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_ Cristina Grazioli -

“Una declinazione della marionetta grotteséa: o

maschera e avtoma in Matusalemme o 'eterno

| l_ 3-'&érg:/5_ese di Twan Goll

* - Matusalemme o eterno borghese: la marionetta'e I'automa .

. Dail’esperienza maturata a contatto con i diversi movimenti dell’avan-
guardia e dallo scambio con gli esponenti del mondo artistico europeo del
secondo decennio del secolo! nasce il «dramma satirico» di Goll Matusalenine
o Peterno borghese. Concepito nel 1918 e pubblicato nel 19222, esso appare
come parodia di ogni idealismo e feroce satira della concezione borghese. Vi

si percepisce la voce del’«ex» espressionista, deluso dal fallimento delle
- aspirazioni rivoluzionarie e di palingenesi dei primi programmi dell'espres-

" -siopismo’. :

" In linea con l'assioma esposto nella Premessa al dramma, secondo cui
«una conversazione di cingue frasi»' pud essere molto pil tragica di un
evento luttuoso, la fabula & voluramente scarna e banale. La scena si apre sul
salotto borghese del protagonista, Matusalemme, titolare dell’omonimo
calzaturificio, distratiamente impegnato con la moglie Amalia in una conver-
sazione che precosre le battute incalzanti e sconnesse dei drammi di Tonesco.
Dai frammenti di conversazione apprendiamo I'ovattato mondo in cui vive

sonnecchiando lindustriale. Ogni indizio contribuisce a creare uno spazio
~chiuso e asfittico, che ricorda per molti versi gli interni minati dall’esplosio-

e delle sintesi futuriste’. F anche qui, nel corso delle dieci scene di cui si
compone il dramma, sono numerose le irruzioni della realta esterna e i
tentativi di scardinamento della stabilita borghese. Gli elementi di distarbo
saranno una rivoluzione degli animali (finti o imbalsamati) che arredano la

“stanza, gli scioperi dei dipendenti della ditta di calzature Matusalemme, ma

anche I'attivith onirica del protagonista e soprattutto I'azione sovversiva di
uno studente tivoluzionario. Egli non sclo guida la folla che si ribella al ricco

‘padrone, ma gli seduce la figlia e la ingravida. Da qui lipocrita indignazione

del fratello di lei, che spara al colpevole. Ma in Goll i colpi di scena vengono
rovesciati parodicamente e smascherati come finzione: lo Studente ha sem-
plicemente perso 'anima ¢, vivo e vegeto, ancora sensibile alle grazie di una
cocoite amante di Matusalemme, persegue il suo fine di sovvertitore dell’or-

57




dine, sparando a sua volta all’«eterno borghese». L'ultima scena mostra lo
Studente e Ida, la figlia sedotta, ridotti in miseria e con un bimbo, nell'attesa
di un futuro migliore, ovviamente borghese. I extremzis sbuca Matusalemme,
per nulla mutato dalla scena iniziale. Tl tutto infarcito di battute farsesche,
parodie di tirate romantiche, false esaltazioni rivoluzionarie, rapporti erotici

di routine e conversazioni da salotto sul tempo, il t&, le #2zses delle cameriere

e il futuro dei figli. ' o

Mancando uno sviluppo consequenziale e tradizionalimente articolato
della fabula & a partire dalle figure presenti nel testo che ci accingiamo ad
offrirne un’analisi. Rifiutando la caratterizzazione di personaggi e negandosi
alla funzione di motore dell’azione, esse divengono maschere, cifre defl'im-
maginario espresso dall’ Autore. '

Si delineano le prime tracce dell'universo marionetiesco contenuto nel-
l'opera di Goll: infatti, come la marionetta, la maschera & simbolo di quanto
designa la dimensione superumana sulla scena. Nelle scenario dei Novecen-
to a queste figure si accosta un loro fortunato erede, l'automa, Tale
meccanizzazione non fa che riflettere il reale®: «Das neue Drama sel encrim»’,
dichiara Goll in uno dei suoi scritti, il nuovo dramma dovra essere «enot-
me», specchio di una realtd deforme. E proprio in virtit della meccanizzazione
tale enormitd trova dimora nella categoria del grottesco, che nel Novecento
assume cadenze inedite. Maschere grottesche, automi, marionette si
sovrappongono nel dramma satirico di Goll. .

Come recita la didascalia iniziale, Matusalemme & ¥ Ur-Biirger, il botghese
originario. Lepiteto, ammiccando ironicamente all’enfasi espressionista pet
tutto quanto & primigenio (e in particolare all'UrMensch osannato dal
movimento), conferma la vocazione sovratempotale del £po identificato nel
protagonista. Nella declinazione di Goll riflette 'immagine dell'industriale
borghese per il quale soldi e predurtivita costituiscono la misura di tutte le
cose: al tiparo tra le pareti del salotto di un usso molto kitsch e avvolto
dallinvolucro protettive delle poltrone felpate. Queste, sottolineando l'idea
dellisolamento, attutiscono i rumori dell’esterno, dove si agita la rivoluzione
deghi operai, dipendenti della fabbrica di calzature Mazusalemme. Nell’abi-
tazione e nelle abitudini di questo magnate della scarpa domina un rivoltante
miscuglio tra gusto snob e passione kizsch. Fuma sigari di marca, arreda il
suo salotto con un sofa Primo Impero e con quadri di Kokoschka e di Corot,
esibisce un bicchiere per la dentiera in cristallo di rocca, cravatia in seta,
pantofole in pura lana di cammello, cognac invecchiato. Nella scena di
apertura oghi dettaglio contribuisce a formare Iimmagine del borghese
grasso e appagato, dallo sguardo miope, lungimirante solo per interesse
economico. Bgli appare «sepolto sotto una pila di giornali di dimensioni
sovrumane; ha la gotta e la gamba destra avvolta da bende di lana. Ti volto

_rosso scuro, una grossa testa pelata, gli occhi piccolissimi, senza barba»®.
Porta sulla pancia una pesante catena di rame massiccio alla quale & appesa
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la miniatura di una cassaforte. J] ritratto & completato dalla riproduzione

dorata di una_scarpa, marchio del suo calzaturificio, portata come

fermacravatta. F emblema di Matusalemme: attorno alla sua fabbrica ruota
infatti tutta la sua esistenza. Nel prendere accordi per il matrimonic della
figlia con i genitori dell’ipotetico genero Matusalemme valuta solo il vantag-

gio materiale che pud derivare dalla Joro unione. Quando poi scopre che la

giovane & incinta di un altro, a preoccuparlo & solo lo scandalo che ne puo

‘conseguire: «Dobbiamo fare qualcosa per I'opinione pubblica, subito an-
“nunciare una svendital»?. BT S

" ‘Nemmeno Puniverso onirico di Matusalemme sfugge alla legge del
mercato: anche i suoi soghi mettono in scena eventi collegati alle calzature
della ditta. 1l suo passato e i suoi desideri sfociano immancabilmente in
uno slogan pubblicitario dell’azienda. Varrd la pena considerare breve-
mente i tre sogni di Matusalemme rappresentail nella prima scepa. In
quello iniziale il protagonista segue con lo sguardo i piedi di una signora:
Pattenzione si sposta dai piedi al volto, che perd rimane velato. Quindi
Iimmagioe si trasforma rapidamente in una serie di personaggi fermnminili;
Marusalemine le si rivolge cosi: «Bella, chiungue tu sia, porta scarpe
Matusalemme e simanimi fedele!». Nel secondo sogno egli interviene sulla
scena di un teatro dove si sta recitando ii monologo di Awmleto, toglie di
mano il teschio all’attore ed esclama: «Lasci le sciocchezze, I morti posse-
no volare. Ma I'uomo deve camminare sui suoi piedi» e, porgendogli una
scintillante scarpa femminile: «Faccia piuttosto un monologo sulla mia
ottima merce. Le sconto il quindici per cento sul prezzo al pubblicon.
Infine vengono mostrati i piedi di un esercito in marcia. Matusalemme in
veste di generale promette loro le «scarpe Toreador» eillucido «N ational»,
che fara splendere Ponore della patria: «Il nostro furure marcia su suole di
gomma, Urrd! Urra! Ustal»'®. Non sembra un caso che proprio {a scarpa,
quindi per contiguita i piedi, costituisca il simbolo dell'universo del grasso
borghese: nelle estremiti inferiori in contatie conla terra viene evidenziata
la categoria del basso, che evidentemente connota il mondo ritratto da

