que la barra doble, una pausa més prolongada.
105 \/ideo 4 del Anexo VII.2 extraido de la retransmision televisada de 1l Sergente por la cadena La7 el 30 de
octubre de 2007, min. 01:48:58- 01:51:14.
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con que cierra la escena (“in quel momento, non eravamo nemici”) son algunas de las
diferencias méas notables que podemos encontrar en el paso de la escena del texto original y la
escena recreada durante la representacion.

Todos ellos, y especialmente la Gltima imagen que cierra la escena (la de la campesina
rusa que espontaneamente le da un poco de miel “para sus compafieros”), pueden bastar para
destacar que nos encontramos con algo mas que una simple adaptacion y reduccion del
material novelesco. Paolini se encarga de especificarlo en la Note d'autore con que presenta el
espectaculo en la web de su productora, Jolefilm:

Nel racconto intreccio il coro dei soldati in marcia che rappresento e il mio sguardo quando sono
andato sul Don a cercare la postazione dei nostri soldati, per seguire le tracce del libro. Ho provato
a mettermi nei panni dei nostri che ci andavano con il senso di colpa degli invasori, ma parlando
con la gente di Ia, mi sono sentito a casa. La vita contadina & una radice comune; i contadini russi

che sfamavano quei disperati di italiani, invasori in fuga, poveri cristi... ¢ ho pensato a Pasolini che

parlava di limitatezza della Storia e immensita del mondo contadino (Paolini, n.d.-e)'®.

Se opera aqui no solo a partir de una necesaria reduccion del material narrativo (en
ocasiones juntando en una Unica escena material que en la novela esta disperso en diferentes
momentos), sino también a partir de una notable adicion de material necesario para acentuar
diferentes momentos, caracterizar personajes o desarrollar una idea recogida y diseminada en
diferentes partes del texto.

En estos casos, se trata realmente de toda una recreacion que poco tiene que ver con el
texto original, como los dialogos que desarrollan un breve fragmento significativo de la
novela como es la muerte de Marangoni, uno de los primeros soldados que cae en el frente y
que en la novela apenas ocupa tres parrafos:

Marangoni mi guardava, capiva tutto e taceva. E ora anche Marangoni € morto, un alpino come
tanti. Un ragazzo era, anzi un bambino. Rideva sempre, e quando riceveva posta mi mostrava la
lettera agitandola in alto: — é la morosa, — diceva. E ora anche lui &€ morto. Una mattina, smontato
all’alba, era salito sull’orlo della trincea a prendere la neve per fare il caffé e vi fu un solo colpo di
fucile. Piombd giu nella trincea con un foro in una tempia. Mori poco dopo nella sua tana fra i
compagni e non mi sentii il cuore di andarlo a vedere. Tante volte si era usciti all’alba, anch’io

106 | as referencias y citas de Paolini extraidas de su propia web (www.jolefilm.com) que carecen de fecha (n.d.,
no date), aparecen en la bibliografia ordenadas alfabéticamente segun la primera letra del titulo.
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parecchie volte, e nessuno sparava. Anche i russi uscivano e noi non sparavamo mai. Perché ci fu
quel colpo quella mattina? E perché mori cosi Marangoni? Forse durante la notte, pensavo, i russi
avranno avuto il cambio e questi saranno nuoVIl. —Bisogna stare attenti e uscire con 1’elmetto —
dissi per le tane. Avrei avuto voglia di appostarmi con il fucile e aspettare i russi come si aspetta la
lepre. Ma non feci nulla (Rigoni Stern, 1953: 25-26).

En el espectaculo, por el contrario, se parte de un didlogo inventado por Paolini con el
que no solo da cuenta de la muerte de Marangoni, sino que cumple también la mision de
representar la idea de lo absurdo de la guerra e intensificar el dolor por la pérdida del soldado:

Torno in tana da noi la mattina dopo mi dicono “Di Marangoni morto” // “Ma se I’ho visto ieri sera
di guardia alla capra”/ “Eh! Vuoi andarlo a vedere adesso?” / “No, no // perd qualcuno mi spiega
com’e successo” / “Pota, sergente, / & uscito a prendere la neve per fare il caffé, pota c’¢ stato un
colpo, pota I’han preso in testa, pota ¢ morto, pota” / “Di quell’elmetto?” / “Ce 1’avea pieno di
neve! / Per non far la strada da prender la gavetta, pota, lo fai anche tu, lo fa anche i russi. Quando
va a prendere la neve per fare il té noi non gli spariamo mica. Qua & una regola, no? piu 0 meno,
che i soldati fin che non ha fatto colazione non ci si ammazza” // Dico, “E perché secondo te sta
mattina gli han spara’ presto”. “Pota, sergente, secondo me ai russi gli han dato il cambio, son
truppe fresche questi, non san le regole di guerra”. / “Gli insegno i0” / “Dove vai?” // Ero
furibondo, // perdere un uomo non ti piace // perderlo in quel modo, meno che meno / perdere
Marangoni [echandose las manos a la cabeza con gesto de dolor] / quel toso era... speciale //
immaginarlo morto cosi... ero furibondo. / Ho pensato quella mattina, becco un russo / ’ammazzo /
gli altri impara. / Ma non lo trovo, no / Quando ne cerchi uno per ammazzarlo non lo trovi mai. /
Invece mi son visto a me... (ibidem, min. 00:39:00).

Ademas de la transformacion del estilo indirecto en estilo directo y de las
interrogaciones retoricas en un nuevo dialogo real entre el narrador y uno de los soldados, una
vez mas el fragmento transcrito ofrece una muestra del gusto de Paolini por compaginar, en el
seno de una misma escena, por pequefia que sea, elementos humoristicos y tragicos en un ir y
venir emocional que capta la atencion del espectador.

En otros casos, por el contrario, se trata directamente de adiciones que nada tienen que
ver con el texto de partida, como es el caso de la pequefia escena de ampliacion con la que

Paolini narra la recepcion de la noticia de la retirada de las tropas:

—Bravo sergente. Hai fatto 30 adesso fai 31. Stanotte devi ripiegare.

lo vorrei dirgli: “Perché non mi dici ritirare? Perché ritirata sa da cesso di stazion, mentre ripiegare
implica la possibilita di un bel rimbalzo in avanti, vero?”

Ma io non avevo dubbi che avevamo perso! 1o lo sapevo cosa volevano i russi da noi, se io fossi
stato al posto loro avrei voluto la stessa cosa!
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(imita Hitler e Mussolini)

—E io mi ciapo la Finlandia, e io mi ciapo la Polonia, e io mi ciapo la Grecia, e 1’Albania, e mi
ciapo la Russia!

Dopo qualcheduno deve andare a ciaparli quei posti?!

Come fai a far le invasioni senza avere un pelo sullo stomaco cosi?! In ogni modo, siccome lui non

mi ha chiesto cosa penso, io dico solo “Va bene” (Paolini, 2008: 103)""".

No se trata, en cualquier caso, de detallar individualmente qué escenas entran en la
seleccién de Paolini y cuales quedan fuera a partir de su lectura de la novela de Rigoni Stern,
bien sea aglutinando determinados acontecimientos y personajes en una Unica escena
representada o bien sea privilegiando unas sobre otras (en ocasiones uniendo en un mismo
marco historias contiguas o desarrollando personajes de varias de ellas). Bastara para ello un
ultimo ejemplo: la secuencia en la que el soldado Baffo echa al fuego los piojos que atestan la
ropa y los cuerpos de los soldados y que acaban por recordar a las palomitas (“pidocch-korn”
los llama) cuando estallan en el fuego.

Mediante esta secuencia, una vez mas, Paolini es capaz de resumir diferentes referencias
a los piojos a lo largo de la novela, al tiempo que se introduce de nuevo como excursus
humoristico dentro de la narracion, esto es, el recurso al comic relief de origen shakespeariano
que relaja la tensidn antes de alcanzar una escena especialmente densa desde el punto de vista
dramatico, en este caso la muerte de Marangoni.