‘Nel primo sogno lavvicendarsi delle donne i un’unica figurat! fa da
contrappunto alla fissit di Matusalemme, Pitt volte nel corso del dramma
Matusalemme si addormenta sulla poltrona e anche quando & sveglio tende
sempre a rimanervi adagiato’ . Immobilismo e staticitd connotano il prota-
gonista: egli & «ewigr, etetno, poiché fisso nelle abitudini borghesi ma anche
perché ridotto alle stercotipia della maschera. Lindolenza del borghese
viene scossa solo dalla notizia dello sciopero dei suoi dipendenti, che lo fa
saltare in piedi in grande agitazione e correre per la stanza, trascinandosi le
bende che gli avvolgono il piede e dimenando le braccia: «Gest Cristo.
Mamma. Sciopero. Siamo perduti. Polizia! Incendio ¢ delitto»'’. e proscgue
in uno sconnesso ¢ comico monelogo. In seguito all'irruzione della folla
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mnell'appartamente di Matusalemme, una volta tistabilito Vordine grazie
allintervento della polizia, entrano due lacché portando una seggetia, aiu-
tano Matusalemme a togliersi i pantaloni e lo riadagiano in posizione seduta.
TLimpressione & quella di un meceanismo che tende a ritornare costantemen-
te alla posizione di partenza. Entra in gioco l'eternitd nella sua declinazione
‘mondana. Tale concentrico ritornare su se stessi senza prospettive di muta-
‘mento & confermato dall’esito di un evento che nel dramma classico avrebbe
costituito il momento culminante dell’azione e che qui si rivela invece
illusorio: Matusalemme viene ucciso dal sommovitore dei rivoluziopari, lo
Studente; ma anche dopo la sua morte i tiso del borghese riecheggia di
lontano. Non solo: quando Matusalemme riappare nell’ultima scena, dichia-
rando implicitamente 'immortalita del #ipo, & ancora aggueruto nel lanciare
nuovi articoli sul mercato.
Il motive della fissita, nel quale Goll fa confluire quello dell’immortalita,
& evidentemente conhesso con la scelta del nome del protagonista. Come &
noto, Matusalemme compare nel quinte libro del Geres/**: figlio di Enoch
e padre di Lamech, muote a 969 anni, Essendo questa U'eta pill avanzata
raggiunta da un personaggio biblico, egli diviene proverbiale per la longe-
vita, Goll qu'mdi volge in farsa il motivo biblico applicando uno dei principi
che proclama in sede teorica, l'esagerazione: Lx longevita diviene immorta-
1. Sy Matusalemme 1egg1amo

Dope il transito di Enoc Matusalemme fu proclamato da tutti i re sovrano della tecra. [...]
Fu lui a liberare i mondo dalle miglisia di demoni [...]. Ogni velta che questi spiriti si
imbattevano in un uomo tentavano di celpirlo o di uccidero, finché comparve
Matusalemme che chiese pietd a Dio. Dopo che ebbe digiunato per tre giorni il Signore
gli permise di scrivere il Nome Ineffabile sulla sua spada e con essa egli vecise in un
minuto hovantaguattro miriadi di demoni [...]. Quando mori gli uomini udirone un
grande rimbombo nei cieli e videro apparire un corteo funebre di novecento schiere'®.

-Nella satira deformante di Goll il digiuno salvifico diviene insaziabile
appetito e il gran rimbombo dopo la sua morte viene svilito In una tisata.

Amalia & degna signora di Matusalemme: caricatura della casalinga bor-
shese, indossa un abito con strascico in pizzo e seta, gioielii con perle e
diamanti alle mani e al collo e ha «grandi seni sferici»; ma, come per
proteggere ostentazione di tanta ricchezza, porta infilato sopra a tutto un
grembiule da cucina sporco. Assolve egregiamente il ruolo di moglie dell’ U
Biirger, rimanendo per o pitt in secondo piano ¢ assumendo voce in capitolo
solo in situazioni come la conversazione da salotto, le decisioni rignardo alla
sistemazione det figli, a cena (e anche il suo nome rimanda alta laboriosita'
defla casalinga). Lclemento gastroromico sembra essere una costante delle
scene in cui appare Amalia: & sempre lei ad arrivare con il t&, con lo sciroppo
e soprattutto con il Gulasch. La pietanza ungherese costituisce una sorta di
Leitmotiv allinterno del dramma: Amalia lo sta preparando nella scena di

60

apestura; guando muore il marito lei pensa per prima cosa che il Gulasch si
raffreddera e ne piange; nella chiusa del dramma Matusalemme resuscizato,
dopo una baituta sul «nuovo tacco di gomima Finstein», dice che deve
andare a mangiare il Gudasch. Sono solo alcuni del momenti in cui il tema si
riaffaccia nel corso delle dieci scene.

1l figlic Felix fa i suo ingresso all'inizio deﬂa IV scena, quando un .
armadio al centro della stanza di Matusalemme si iflumina dallinterno
diventando la porta a vetri di un ascensore, che si apre lasciandolo uscire,
Lungo tutto il dramma ogni comparsa di Felix avverra in questo mode. Sin
dalla modalita dei suoi spostamenti emerge guindi la caratteristica meceanica
del persanaggio, che ha perduto qualsiasi traccia di umanita. Egli & incarna-
zione dello spirito calcolatore, il genio degli affari. E il «wnoderno uomo
matematico». Al posto della bocca ha un megafono in rame, come nasa il
ricevitore di un telefono, invece della fronte e del cappello una macchina da
scrivere e, sopra, antenne che lampeggiano quando parla. Si esprime in
modo teleprafico, con il tono dell’agente di borsa, ele sue affermazioni sono
sempte introdotte dall’interiezione «Alid! Alls!». Fgli & la fonte da cui
Matusalemme attinge continuamenie informazioni e dati sull’andamento
dellaloro impresa e delle relative azioni in borsa. Uindispensabile blocchetto
da cui legge ¢ su cul ininterrottamente annota appunti &, in linea con la
composizione assemblata del personaggio, una sorta di appendlce deila
figura.

A differenza del padre, esposto al collasso ad ogni comunicazione che
metta anche solo lontanamente a repentaglio la stabilith del suo impero
cconomico, Felix, incarnazione del mito della macchina produttiva, rimane
selnpre agsolutamente 1mpettu1bablle Quando viene a sapere che la sorella
& incinta, le sue uniche preoccupazioni sono Pandamenro delle azioni e
Ponore dei M atusalemme, non in quante famiglia ma come impresa econo-
mica: «Tu, una vera Matusalemme, tu disonori il nostre sacro nome, la
nostra sacra dittal Lonore del trust Box-Calf & in gioco! La nostra clientela
sospetterd il reparto propaganda La nuova scarpa Toreador non sara ven-
duta!»™® . T per questo motivo che decide di uccidere «'individuo»: si batte
in un assurdo duello con lo Studente, che viene colpito da un colpo di
revolver sparato da Felix. Ma anche in questo caso la morte & apparente: lo
Srudente cade a terra, Uanima (nella forma del sue cappotio) lo abbandana
librandosi verso I’ alto, {ui si rialza e, pregando Felix di porgere i salut alla
sorella, lascia la scena. Ironicamente fefice anche nel nome, non si fa tusbare
nemmeno dall’ uCClSlOl‘le del padre: il suo uniceo commento quando scopre i
cadavere & «credo che ereditiamol»?®

AlPautomatismo di Felix e all’i interesse sehza scrupoli di Marusalemme
fanno da controcanto umano ¢ idealistico, ma sempre giocato sul registro
della parodia, Tda e lo Studente.

La fanciulla, figlia di Matusalemme, & la sognatrice di stampo romantico,
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che vive nel mondo dell’arte e deila letteratura («ha letto troppo Zola»®
commenta il padre sentendola ricamare immagini poetiche sul figlio che
porta in grembo e credendo che vaneggi); incurante dei rimproveri della
famiglia borghese, fantastica sul suo amore per lo Studente. Innamorata di
lui, ne rimane incinta e nella scena finale i troviamo sposati, poveri ¢ infelici
con il bambino. Dimenticato il sogno romartico, Ida & gia perfettamente
integrara a quello borghese: immagina il figlio cresciuro in veste di assicura-
tore, vestito e cravatta, e desidera vna villa, o I

“La caduta degli ideali artistici e letterasi di Ida, evidentemente inconsi-
stenti, avviene parallelamente a «quella dell’utopia rivoluzionaria dello
Studente. Egli appare dapprima come istigatore della massa alla rivoluzio-
ne, poi cinico detisore di tutti i valori, quindi rassegnato a subire la noia
della routine quotidiana, appiattito nel rapporto con Ida. Ma & di fronte
al suo rapporto con il sesso che Goll mette a nudo l'inconsistenza dell’ide-
alista: lontano dagli slanci umanitari e tivoluzionari, qui emerge la sua
animalita, prende il sopravvento la sua natura pit bassa. Cio si verifica
dapprima nella V scena, dove lo Studente nel suo incontro con Ida in un
parco viene messo in scena triplicato. Lo interpretano tre attori diversi,
muniti ognuno ‘di un berretto sul quale & indicato I, Tw, Loz I tre
corrispordono al cinismo della ragione, alla dimensione banalmente sen-
timentale, alla pil bassa espressione erotica®  Dopo una iniziale resistenza
delle prime due parti, sard quest’ultima ad avere il sopravvento. Per Béhat
le tre figure rappresenterebbero 'essere bassamente reale, {essere sociale
e il subconscio oscena®. Vi & chi ha sottolineato che non si tratta di una
lotta all'interno della coscienza individuale, tna dell’emergere di disparati
ruoli sociali, e cid corrisponde al principio secondo cui nel teato di Goll
viene denunciato lo scarto incolmabile tra essere e appatire” . Lo Studente
appare lontano dagli ideali umanitari anche nella IX scena: qui corteggia
la Cocotre Veronika, amante di Matusalemme (si noti che la cocotte —
'unica donna che si salva nell immaginario fururista — & il solo personaggio
risparmiato dalla satira). Nel suo essere volubile, non afferrabile dal punto
di vista psicologico, lo Studente mette in atto una delle istanze delia
poetica di Goll, I'eliminazione della psicologia del personaggio, tratto
proprio dell’attore marionettizzato. e '