Lo relevante del caso es, en definitiva, que Paolini consigue llegar a una perfecta
sintesis del nucleo central de la narracién de Rigoni Stern y captar perfectamente el horror de
las vivencias narradas, logrando un cuadro totalmente homogéneo que respeta, en cuanto al
material narrativo se refiere, el recorrido vital y humano sobre el que trabaja el autor de
Asiago.

Un ejemplo de la coherencia de la propuesta de Paolini es, sin ir mas lejos, el equilibrio

que nuestro dramaturgo consigue plasmar entre las dos partes con que Rigoni Stern dividio la

197 Otros ejemplos significativos de las diferencias entre el texto narrativo y la adaptacion de Paolini pueden
encontrarse en el capitulo Una trasposizione di esperienze en S. Scattina (2011: 83-103).
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.....

(especificamente centrada en la retirada del frente ruso). En efecto, Paolini les dedica a cada
una de ellas justamente la mitad del espectaculo, otorgandoles siete y ocho escenas
respectivamente, mientras que en la novela original la segunda parte, La sacca, ocupa el 70%
del texto. Recordemos, no obstante, que la importancia de esta segunda parte (tanto por lo que
se refiere al volumen que ocupa respecto al total de la novela, como también desde el punto
de vista del contenido), supuso que, cuando esta fue publicada por Einaudi por primera vez en
1953 Elio Vittorini propusiera a Rigoni Stern incorporar el subtitulo de Ricordi della ritirata
di Russia.

Es también digno de destacar el deseo de respetar lo maximo posible la propia voz de
Rigoni Stern durante el espectaculo, introduciendo apenas algunas leves modificaciones en las
partes en las que esta era mas visible. Un ejemplo es el incipit de la novela, el conocido “Ho
ancora nel naso l'odore che faceva il grasso sul fucile mitragliatore arroventato. Ho ancora
nelle orecchie e sin dentro il cervello il rumore della neve che crocchiava sotto le scarpe, gli
sternuti e i colpi di tosse delle vedette russe, il suono delle erbe secche battute dal vento sulle
rive del Don” (Rigoni Stern, 1953: 9), recortado y convertido en el espectaculo en “Ho ancora
nel naso l'odore che faceva il grasso sul fucile mitragliatore arroventato. Ho ancora nelle
orecchie il cric-croc della neve sotto gli scarponi” (ibidem, min. 00:10:57).

De forma paralela a esta labor de reduccion y ampliacion simultanea del material
novelesco, elementos necesarios para romper la monotonia de un Unico narrador en escena, el
trabajo de Paolini con el texto original se movio también, sobre todo en las fases preparatorias
del espectaculo, en un segundo plano de ampliacion, no tanto en este caso de secuencias o
personajes o dialogos, sino de referencias literarias con las que desde una perspectiva global

puede relacionarse la novela de Rigoni Stern.
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El objetivo era abrir las posibles lecturas de la novela de Rigoni Stern para ligarla a
otras experiencias similares que le ayudaran a conectar el tema propuesto con narraciones de
un contenido similar, tales como la Anabasis de Jenofonte o la version de El buen soldado
Svejk de Bertolt Brecht'”. Es decir, apoyar el espectaculo en un rango mas amplio de textos
que facilitara adoptar un punto de vista propio, tanto para romper la concision de la prosa de
Rigoni Stern como para dar opcion a una lectura que diera cabida a un tono mas sarcastico y
personal propio de Paolini.

En conversacion con Gerardo Guccini, Paolini afirmaba:

essendo spietato e non facendo il regista, pur avendo materiale inedito non montato di Rigoni, non
ho voluto usare la sua voce o la sua immagine in scena, e neppure immagini della ritirata di Russia.
Ne risultava perd un lavoro troppo serio, troppo composto e preciso. Percid ho provato a romperlo
partendo da Brecht, da Schweyk nella seconda guerra mondiale. | tedeschi hanno elaborato il lutto,
Brecht c¢’é riuscito e lo ha descritto in maniera grottesca, mentre in Italia nessuno ne € stato capace
(Guccini, 2006: 12-13).