La categoria della marionetta, coniugata a quella del grottesco, viene
chiamata in causa in modo esplicito dagli animali protagonisti della «Rivo-
luziones che offre il tema per la seconda scena, Matusalemme si & addor-
mentato e gli animali «artificiali 0 imbostiti» presenti neila stanza si animano
e si approprianc del palcoscenico. Goll si serve di queste figure per parodiare
i pifi svariati movimenti, correnti di pensiero, ideologie, evocando cosl
I’antica satita degli animali. Qui citazioni, triti slogan e luoghi comuni
rivelano linconsistenza dellideale. 1l pappagallo cite Freud e Hickel, il
cuculo meccanico deliorologio della Foresta Nera & un «uccello tedesco
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nazionale» e ammicca all’aquila imperiale. Lorso, nemico dell'somo, discu-
te con la scimmia idealista che & fautrice di un programma idealista «da
Paradisow. Il gatto si prefigura un regno delia bellezza. In tutti gli animali il
linguaggio si adegua allo stile parodiato. I bersaglio della rivoluzione degli
animali & I'uomo. L'uomo & Matusalemme, ovvero 'eternc borghese; se si
legge episodio tenendo conto delle dichiarazion teoriche di Goll vi st pud
scotgere anche la rivolta contro lo strapotere dell'uomo sulla scena, Luomeo,
sostiene I'Autore, deve essere rappresentato nella sua relazione con le cose
e con gli animali, Questa posizione & equiparabile ad altre pronunce del-
Vavanguardia. Infatti se esiste chi squalifica I'vomo in rome di un teatro
puramente meccanico e sul versante opposto chi siserva all'uomo una
posizione assolutamente centrale, vi & anche chi lo considera un elemento
scenico tra gli altri; o meglio, chi attribuisce pari dignita scenica a personaggi
umani e ad oggetti. Dovremo citare almeno i dramma di Doblin Lydia e
Massinzino (1906), dove tra i personaggi compaiono vari oggerti: i Sedile, il
Candelabto, il Genio della nave dipinto in un quadro; certi che I'autore li
difenderi e che per loro iniziera «una nuova eras, essi, esattamente come gli
animali in Matusalerme, vogliono fondare un nuovo regno ¢ gridano «ven-
detta contro tutto cid che & umano!»**. In Goll la rivoluzione si conclude
con il ronzio di una mosca, che sveglia Matusalemme, tidicolizzando la
sommossa degli animali. - S BRI :

Lanecessita di un teatro «sintetico»?® auspicata da Goll deve essere intesa
nel doppio significato contenuto nel termine: quello di brevita, concentra-
zione, € quello di artificiale. T materiali menzionati nel testo, le proporzioni
innaturali degli oggetti, 'arredamento animato, le figure assemblate, esaspe-
rano tale carattere artificiale, proprio delle teorizzazioni del teatro
antinaturalistico e del teatro featrale.

Artificio per eccellenza & nel dramma di Goll it personaggio dell’Auto-
ma. Si tratta di un «Distributore automatico» che presenta tratti
antropomorfi. Esso compare nella prima scena, al risveglio di Matusalemme
dai tre sogni: & «di latza, della grandezza dei comuni distributori automa-
tici di cioccolatay e ha le sembianze di un uomo in frac, con fascia bianca
e cilindro. Matusalemme lo accende e lo mette in funzione inserendogli
una moneta tra le labbra. IJAutoma si muove accompagnando a piccoli
passi movimenti delle braccia. Con «tono stridente», verosimilmente con
una voce metallica, egli recita barzellette di Mikosch, i compagno di
Janosch nelle storielle popolari ebraiche. Il secondo ingresso dell’Automa
avviene nella IX scena: in quello che in un dramma tradizionale sarebbe
stato il momento clou dell’azione, ciod quando lo Studente, nel corso della
seconda comparsa della folla in casa del protagonista, spara a Matusalemme,
«gualcuno ha inserito una moneta nel distributore automatico di barzellet-
te»? . 1) Automa zampetta in avanti a piccoli passi, si pone di fronte al
cadavere e recita le sue storielle. Tutti gli altri personaggi escono di scena
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e si sente risuonare dall’Aldila il risc di Matusalemme. Lo spettatore
comprendera subito dopo che si tratta di un ¢/ di [d della scena: anche la
morte fa parte delia finzione teatrale, poiché sappiamo che il protagonista
tiapparird nel finale della scena seguente. . AR -
. Agli occhi di Goll la vita scorre su binari assolutamente prevedibili e
convenzionali e il borghese, asservito ai meccanismi della produzione
materiale e del potere, incarna nella sua opera le «erormitd» all’'insegna
delle quali gira il mondo. Ma sin dal titolo il dramma lascia intravedere una
‘concezione pill ampia. Se l'attacco alla borghesia é I'elemento pit imme-
diato dell’intento smascherante dell’ Autore, aggettivo «eterno» («ewigs)
deve essere inteso In tutta fa sua portata: indica la condizione soggetta ad
atrofia dell’agire insensato delluomo, {a sua esistenza senza prospettive di
rinnovamento. «BEwiger Bilrger» quindi contemporaneamente indica it
soggetto storico borghese e ha una connotazione sovratemporale: ogni
epoca ha il suo borghese, un soggetto il cul movimento si curva su se stesso,
negando il sogno di far progredire 'umaniti e dirigenerarla, sogno espres-
sionista che era stato anche di Coll. E il nome biblico Matusalemme
accentua il contrasto tra dimensione mitica e atemporale e contesto storico
contingente. . : -

A questa concezione circolare e senza via d’uscita corrisponde la forma
aperta del dramma?: Popera di Goll si inserisce in una tradizione che
contrappone la dimensione del molteplice alla forma monolitica del dramma
classico. A livello strutturale la forma aperta prevede una sequenza di scene
accostate paratatticamente, dove il tutto scompare dal disegno complessivo
deil’opera e riemerge per scorci, frammenti, all'interno dei singoli momenti
drammaturgici.

Nel caso di Matusalenzme la figura a cui & improntato il dramma & quella
del cerchio, dove il finale sfocia nellinizio. Matusalemme esordisce cosi:
«Niente di nuovo. I mondo invecchias; lo Studente conclude: «Oh Dio, se
& noiosa la vital»®; entrambi, di generazione in generazione, esprimono le
stesse considerazioni annoiate sul mondo. Notiamo per inciso che il tema
della noia & centrale in uno dei drammi romantici considerati prototipi della
forma aperta per il principio compositivo: si tratta di Leonce und Lena di
Biichner, dove la noia del protagonista diviene ’'emblema di una concezione
che scardina il mondo dalle sue coordinate ordinarie.

~ Alla periferia del cerchio si situano gli event, irrelati tra loro e in rapporto
con i tema centrale dell’«eterno borghesen»®: '

' Nei drammi che si possono ascrivere alla forma aperta si dipanano diversi
fili narrativi, uno accanto all’aliro. La mancanza di un’azione unitaria, di uno
svolgimento concatenato ¢ lineare, determina spesso una perdita del valore
accordato al linguaggio verbale: ne consegue da un lato un lingnaggio alogico
e sconnesso, dall’altro un tipo d’espressione legata al visivo e in generale una
etereogeneita di stili ¢ di atteggiamenti. A questo proposito Klotz parla di
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«metaphorische Verklammerungs (messa tra parentesi metaforica), cioé di
spie che rimandano una al’altra e che contengono in sé il dramma. Credia-
mo cheil tipo di analisi che si sta offrendo di Matusalemme confermi questa
catatteristica: impossibile tentare una lettura fineare del testo, a partire
dall’azione. Proficuo invece isolare singoli motivi, precipitati della concezio-

ne d'insieme dell’opera. EERR -

Cosi come temporalmente scompare la dimensione orizzontale, anche
lo spazio si frantuma e si moltiplica; integrando il film all’azione, Goll
strutta il priacipio cubista della scomposizione della realta e, proponendo
diverse prospettive e dimensioni, «giunge a mettete in crisi lo stesso
concetto di spazio»’. In linea con quanto detto, 1 personaggi appaiono
quasi sempre incompiuti, non finiti, spesso frammenti di una personaliti
a tutto tondo, " S R

Se le tracce di tale tradizione si possono rinvenire nell’antica farsa e nelle
forme della buffonetia in ambite medievale, i precedenti moderni possono
essere vistl in alcune opere dello Sturm und Drang {(nella fattispecie le farse
del giovane Goethe, i drammi di Lenz), nelle commedie di Grabbe, di
Biichner, di Tieck. I riferimenti pid vicini a Goll vanno perd cercati in
ambito {francese: si tratta di Jarry e di Apollinaire, che a buon diftto si
iscrivono dentro la direttrice menzionata e. che in modo sadicale fanno
saltare la struttura chiusa def dramma. Possiamo accostare all’idea di questa
forma policentrica e aperta numerose affermazioni di Gofl.

11 dramma deve essere senza inizio né fine, come ogni cosa quaggit. Ma ad un cetto punto
comunque smette, perche? No, la vita continua, lo sanno taeti. Ma comungue il dramma
finisce, perché siete stanchi, invecchiati in una sola ora, e perché la verita, il dono pid
intenso per il cuore umano, pud essere inghiottita solo a piccolissime dosi®!.

In questo mondo tuito ¢id che accade & soggetto ad una ripetizione

. ineluttabile. Solo il teatro, sembra suggerire Goll, avrebbe la facolta di porre

ordine alla serie degli eventi, di conferire loro un inizio e una fine: ma
sarebbe un ordine fittizio, appatente. Allora, contro un dramma-
inistificazione, Goll auspica un teatro che riveli I'illogicita dell’agire. Ta
scelta va nella direzione della rottura dell’illusione, dungue del metateatrale,
T suol celebri predecessori sono di nuove Tieck, Grabbe, Jarry. '

" In Matusalerme tra i personaggi compare un «Signote del pubblicos
che, alla battura dello Studente (mentre corteggia la.Cocotte Veronika)
«Ah, come amo... la salumeria», interviene nel dramma ridendo; lo Stu-
dente replica; «Non rida signore, facevo sul serio» e hui: «Allora finisce
tuito. Andro a reclamare, voglio indietro i soldi del biglietto! Non si fanno
mai battute!»” e facendo un gran baccanc lascia la sala indignate. Questa
infrazione delle regole illusionistiche tramite la comunicazione diretta tra
pubblico e personaggi & un tratto tipica del teatre di marionette, Il
dramma di Goll richiama sotto diversi aspetti la struttura di questo genere
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““spettacolare: per esempio nella natura marionettesca delle figure messe in
_scena, che sono creature grottesche, sospese tra un’identitd mancata e uno
statuto d'oggetto, ridotte (o esaltate) a tipi e a caricature. Ne Il dranma

- non esiste pin I’ Autore constata la scomparsa dell’azione dal teatro con-
temporaneo® ; nel testo che si sta analizzando infatti cardini non sono pil

-~ le azioni, ma i singoli personagg:, se cosl possono ancora essere chiamare

e maschere creare da Goll. -+ o : '

“Ma qual & Pambito e quali sono i modelli a cui si & potuto ispirare
I’Autore? Il motivo del cibo e della fame insieme a quello delle scarpe ¢ dei

- piedi sono spie del registro basso su cui si muove il dramma. Vi si aggiunga

" guello. dell’appetito sessuale, che ripetutamente si infila tra le maglie del

_testo: nel primo sogno di Matusalemme con le sue amanti, nella scena dello
Studente nel parco con Ida, o quando corteggia la Cocotte Veronika, ma
anche in numerosi frammenti di discorso senza nesso con il contesto. Si
delinea cosi la sfera entro cui I'Autore colloca le sue figure, Personaggi
burattineschi, lo si & detto, essi appartengono all universo del marionettesco:
ma, lontani dalla declinazione divina o angelica della marionetta offerta negli

stessi anni da altri autor?®, anziché librarsi nella leggerezza metafisica
deltarchetipo kleistiano, si trascinano pesantemente a contatto con il terre-
no. La categoria ¢ quella del grottesco, a cui appartengono la maschera di
Hanswusst e il burattino Kaspetl, sempre pronto ad abbuffarsi e a prendere
legnate: le sanc bastonate che Goll rimpiangeva pella citata Premessa a
Matusalemme e che compaiono piit volte in una scena presente nelia versio-
ne francese del dramma®.

Tnevitabilmente una categoria per definizione legata al reale e alla materia
visentira delle situazioni contingenti in cui si manifesta: nel Novecento essa
rifletre universo della macchina e della meccanizzazione; nel caso specifico
della marionetta, cssa assume 'aspetto di tn automa: & questa la figura che
ci sembra risaltare nel testo di Goll. : '

Lessere artificiale assemblato:
1 Automa, degradazione meccanica del golen

- Tsiste un progenitore sublime dell’ Automa all’interno della culrura ebrai-
ca® ; Sebbene esso sia per certi versi molto lontano dalla figura presente nel
dramma, molte rielaborazioni di questo mito lo colleganc al nostro esempio:
si tratta del golems, il colosso d’argilla reso celebre nel nostro secolo dal-
Pomonimo romanzo di Meyrink (I7 Goler, 1915). La tradizione di questa
figura® la fa risalive ad alcune rappresentazioni legate alla creazione di
Adamo; essa sarebbe uno stadio del primo uomo, cioé la materia, la byle, un
«grumo informe»*®, Adamo non ancora raggiunto dal soffio divino. La
figura & collegata alle storie di immagini ¢ statue animate; nel XVIIT secolo
si diffondono le leggende legate al golem come setvitore magico o diabolico.
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.Si racconta che Salomon ibn Gabirol [poeta e filosolo] aveva creato una donna che lo
-serviva. Quando fu denunciato al governo [per magial dimostrd che non si trattava di una
. creatura completa, ma che era fatta solo di pezzi di legno e di cerniere, e la disfece
risolvendola nuovamente nei suoi elementi originari. B ci sono molte alire leggende del

- penere, sulla bocca di turt, specialmente in Germania®. " - L

_ Commenta Beate Rosenfeld: -

Si possono qui notare influenze che provengono da un aliro settore della creazione
artificiale di esseri umani — da quella dell'automa. I motivo della scomposizione della

creatura in singoli elementi presuppone chiaramente un certo meccanismo della figura
del Gelem [...]. Analogamente anche il motive della servit deriva dalla costellazione
“mitica dell’automa. Possiamo affermare che le sue fonti sono costituite dalle diffusissime
. leggende medicevali sugli automi*’. B o ' '

Secondo la tradizione cabalistica sulla fronte del golem figurava la
parola verita (emzeth); cancellando lalef, la prima lettera di emeth, egli
sarebbe rimasto meth (morto). In questo modo i creatore avrebbe ponsto
tutelarsi dallo strapotere del golem. Nel 1808 Jacob Grimm narra la
leggenda gid popolare del golem magicamente animato da rabbi Low di
Praga, che cresce a dismisura, tanto da minacciare chi gli ha infuso la vita.
Esso diviene il simbolo della tecnica mederna che schiaccia i propri
inventori, Nel quinto capitolo de I Golerz di Meyrink si narra del rabbine
che grazie a perdute formule della cabala costrui un vomo artificiale

- perché suonasse le campane della sinagoga. La sua vita era sorda e vegetativa

e durava fino a sera: la forza era dovuta all’influsso di una iscrizione
magica, collocata dietro i denti della creatura, che atiraeva le forze siderali
del cosmo. II rabbinc una sera dimenticd di togliere il talismano dalla
bocca del Golem e questi corse in giro e strozzd chiunque incontrasse. Il
rabbino lo carturd e ruppe il talismano e il Golem crolls. Tra laltre il
romanzo di Meyrink narra di un tesoro custodito da Matusalemme in
persona e anche un vecchio che il protagonista ritrova dopo anni in un
locale viene detto «vecchio come Matusalemmes®, I/ Golem ha inoltre
caratteristiche familiari al contesto in cui ci stiamo muovendo, come la

- struttura circolare e il tema del doppio, ed & pieno di motivi grotteschi:

maschere, marionette, oggetti animati, corpi irrigiditi, lanterne magiche,
figure di cera, cabaret. Scrive inoltre Scholem che nell'opera di Meyrink
«elementi di incontrollabile profondita, e anzi di grandezza, si uniscono a
un raro senso della ciatlataneria mistica e a una singolare capacita di épater
le bourgeois»™ . E

E curiosa Vassonanza di meth con Methusalem. Ma indipendentemente
da questa possibile coincidenza, & verosimile che Goll abbia voluro rovescia-
re parodicamente i tratti del golem. Non pit il soffio delle parole divine ma
le monete animano I’ Automa. La creatura un tempo muta e attiva, misterio-
samenie sciente, qui non solo parla, ma racconta barzellette {ebraiche} ed &




inattiva, Il motivo del servo prodlgloso viehe rovesciato in queEo dl un
inutile attrezzo meccanico® .

T interessante notare che Rlpelimo nella vasta rassegna che fornisce delia

Golemlegende ne offre una visione smitizzata e quasi buffonesca: dalla
materia imperfetta giunge all'idea di «omaccio balordo e goffissimo, lo
definisce «un fantoccio di mota», «servitare torvo e tardissimo», «un plum-
beo zannis; «ha statura ben confacevole a un gigante, atei da babbuino, due
froge che paicno due chiaviche, una bocca grande quanto un palmentos™.

Si deve menzionare anche un altro esempio che pud fungere da anello di
congiunzione tra il golem delle leggende praghesi e’ Automa di Matusalensme:
si tratta di R UR. (Rossumzs Universal Robors) di Capek® (1920), da cui ha
origine la generazione degli automi € dei replicanti novecenteschi. Mehring
definisce il dramma una «Golems-Marionetten-Komddies*t

Per comptendere le implicazioni che la figura dell’ Automa pone in gioco,
vale la pena aprire una breve parentesi sul fenomeno degli automi e cercare
di vedere a quale specie d"automi appartiene il giocattolo di Matusalemme.