Algunas de las escenas finalmente suprimidas para no desvirtuar el texto de Rigoni
Stern y hacer ain mas complejo el espectaculo —y presentes solo en la primera version del
espectaculo de 2004, tal y como recuerda Paolini en en el capitulo Pre testi incluido en el
Quaderno del sergente (2008: 123-129)—, son las que hacen referencia, justamente, al Svejk
brechtiano. Valga como ejemplo la escena, recordada también por S. Scattina (2011: 71), del
satirico episodio en que Paolini hace de Mussolini y Marco Austeri de Svejk: “Non crediate di
cavarvela cosi! No, no, no! (rivolgendosi al pubblico in sala che lo ha ascoltato fin qui).
Epilogo farsa neorealista e sciatta! Didascalia: Brechtianamente... Cosi come Schweyk,
caminando nella steppa, incontra nella tormenta il suo Fihrer, cosi il maestrino, caporale degli
altipiani, che sono io —che fa il suggeritore— incontra il suo Duce...” (Paolini, 2008: 73).

Otro cambio importante respecto a la version inicial de 2004 fue la exclusion del

acompafiamiento musical, ya que en las primeras réplicas incorporaba musica en vivo

18 En la referencia al texto de Brecht El buen soldado Svejk (1921-1922) mantenemos las distintas
transcripciones ortogréficas de acuerdo a los diferentes autores.
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compuesta y acompafiada al piano por el musico Uri Caine y el violoncelista Mario Brunello
(quien ha vuelto a colaborar en numerosas ocasiones con Paolini, como, por ejemplo, en el
espectaculo Verdi, narrar cantando a finales de 2013).

De hecho, afirma Paolini:

Anche se normalmente nei miei spettacoli 1’effetto di straniamento ¢ presente, il mio teatro ¢ di
altro genere, & di memoria, di evocazione. Inoltre, come fare epica e straniamento su un racconto
che non appartiene alla mia generazione e alla mia societa? Intraprendendo la strada del teatro
epico sono diventato piu spietato e non potendo applicare semplicemente ad un diario il linguaggio
del realismo, ho usato altre chiavi: soluzioni grottesche, citazioni cinematografiche. Per esempio,
ad un certo punto interpreto Charlot, oppure mi servo di una loop station e di un microfono per
creare una colonna sonora di voci corali, cose, queste, che prima della collaborazione con il trio
musicale ‘I Mercanti di liquore’ non avrei osato fare (Guccini, 2006: 11-12).

La dificultad residia, por razones obvias, en la necesidad de adoptar una postura que le
permitiera asimilar y procesar las vivencias de Rigoni Stern salvaguardando a la vez su forma
particular de hacer teatro.

Un paso en este proceso fue el viaje que Paolini hizo a Rusia (més tarde incorporado al
DVD publicado por Einaudi) durante la primera fase de las pruebas, un camino marcado por
la necesidad de ambientarse en un contexto geografico que le era hasta el momento ajeno y
cuyo conocimiento le resultaba fundamental antes de enfrentarse a la elaboracion final del

espectaculo:

Mentre tentavo di riunire tutti questi linguaggi, mi accorgevo perd che essi cozzavano tra di loro
senza dialogo, e per questo ho interrotto le prove e mi sono recato in Russia. Era il mese di
novembre del 2004. Dopo poco sono rientrato a casa perché incombevano le prove e il debutto a
Milano. Lo spettacolo era molto diverso da quello attuale che ha debuttato a gennaio del 2006
(Paolini, 2008: 69)'°.