Come & noto, sin dall’antichith si conoscono esempi di automi e nel
Rinascimento essi conoscono una impottante stazione che li coniuga al
meraviglioso ¢ all’elemento spettacolare; ma & nel Settecento che essi vivono
illoro momento pii fulgido: basti pensare agli automi di Vaucanson, a quelli
diTacquet-Droz e di Kempelen, che trovarono la loro pit suggestiva risonan-
za nei racconti di Hoffmann e di Poe. A partire dalla rivoluzione industriale
gli automi (ma anche altre macchine ad essi equiparabﬂi) CONnQsScono una
significativa metarnorfosi: non pili diletto e prova dellingegno umano,
cessano di essere strumenti del meraviglioso e vengono creatl per la prima
volia a scopo utilitaristico. Contemporaneamente, nella societi industriale
dove la tecnica stupisce quotidianamente gli androidi tendono ad essere
relegati al ruolo di giocattoli. I primi distributori automatici a moneta,
progerutou dell’ Automa che compare in Matusalemme, st diffondono alla
tine dell’Ctrocento. In quel progetto «enciclopedico» che & Parigé cﬂpzz‘a[e
del XIX secolo Benjamin li definisce i nuovi penati del mondo moderno®
Al volgere del secolo si diffondono anche i distributori automatici di diver.
titmento: ma, come osserva Losano, & un divertimento differente da quello
di chi assisteva alle dimostrazioni degh automi tradizionali; viene a mancare
la dimensione collettiva che rendeva l'evento uno spetzacolo: «Il moderno
automa isola la persona e la mette in rapporto diretto soltanto con la
macchina. 1 divertimento & mediato dal denaro, che la macchina qualche
volta da ma che divora sempre»*

Tale rapporto pecuniario investe anche I’Automa ch Matusalensme: egli
vende umorismo ebraico in cambio di monete (visi pus scorgere una doppm
allusione: al capitalismo in cui ogni cosa si pud acquistare ¢ allo spettacolo
di cassetta, al teatro commcrciale) E un motivo importante all'interno del
dramma, clie stigmatizza un’epoca sempte pitt fondata sul denaro.

8
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- In generale fino alla fine dell’Ottocento la figura letteraria dell’automa si
distingue in modo pinttosto preciso da queila della marionetta, sebbene i
due temi appatane variamente connessi (si pensi per esempio agli automi
presenti in Hoffmann, che intrattengono relazioni pit strette con il magico
e con il soplannaturale che con il meccanico): nel Ventesimo secolo questa
distanza si riduce, e 'automa spesso sembra plendere i poste della mario-

- netta, costituirne una dechnazmne grottcsca

~La disumanizzazione del personaggio e il suo ingresso nel regno del
meccanico divengono cosi i principio al quale & ispirato intero dramma.
Goll individua la strategia pid consona alla messa in forma di tale idea nel
montaggio, tecnica che in Mafztmlemnze impronta tanto il microtesto chela
macrostruttura. : i

Essa & utilizzata nelia composizione di figure come l Automa o Pehx veri
e propri assemblaggi di parti che possono essere accostate arbitrariamente.
Soprattutio Pelix & emblema della casualita di tale insieme: tra I'altro, nella
versione francese del 1923 i pezzi che danno vita al petsonaggio non sono gli
stessi che nella versione tedesca originaria, senza che nulla cambi nell’eco-
nomia del dramma o del personaggio. Una visualizzazione di tale tecnica 2
offerta dagli schizzi delle figurine che Georg Grosz cre¢ per una rappresen-
tazione del 1924, poi non realizzati, Si tratta di composizioni a collage,
tecnica corrispondente in ambito figurativo al procedimento che si sta
esaminando a livello drammaturgico. Grosz prevedeva di realizzare le figure
dipingendole su pannelli di dimensioni soviumane, che sarebbero stati
spostati grazie a mamghe dagli attori, completamente mvlslbﬂl nascosti
dietro ai persomggz

Un corrispettivo fwmatwo del dramma di Goll & costituito dalle compo-
sizioni dadaiste {per esempio di Raoul Hausmann, di Heartfield, di molti
esponenti del Bauhaus, di Schwitters o dello stesso Grosz) dove gh attributi
della figura umana non vengono deformati in modo astratto o fantastice, ma
sostituiti con reperti della vita reale, spesso emblemi della moderna tecno-
logia®™. 1l collage, gia utilizzato dai cubisti, nelle opere degli artisti dada
viene arricchito della tecnica del fotomontaggio: si tratta di un processo di
rielaborazione e reinvenzione del reale a partire da frammenti oggettivi.
Taccostamento genera realtd inedite, lasciando contemporaneamente rico-
noscere singoli lacerti, usualmente privati del foro senso originario. In
Mazusalemme anche il linguaggio sottosta a questo scheina: Je battute spesso
riprendono spezzoni dal reale: pubblicira, siogan, mod}. di dne Vengono
riassemblati caoticamente.

- Siamo dentro Puniverso novecentesco della marionetia: se 'archetipo
kleistiano, emblema di un microcosmo di armonia, si muoveva seguendo gli
impulsi & un centro, Ia figura assemblata, immagine di un vomo scomposto,
oppone a questo movimento misurato 1a moltephata del centri, ovvero
nessun ccntro.
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A livello linguistico il montaggio & rinvenibile nella struttura paratattica
delle frasi, spesso tra loro irrelate, alcune delle quali costituite da frammenti
di discorso estrapolati da altri contesti, per esempio dalla pubblicita, da
espressioni idiomatiche o da insegne dei locali pubblici, Nella struttura del
dramma il montaggio & presente nella composizione delle dieci scene, la cui
successione in molti casi pud essere mutata senza che P'economia generale
‘del dramma ne risenta; come si & visto, neppure la motte costituisce un
evento irreversibile. La scena della rivoluzione degli animali, i sogni di
Matusalemme, le visioni che Goll inserisce come proiezioni cinematograli-
che nella penultima scena sono gli esempi pil vistosi di questa costruzione
per quadri autenomi. S

Tale autonomia nei sogni e nelle visioni ¢ accentuata dall’adozione di un
mezzo diverso da quello scenico in senso stretto, il film. Olire alle proiezioni
gia viste dei sogni, questo mezzo viene utilizzato in due frammenti inseriti
nella IX scena, un matrimonio ¢ un funerale, ed & ancora pitl evidente nel
dittico Gli immortali, La scena d'apertura del primo dramma presenta la
stanza di un musicista: atiraverso la finestra si vede il traffico di una strada,
proiettata sulla parete oltre la finestra; anche sulla parete «interna» compa-
iono continuamente affiches, ritagli di giornale o altri fotogrammi di pellico-
le, scritte, lettere che accompagnano Pazione, Non solo: if montaggio viene
applicato anche a livello sonoro, visto che ad un certo punto tutti L rumoxi
della strada entrano nelia stanza. T '

Lidea del montaggio® si realizza anche nell’accostamente di due tipi
diversi di espressione artistica, teatro e cinema. Collaboratare di Vikking
Eggeling in Symphonie Diagonal, Goll riconosce al film enormi potenzialita.
Nel caso di Matusalensme, la proiczione sulla scena dei sogni o dei pensieti
dei personaggi doveva aumentare il carattere antillusionistico e convenzio-
nale del dramma e le parole dei pessonaggi dovevano comparire all'interno
della proiezione come striscioni. : '

Nell'universo dove «non esiste piti il drammay, Veroe dei tempi moderni
& incarnato da Charlie Chaplin, Nel 1920 I'Autore dedica all’attore inglese
un «poema cinematografico» dal titolo Die Chaplinade, pubblicato con i
disegni di Fernand Léger™. Si teatta di un elogio alla poesia ¢ al quotidiano
lontano dai toni grotteschi di Mazusalesnie, seppure non manchino spund
comici ed esempi di #orsense. In questa sorta di scenasio lirico Chatlot
scende da un manifesto pubblicitario per restituire agli uomini «cid che
hanno perduto dasecoli, il risos: «Signori, sorridere! Ecco il sentimento pit
tragico del mondo»” . Ma anche qui il finale disillude e si chiude su se stesso:
Charlot torna ad essere incollato dall’ Attaccamanifesti all'affiche da cul era
sceso all’inizio. La collaborazione con Léger non & casuale. In un cerio senso
Goll 2 tentato dalla poetica della macchina in Léger: la sposa, ma non si puo
vedere in lui la stessa adesione affermativa e senza resicui del pittore
francese, una posizione paradossalmente classica per la chiarezza delle con-
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vinzioni, Goll intrattiene con la macchina un rapporto ambiguo, di attrazio-
ne e feroce critica. SR e R
Per Ejzenstejn la meccanica dei movimenti di Chaplin ha carattere

d’«attraziones. Nel famoso Montaggio delle attrazioni distingue il trick, il

trucco, dall’attrazione: il primo & assoluto e in sé compiuto, la seconda si

basa su un faito relativo, nella fattispecie sulla reazione del pubblico. II
montaggio delle attrazioni libera il teatro dalla schiavitd all'illusione e alla
rappresentabilitd; modelli saranno il cinema e soprattuzto il music-hall e il
circo™. T T T T I

“Anche Craig ammirava in Charlot Fuomo «marionettizzato»”. E sinto-
matico il fatto che i numerost estimatori di Chaplin siano anche sostenitori
del¥’attore artificiale a teairo. Lelemento marionettesco in Charlot non & da
intendere solo dal punto di vista del movimento meccanico, ma anche della
abolizione dello scarto tra attore e personaggio: in Chaplin-Charlot I'attore
coincide con il suo stesso ruolo; cade in questo modo il problema imposto
dall'interpretazione attoriale.

Si tenga presente che film, circo, vatietd, insieme al teatro di marionette
costituirono spesso un riferimento e un modello per gli artisti attivi sulla
scena dalla fine del secolo scorso alle avanguardie (st pensi a Wedekind, ai
primi cabaret} e che in tutte queste forme di spettacolo il montaggio rappre-
senta un procedimento comune. : . '

Matusalemme o I’ eterno borghese si pone dentro lo stesso contesto. It esso
allora Automa pud essere assunto come chiave di letiura del dramma
satirico: incarnazione di una categoria che trova il suo stilema nel procedi-
niento paratattico e alogico, la cui struttura ¢ assimilabile a quella meccani-
ca. Cosi PAutoma, figura marginale del testo, diviene quella lente d’ingran-
dimento considerata necessatia da Goll, in questo caso strumento di lettura
del dramma. In un commento al testo di Goll che lo liquidava proprio
perché senza vita, meccanico, Julius Bab scriveva a proposito dell’Automa:
«Un apparecchio messo in funzione per raccontare barzellette di Mikosch
si differenzia a malapena dai cosiddetti umani del dramma»’® , offrendo cosi,
seppur esprimendosi negativamente, la chiave d’accesso all'interpretazione
della satira di Goll. -~ [ : S

Sulla base di questa prospettiva che privilegia la composizione artificiale
& forse ipotizzabile una scala gerarchica, o meglio un digradare che & anche
degradazione all’interno dei personaggi principali del dramma. Essi risulte-
rebbero ordinati in una progressione di graduale avvicinamento all’Automa,
all’essere totalmente meccanico, metafora della degenerazione del borghese.
Al primo gradino di questa scala starebbe Ida, la figlia, la sognatrice roman-
tica che perd poi si integra alla mentalita di arricchimento del borghese
(poiché nessuno & qui immune dal processe di svilimento). La seguirebbelo
Studente, rivoluzionatio e idealista: ma solo appatentemente, in realta pron-
to in ogni momento ad invertire di segno sogni e desideri. Quindi verrebbe




Amalia, ombra sbiadita del marito, che annuncia in questo percorso 1o stesso
Matusalemme, il borghese originario, dai tratti ancora umani, ma nella loto
degradazione di stereotipi. Ormai soltanto sembianza d'umanita possiede
Felix, interamente integrato al sisterna meccanico € produttivo. Figure
sospese tra artificio e natura sono gli animali artificiali, parodia di idealismi
di vatio tipo. La gerarchia culmina naturalmente nella figura dell’ Automa,
che ha ormai superato la soglia dell'umano. ~ - - Ceil
Le figure sarebbero cosi concepite secondo uno schema ideale di wmanitd
e di meccanizzazione: ma lo sguarde disincantato di Goll scruta, colpisce e
smaschera la falsita del versante solo illusoriamente positivo, rivelando che
nessuna iraccia di umanita é rimasta incorrotta. SRR

La marionetia e il grotresco

La classificazione ora vista dei personaggi di Matusalemme li pone dentro
un universo grottesco, nel quate la categoria della marionetta sembra incar-
narsi laddove si contamina con il terrestre, quando, anziché librarsi al di
sopra del reale, se ne impiastriccia cercando di imitare 'umano, Ma anche
allorché, viceversa, 'uomo, incapace di superarsi, rimanendo ancorato alla
materialitd e al meccanico ne fa dei falsi emblemi di redenzione, Esiste
un’ampia e complessa fascia di intersezione tra 'universo della marionetta
e la categoria del grottesco. Nell'opera di Goll tanto la maschera che
I'automa, declinazione novecentesca della marionetta, confluiscono entro
tale ambito. ‘ i

E necessario considerare alcuni momenti della riflessione sul groteesco™
per vedere in che modo Goll possa essere letto secondo questa prospetiiva.

Se fin dal Rinascimento esistono tracce di tale motivo, soprattutto nel-
'ambito delle osservazioni che i trattatisti dedicaronc alle decorazioni a
grottesca, il tentativo di conferire al grottesco dignitd di categoria estetica si
delinea nel XVIII secolo, in connessione con un asperto imporiante della
riflessione artistica, la caricatura. Sitratta di un universo vicino alla sfera del
mostruose, soprattutto dove questo venga inteso nel suo significato origina-
sio, cioé non esente da segni del divino e del meravigliose’. Gia nelle prime
testimonianze in cui & rinvenibile il motivo, il grottesco sembra nascere
dall’accostamento di sfere del reale diverse e dalla mancanza di ordine e
proporzione. Questi due principi fondamentali, che accompagneranno la
categoria del grottesco nelle sue svariate e differenziarissime _elvoluz%om’\
lungo i secoli successivi, emergono anche nell'opera di Goll. Le dimensioni
sovrumane degli oggetti scenici, la sproporzione nella composizione delle
figure, la contaminazione tra umano, meccanico e bestiale, il procedimento

del montaggio presenti nei suci drammi tentrano sicuzamente entro que-

st’ambito. -
Nelia definizione di groftesaa il Rinascimento comprende anche qualcosa
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di inquietante, angoscioso, non solo 'elemento fantastico. Un mondo in cui
sono stati abbattuti e confusi tutti gli ordini del reale, tutte le divisioni tra le
specie, dove vengono aboliti simmetria, equilibrio, proporzione, dove il
principio della statica viene portato all’assurdo: un universo vacillante, e
percid eccitante e disorientante allo stesso tempo. - s
- Cost come i divulgatori cinquecenteschi delle grottesche affermano la
volonta di uscire dall'ideale della verosimiglianza e della verith, seguendo i
motto orazianc quidliber audends potestas che sostiene la Wiberta di inven-
tare con audacia»®; cosi Wieland scrive che le figure grotiesche (nclla
fattispecie le caricature di tipo famtastico) perdono il nesso stabile con il
veale: esse non nascono dall’imitazione della natura ma ‘da una «selvaggia
forza dell'immaginazione» {«wilde Einbildungskraft»); le definisce
«Hirngeburten»®, parti della mente. Il grottesco che Wieland vede nel
cavicaturale & «Ubernatiitlich», sovrannaturale: in francese «surnaturalistes,
lo stesso termine che, oltre un secolo dopo, scegliers Apollinaire prima di
optare per «surréalisie»® S

Lasciando la riflessione estetica in generale per entrare in ambito teatrale,
si vedra come Ja scena grottesca funzioni da specchio che riverbera un’im-
magine non pin fedele e rassicurante, ma frantumata, 1 motivo della
speculariti diabolica o inquietante, familiare alla tradizione del grottesco,
viene ripreso e vatiato da Goll, che individua lo strumento di tale riflessione
nella satira e nella parodia. Leffetto suscitato & un riso destabilizzante,
provocato dalla presa di coscienza di clii vede la propria immagine riflessa
deformata. Tale figura dello specchio deformante® & equiparabile in Gella
quello della lente d’ingrandimento, che nell'esagerare i tratti dell’'oggetio
ossetvato L rende pit veri: «L'uomo e le cose verranno mostrati nella loro
essenza e, ai fini di raggiungere il miglior effetto, tramite la lente d’ingran-
dimento»® . BRI

Un esempio di questa prospettiva deformante & offerto da una figura
aggiunta da Goll nella lista dei personaggi della versione francese del 1923,
«Lo Specchio». Nel ptimo quadro, dopo 'assurde dialogo tra i due coniugi,
Matusalernme lasciato solo si addormenta e russa; prima dei tre che cono-
sciamo, un altro sogno prende corpo sulla scena. Gli oggetti della stanza si
animano, e da un grande specchio appeso al muro esce un vomo piuttosto
grosso, tutto vestito di bianco, che «somiglia a un Matusalemime
spiritualizzatos™, Dice di essere lo stesso Matusalemme e lo incita a cono-
scersi («Connais-toil»)® . In questo dialogo o specchio agisce da coscienza
e viatico della salvezza, contro {'ottusita appagata del borghese affarista che
considera conoscersi la cosa pitl inutile e la filosofia «sempre il risultato di
una cattiva digestionex». Percid gli risponde: «Va-t'en, idiote conscience»®.
Quando lo specchio lo accusa di essere canaglia, scroccone, ladro,
approfittatore, Matusalemme si alza e rosso di rabbia vuole colpirlo con il
bastone: lo specchio va in frantumi facendo un gran baceano, che sveglia il
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pappagallo. Dall’angolo in cui si trovava questi vola sulla spalla di
‘Matusalemme e schiamazza: «Coco, Cucu, Cocuy, insinuando il tradimento
di una delle sue amanti®. Matusalemme intende bastonare anche lui: i
volatile se ne vola via e il protagonista si dirige canticchiando verso I’ Auto-
ma. Non salo lo Specchio ha un ruolo importante, ma viene ulteriormente
amplificato dalla figura del pappagallo, che reitera I'idea del doppio nella
“ripetizione vocale, svolgendo la stessa funzione del Matusalemme riflesso, la
CCQSCIENZA, i B e
" La riflessione, nella doppia accezione del termine, connota 'universo del
‘grottesco: & lo sfondo tragico in agguato dietro alla satira e alla farsa, come
sancisce il titolo di un dramma romantico che rientra di diritto nella catego-
via: Scherz, Sative, Ironic und tiefere Bedeutung (Scherzo, satira, ironia e
significato pii profondo, 1822), Notava Julius Bab che negli anni venti si ebbe
un ritorno di questo dramma di Grabbe®® sui palcoscenici tedeschi come un
vero e proprio successo®.