De este modo, “el eco del viaje del autor-actor al Don confluia incluso en la historia,

hasta el punto de que el plano de la ficcion derivado de la novela se entrecruzaba con el

109 a galardonada periodista polaco-italiana Monika Bulaj acompafi6 a Paolini en su viaje por tierras rusas, lo
que le sirvié para publicar en 2005 en Corriere della sera un interesante reportaje en el que narraba (y
fotografiaba) todo el recorrido. El reportaje, titulado Ritorno sul Don, retomaba el titulo con que el mismo
Rigoni Stern continud en 1973 la narracion de su experiencia en el frente ruso. Las fotos tomadas durante el
viaje fueron expuestas en el teatro Strehler de Milan durante el estreno del espectaculo en noviembre de 2004.
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sustrato experiencial autobiogréfico” (Soriani, 2016: 267-268), lo que le permitia a Paolini
partir del proprio yo como arranque de una narracion que, a diferencia de las anteriormente
propuestas, le eran totalmente ajena, bien desde el punto de vista cronolégico, bien desde el
biogréfico y personal.

Ello le permiti6 también profundizar en el cambio mas significativo que introducia en el
espectaculo respecto a la novela, en concreto, el juego de dos narradores alternos en
escenario: por un lado, el del yo-Paolini que cuenta su propio viaje por tierras rusas como
trabajo de ambientacion previo al desarrollo del espectaculo (y que, como en otras ocasiones
anteriores, sirve de punto de arranque del espectaculo); por otro, y frente a él, el yo narrador
Paolini-Rigoni Stern encargado de representar en el escenario las vivencias del frente, este
ualtimo diferenciado del anterior por llevar puesta una gorra que Paolini se quita y pone para
separar ambas voces narradores'"’.

Lo mas particularmente resefiable de esta alternancia, tal vez mas evidente que en otras
obras por la distancia que separa a ambos narradores, es el hecho de como este primer yo, el
yo-Paolini que abre y presenta el espectaculo, aparece y reaparece puntualmente a lo largo de
la narracién para introducir reflexiones popias y que, en la version televisada, vuelve a
aparecer al final para despedir el espectaculo dando la voz a un Rigoni Stern sentado entre el
publico. Es evidente que nos encontramos una vez mas ante la necesidad del autor véneto de
partir en sus espectaculos de un narrador en primera persona que necesariamente debe
identificarse con su propia persona, y que actia como arranque e introductor de la narracion,
como, finalmente, en cuanto cierre de la misma, en el caso de la versién emitida por television

el 30 de octubre de 2007, entablando una breve conversacion con el mismo Rigoni Stern al

119 va ha habido ocasién de mencionar en varias ocasiones (especialmente en los apartados 11.3.2 y 11.3.3) el
desdoblamiento en dos autores y dos actores, claramente diferenciados, que opera en el seno del teatro de
narracion.
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final del espectaculo en la que seria su Ultima aparicion en publico un afio antes de su
fallecimiento (Calvi & Paolini, 2007, min. 02:04:57).

El viaje preparatorio de iniciacién/investigacion de Paolini al Don y las aparicion
necesaria de su “yo” autor dramatico y épico como inicio y cierre de la emision, son, llegados
a este punto, elementos imprescindiblemente ligados a la funcion testimonial del teatro de
Paolini.

Frente a un texto de partida duro y descarnado, es ademas en este plano personal donde
se puede dar cabida a algunas de las escenas mas humoristicas y emotivas del espectaculo
(como la charla con el maquinista Popov, el extrovertido ital6filo que lleva a Paolini a través
de la estepa rusa hasta su destino), en el momento en el que, desde la amplia perspectiva que
supone el presente, esto es, desde una vision historica retrospectiva de los acontecimientos,
Paolini puede dar salida a toda una serie de reflexiones globales sobre el absurdo de la guerra
que apuntalan la carga de humanidad del texto de Rigoni. Un ejemplo de ello es la escena de
la mujer de la isba que regala a Paolini una bufanda que luego usara este en la parte final del
espectaculo y que, mutatis mutandis, nos hace recordar a la mujer que le da comida al
sargento Rigoni Stern, ambas hermanadas por una especie de “fraternidad campesina”.