Nel nostro contesto lo specchio deformante, esaltando dell'uvomo alcu-
ne caratteristiche, pud ridurlo a tipo o mostrarlo irrigidito nella figura
della marionetta. Sembra essere questo tdpos, letteralmente o come meta-
fora, I'incarnazione privilegiata della nostra categoria. Esempi eminenti a
questo proposito sono disseminati nella storia del teatro degli ultimi due
secoli; ci interessano alcuni autori appartenenti a quegli ambiti che posso-
no essere considerati dei riferimenti per la creazione di Goll: il filone
grottesco del romanticismo tedesco e l'avanguardia francese dell'inizio
secolo. Dovremo citare almeno il misterioso Bonaventura delle Veglie
(1804)7 (che gid nel fatto di non rivelarsi sfugge allo schema chiuso e

organico della ufficialita): lo stesso Autore definisce la sua prospettiva

«satirica e il tema della marionetta, sia sotto specie di genere teatrale che
tematicamente, emerge a pitl riprese nella composizione davvero grotiesca
dei capitoli, che si susseguono in un ordine assolutamente sconnesso. Visi
accostino i racconti animati da inquictanti automi di Hoffmann, le bambe-
le articolate presenti nelle ‘commedie di Arnim e di Brentano, le farse
giovanili di Gocthe, i personaggi marionetteschi inclini alia metateatralita
di Tieck, le opere tragicomiche di Biichner, olire alle riflessioni di Jean
Paul e al gia citato dramma di Grabbe. Questi dichiara che nel comporre
Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung era sua intenzione suscitare un
«riso sonotox, che perd fosse nel fondo un «Lachen der Verzweiflung»™
poiché scherzo, satira, ironia divengono mezzi di smascheramento della
illusorieta dei valori vigenti. Alla base della commedia & il tipico intrigo:
una giovane signora, Liddy, & desiderata da tre uomini; dal primo per i suoi
soldi, dal secondo per il suo corpo, dal terzo infine solamente per il suo
cuore e il suo spirito (si noti la somiglianza con la situazione di Muatusalemme
in cui lo Studente viene triplicato di fronte alla desiderata Ida). La virti del
terzo viene premiata e i due convolano a nozze: ma I'esito felice viene
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messo in dubbio dall’Autore, il quale sale sulla scena e avverte il pubblico
che il finale & pura illusione. Ii grottesco & pravocato dall’'annientamento
della sicurezza dell'uomeo circa la sua conoscenza del mendo, nel momento

in cui si confronta con il sapere universale del diavolo. Inoltre nel testo &
forte I'elemento metateatrale: '’ Autore compare sulla scena, i personaggi

rivelano la lore identita dattori, © L B
Si delinea cosi un panoerama in cul emerge un aspetto poco indagato del

-romanticismo tedesco, quello del «riso disperato» che si scatena quando l'io

vacilla e si spalanca 'abisso. Allora fanno la loro comparsa gli elementi bass,
tertagni, legati alla materialitd e ad un universo che ha perso il collegamento
con le sfere superiori dell’eterno: questo ramo degenerato della famiglia
delle marionette non trova pit i {ili che congiungevano la marionetta di
Kleist al Dio, o se si sente manovrato da fili essi sono tutt’al pit quelli di vn
destino assurdo e inspiegabile.

Alla fine del secolo una parola sembra sispondere icasticamente a
guesto universo infinitamente scompaginato: ¢ il celebre «merdres di Re
Ubu, T'eroe grottesco delPomonima «farsa simbolista» di Jarry, con la
quele si inaugura la stagione novecentesca del grottesco™. La parodia
dissacrante delle scene, concepite singolarmente e non concatenate, ¢
I'assenza di psicologia dei personaggl, tipizzati in maschere dai tratti
esagerati, costituiscono sicuramente due dei motivi che inseriscono Jarry
nel nostro contesto, Ma la quast totalita degli elementi presenti nell’autore
patafisico, e non solo in Ubu, & connessa in parte al grottesco, in parte alla
marionetta o a motivi presenti in Matusalemme o Ueterno borghese di Goll.
Per offrirne solo alcuni esempi pensiamo al «Matusalemme spiritualizzato»
che il protagonista chiama «idiote conscience» e che rammenta il Signor
Coscienza di Guignol (un «episodio» della serie di Ubu); oppure al motivo
della gidouille (termine rabelaisiano per la pancia), accostabile a quello
dell’appetito e del Gulasch in Matusalermine; o ancora alla scena degli
ospiti che se ne vanno indignati, presente in entraimbi i testi (¢ per Béhar
Matusalemme & un «Ubu in pantofole diventato il re delle calzature»™).
Le affinitd sono certamente numerose, ma sarebbe fuori luogo in questa
sede un tentativo di raffronto con un testo complesso come quello di Jarry.
Spostiame invece I'attenzione su di uno scritto programmatico dell’ Autore
francese, Dell'inutilité del teatro a teatvo, per metterne in evidenza le
analogie con il programma di Goll. Jarry si scaglia contro il teatro natura-
lista: la scenografia illusionista & un affronto all’intelligenza del pubblico
(«Zeusi ha ingannato le bestie, pare, e Tiziano un locandiere»™); l'ingom-
brante testa dell’attore dovra essere coperta da una maschera, effigie del
personaggio, che ne sintetizzera il carattere «eterno»; non sara comica o
tragica come guella antica ¢ dovra essere opportunamente illuminata da
una luce artificiale™ . Jarry esalta il Guignol perché esempio di una espres-
sivita semplice ed universale. E in Essere e vivere afferma che vivere
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significa essere modificato, rovesciato come un guanto, poiché i contrari
sono identici. Riandiamo all’affermazione di Goll per cui una situazione
pud essere espressa in modo pit efficace se capovolta o tramite il suo
contrario: «L'effetto sara esattamente come quando si guarda a lungo e in
modo fisso una tavola a scacchi, e ora la campitura nera appare bianca, ora
quella bianca appare nera; i concettl salmno luno nell’altro, sfsorando la
veritan s, :

Un ulteriore nfenmento di Goll in qucsta «tradlzmne» del grottesco &
senz'altro costituito da Les Mamelles de Tirésias di Apollinaire, dove sin
dal tema siamo condotti dentro 'universe grottesco: la trasformazione
della donna Thérése nell'vomo Tirésias. Nell accezione «originaria» del
poeta di Alcools «surrealismo»™ significa configurazione grottesca delle
figure, messe in scena in uno stile da farsa e con Pausilio di titoli, manifesti,
megaloni. Il teatro, scrive I'Aurore, intratiiene con la natura una relazione
di trasfigurazione, rivelatrice di realtd inedite, Tra le indicazioni fornite da
Apollinaire nel prologo al suo dramma surrealista, & degno di nota i
ricorso sistematico «alle riduzioni o agli ingrandimentis, corrispondente
all'invocazione delle «enormitd» in Goll, strumenti per ottenere la defor-
mazione grottesca del personaggio, Tale risultato potri essere raggiunto
anche tramite I'accostamento di realta diverse; in particolare, come si &
visto nel dramma di Goli, coniugando insieme umanc, artificiale e anima-
le. In Apollinaire tale tratto & presente per esempio nel personaggio del
Chiosco’®,

Cerchiamo di definire meglio alcuni tratti del grottesco presenti nell’ope-
ra di Goll. In Matusalenzmie a questo universo connotato dagli emblemi del
contatto con i terteno (le scarpe e i piedi), appartengono naturalmente
IAutoma, presenza artificiale antropomorfa, e soprattutto Felix, che costi-
tuisce un esempio calzante della declinazione degradata della marionetta. La
figura sembra offrire la versione meccanizzata e bassa dei fantasiosi Songes
drolatigues de Pantagruel cingquecenteschi, assemblati con oggetti d'uso
quotidiano™. Ma gli emblemi della matetialita, del basso, non indicano pin
la pienezza vitale formulata da Bachtin nelia sua famosa analisi dell universo
grottesce rmasclmcntale beml sanclscono l assurchta c la casuahta deli’esi-
stente. :

. Neanche Matusalemme losi &visto, hq pili tratti umani: come Felix, ¢ una
sorta di marionetta o di robot; tutli i personaggi sono maschere 11g1de,
impenetrabili, svuotate di umaniti e di «carattere» {(nei due sensi del termi-
ne). E maschere indessano le tre coppie di ospiti della VI scena, «maschere
che esprimono aviditd, invidia, curiosita»®; la loro mimica & amplificata, gli
oggetti che maneggiano sproporzionati (i signori scrutano gli oggetti con un
binocolo da teatro; une diloro estrae dalla tasca un enorme calendario da
paretc); l'abbigliamento & definito «stravagante», anche se «borgheses: le
signote portano cappelli che sostengono veri ¥asi di gerani, uccelli imbottiti
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e la miniatura del parlamento. Anche 1 nomi fissano queste figure nella loro
dimensione grottesca: Dartakara, Biuchlein, Himmelreich® .

Olire che in I\/Iamm!emme, rittoviamo questa declinazione del corpo
grottesco anche nei due Uberdramen (il dittico de GIi Immortali), dove
compare una carrellata grottesca di personaggl oggetn o personaggi «collet-
tivin, astratti. Nel Nox-morto figurano per esempio tre Colonne Pubblicita-
rie danzaml il -‘Manifesto, il Giornale del Mattine e # Signor Pubblico:
quest’ultimo € un gigante, ha lunghe orecchie da bassotto, occhi da rana
sporgenti a binocolo e suda in uno stretto smoking. 11 padrone di casa del
musicista ha un orecchio piccolo e wno grande, che stacca ogni volta che
parla; il fotografo Ballon & grasso, testa rossa rasata, barbettz e occhi bianchi
sporgenti {avanza e fa un inchino rigido, continua ad inclinarsi
marionettescamente), il suo apparecchio fotografico & lillipuziana. Lo Stu-
dente si afferra la testa, si strappa il cervelio da sotto il cappello e lo gettain
faccia al Signor Pubblico. Ne L'Irmmortale il Signor Correntedelgoifo ha una
cartella alta due metrl, 11 giornalista De Formaggis ha funzione «collettiva»,
come il Signor Pubblico: il protagonisia gli si nvolge come fossero in molti
Anche la Folla rientra in questo processo d1 spcrsonahzzazmne del perso-
naggio. .