Como ya le sucedi6 con las tragedias del Vajont y del TIGI, también el trabajo
preparatorio de Il Sergente tuvo que moverse en un terreno linguistico diverso y, en este caso,
diametralmente opuesto a sus producciones anteriores, ya que en este caso no le servian ni el
acercamiento dialectal ni la voz adoptada salpicada de dialectalismos vénetos de los
espectaculos anteriores. El reto aqui era, por el contrario, la necesidad de captar la babel
lingliistica de una guerra que involucrd a practicamente toda Europa y que hizo que Elio
Vittorini definiera la novela como una “piccola Anabasi dialettale”.

En este sentido, la adaptacion de Il Sergente de Paolini tenia, antes que nada, que dar

cabida ante todo a la amplia gama de realidades linguisticas de los soldados implicados hasta
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conformar una compleja “koiné multipla di etnie dialettali regionali e internazionali, tra
venetismi € nomi ucraini, storpiature e ipercorrettismi in rapporto alla lingua standard,
imprecazioni e nostalgie di casa che rimbalzano tra le ciacole della tana, rese dall’interprete
colla duttilita recuperata dagli Aloum”, puesta en juego, sobre todo, para mostrar “attraverso
la sua voce, una nervosa gioventu interclassista, persa nell’invasione fallita della Russia”
(Puppa, 2010a: 89).

En este contexto se ha de mencionar, aunque en este caso desde un marco mucho mas
amplio, el uso de diferentes dialectos Utiles a la hora de poner de relieve el caracter babélico
de las tropas involucradas en la fallida invasion y posterior retirada de Rusia.

Respetando el texto original, es frecuente la aparicion de pequefios didlogos en
diferentes lenguas dialectales, como es el caso del véneto usado por Moreschi, el mayor
Bracchi o el siempre presente Giuanin, pero también el bresciano de Bodei y Bracchi, el
piemontés de Torun, o el habla meridional de los tres soldados de infanteria que buscan
refugio en su peloton en mitad de la retirada. Se trata, en definitiva, de diferentes ejemplos de
la realidad plurilingiie de los combatientes italianos que de tanto en tanto surge también en

forma de canciones entonadas por los soldados alpinos'"'

, aunque este interés en mostrar el
caracter internacional de la ofensiva acababa por dar cabida, tanto en la novela como en el
espectaculo, a expresiones en otros idiomas. Es el caso del puntual uso del aleman de los
soldados aliados, asi como de ciertas palabras en ruso de las pobres campesinas que
momentaneamente dan hospitalidad a nuestro sargento, hasta resumir toda la confusién de

lenguas que Rigoni Stern plasma en la novela: “attorno a noi ¢’era una gran confusione; si

sentiva parlare tedesco, ungherese, e italiano in tutti i dialetti” (Rigoni Stern, 1953: 75)'".

11 Como la hermosa cancién piamontesa “All'ombra di un cespuglio / bella pastora ¢ addormentata, / son di li
passati / tre bei francesi / le han detto: — Bella pastora / voi avete la febbre...” o la varias veces repetidas “Vardé
che bel seren con quante stele / che bela note da rubar putele”.

112 \/algan como muestras de esta constante aparicion del dialecto en la novela de Rigoni Stern estos dos
fragmentos, de los muchos que se podrian afiadir, en los que el dialecto o la lengua propia se usan en apenas
breves dialogos: “Quando rientrava nella tana, dopo il suo turno di vedetta, gridava: -Madamin c’al porta ‘na
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No siendo posible hacer un elenco de todas las realizaciones dialectales presentes en la
obra, si que puede parecer interesante recalcar como ejemplo la frase que, a modo de letania
pero también de simbdlico y expresivo memento de la afioranza del terrufio, el montaraz y
nostélgico soldado véneto Giuanin repite a lo largo de la novela: “Sergentmagiu, ghe rivarem
a baita?” (Sargento mayor, ¢llegaremos a casa?) y que, mas alla de servir de recuerdo de la
responsabilidad del 