La modernita 1mphca la peldlta del volto, de}l u1dw1duahta percid nel
dramma moderno per Goll non pud esistere il personaggio generatore
d’azione, Scrive FAutore riferendosi ai personaggl di Matusalemme: «Ma-
schere: rozze, grottesche, comei sentimenti di cui sono espressione. Non pit
«erob» ma persone, non pitt personaggi ma nudi istinti»® . Maschera diviene
allora nel linguaggio di Goll sinonimo di deformazicne del corpo, dismisura,
sproporzione: il personaggic avrd caratteri esagerati, come «un orecchio
troppo grande, occhi bianchi, una gamba dilegno»® . A queste esagerazioni
ﬂsiognomiche corrisponderanno queﬂe del¥’azione, per cui un forte impatto
sard garantito dai rovesclamento di mtuazmm e di affermazioni nel loro

contratio. I ' ,

Dappello alla nmschera si inserisce nella tendenza alla rivalutazione di
gquesto oggetlo scenico da parte dei riformatori della scena primenovecente-
sca, che si comprende nel contesto della riflessione sul teatro antico e del
progetto di rinnovamento della scena a Dpartire dalla sua forma originaria:
non un ritorno all’antico, ma un rinvenire nel contemporaneo quei mezzi
corrispondenti al tlpo di comunicazione in atto tra pubblico e scena neil’an-
tichita. Lo scarto pit vistoso & che all’antica alternativa fra tragico e comico
si sostituisce ora il carattere tragicomico della maschera. In Goll essa da un
lato & imparentata con le maschere grottesche di Jarry, di Ball, di Piscator,
dall’aliro con la concezione di Rilke e di Craig: possiede una funzicne
metafisica, simboleggiando la dipendenza dell’'uomo dalle leggi del
«Supermondo». Come nello stesso volger d’anni presso la Sturmbiihne,
anche Goll esalta la dimensione «soprannaturale» della maschera greca®™.
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Nel saggio-manifesto I Superdramma, Goll osserva come nell’antico teatro

gli dei si misurassero con gli uomini, «cosa mai piit successa da alloras. A

quel tempo .

‘il dramma significava sovrumana elevazione della realta, profondo, oscuro, sibillino
“affondare nella passione smisurata, nel dolore lacerante, e il turto colorate di un tono
surreale. Poi venne il dramma dell’'uomeo per amore dell’'uome. Lacerazione con se stesso,
psicologia, problematiciti, ragione. Si fanno i conti solo con ura realtd e s regno e ogni
misura & limitata a questo. Tutto ruota intorno ad w4z uomo, non all'vome. La vita deila
comuniti non riesce a svilupparsi: nessuna scena di massa pud raggiungere Pimpero
_delPantico core. B quanto sia grande questa lacuna si nota nelle opere non riuscite del
secolo scorso, che si limitavano ad essere interessanti, a provocare discussion? da avvocati

“. o a essere semplicemente descrittive: imitazioni della vita, non creazioni®, -

Goll & alla ricerca di una dimensione che supetil'umano, lo psicologismo,
la ragione, 1a problematicita di questo mondo. II bersaglio contro cui si
scaglia & la scena ottocentesca e tutto quel teatro sorto dai presupposti
gettati dal naturalismo: «Il puro realismo & stato il pit grande passo falso
di tutte le letteratures® . La realth deve invece essere mostrata attraverso
uno strumento che la amplifich; Goll utilizza la metafora della lente
d’ingrandimento necessaria a mostrare le cose nella loro essenza e afferma
che le grandi espressioni del drammma ne erano consapevoli: «l greco
avanzava sui coturni, Shakespeare parlava con gli spiriti giganti dei morti».
Cisi doveebbe ricordare che «l primo simbolo del teatro & la maschera. La
maschera & rigida, unica per sempre e necessaria. E immutabile, & inelut-
tabile, & destino, Ogni uwomo porta la sua maschera»®, 1 fanciulli ne
vengono spaveniati e gridano; I'nomo invece, troppo presuntuoso, rimane
impassibile di fronte ad essa, mentre dovrebbe «reimparare & gridare»:
poiché & questo il fine del teatro, che deve rifiutare di essere consenziente
¢ invece scuotere il borghese, 'nomo che vive del quotidiano, spaventarlo
«come a maschera il bambino, come Furipide gli Ateniesi»® . Non si tratia
qui di una ripresa letterale della maschera a teatro, ma del suo significato:
per il drammaturgo contemporaneo essa deve costituire un modello, poi-
ché egli «si servira di tutti i mezzi tecnici che oggi scatenano Veffetto della
maschera. Per esempio il grammofono, maschera della voce, Vinsegna
elettrica o Daltoparlante»™. o o
'Grazie alla maschera Uirreale pud essere reso oggettivamente sulta scena
e, viceversa, la cosa pits banale pud trasformarsi in irreale e divina, assu-
‘mendo cosi carattere di veritd. Attraverso I'esagerazione, I'anamorfosi, la
spropotzione, la meccanizzazione, i succedanei dell’antica mascheta
scardinano convenzioni e apparenze, rivelando la verita degli esseri e delle
cose.
Infatti se Punica possibilith concessa al teatro & quella dell’esibizione del
gioco e della finzione, dunque dello smascheramento del reale, la maschera
diventa paradossalmente il mezzo per smascherare 'apparenza, rivelandola
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vera realtd. Come, con altri esiti, affermava Rilke due decenni prima, il volto
per Goll portaisegni dell'accidentale e del transitorio, appartiene al mondo
del mero apparire ¢ della vuota retorica. La maschera invece spoglia I'attore

‘della psicologia, tivelandone i nudi istinti; mette a nudo il «regno della

verita» dell’autore drammatico «surrealista»™. - -

. 'Va ricordato come il ricorso alla maschera sia frequente in ambito espres-
sionista; si pensi a Kokoschka, alla messinscena di Sfinge e nomo di paglia;
a Schreyet, alle sue Ganzmasken che dovevano distaccare l'attore dal reale
e ricongiungerlo magicamente al Tutto; ma anche all’ Ausdruckstanz, la

‘danza espressionista che nasceva in quegli stessi anni, alle danze di Mary

Wigman o al Tavolo verde di Kurt Joos, alle maschere concepite da Schlemmer,
dentro e fuori dal Bauhaus. Oppure alle maschere grottesche utilizzate da
Ball®t, che «non incarnavano delle passioni, né caratreri umani, ma sovruma-
ni»?: esse dovevano suscirare un effetto di shock, tanto negli attori che fe
indossavano che negli spettatori. Infine, richiamiamo i costumi cubisti con-
cepiti da Picasso per il balletto Parade (1917); cosi si esprime Coctean al
riguardo: ' :

Dopo ogni numero di vatietd una voce anonima, che Fuoriusciva da una buca di
amplificazione (imitazione teatrale del grammefono da fera, maschera antica in chiave
moderna), cantava una frase tipo, aprendo una breccia sul sogno. Quando Picasso ol
mostrd 1 suoi schizzi, capimmo linteresse di contrapporre a tre personaggi reali come
fotogralic incollate su tele, del personaggi inumeni, sovrumani, con una trasposizione di
tono pifi grave, personaggt che divenissero insomumna la falsa realta scenica al punte da
ridurre i veri ballerini alla stregua di fantocci. Mi figurai quindii managers brutali, incolt,
volgati, Fracassoni, tali da nuocere all’obiettive delle loro stesse lodi e da scatenare {cosa
che accadde) Podia, il riso, le alzate di spalle della folla a causa della stranezza del loro
aspetto & dei loro medi®.

Sono evidenti i momenti di contatio con la concezione di Goll, dove la
deformazione del corpo messa in atto dalla maschera investe I'intera espressi-
vith dell’attore: dal vestito al trucco aghi oggetti alla voce.

La maschera & figura simbolicamente e teatralmente vicina a quelia della
mationetta. Come scrive Plassard, «nel vuoto momentaneo della cosclenza
il volto primitivo, intagliato e dipinto, dirige le membra dei danzatori come
il marionettista tira i fili del fantoccio»™. Come il doppio artificiale, la
maschera possiede qualcosa di magico, di angelico o di demonico, funziona
da specchio capace di deformare Pumano nel grottesco o di esaltarlo nel
sublime. Nelle conceziosi teatrali di tant autori del primo novecento ma-
schera e marionetta, entrambe depositarie di una complessita di significati
¢ simboli, divengono metafore della stessa atte teatrale.

Ci troviamo dunque dentro Y'universo del marionettesco, dove la conta-
sinazione dell'umano con alire sfere pud giungere fino all'eliminazione
totale dell’individuo, sostituito da un oggetto o da una cifra. Jan Kott
considera il grottesco 'espressione novecentesca del tragico e afferma chein
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entrambi i casi le situazioni sono imposte e torzate, per cui tanto eroe tragico
che attore grottesco subiscono lo scacco contro Iassoluto, ma «con la
differenza che mentre la sconfitta dell’eroe tragico & conferma e riconosci-
mento dell’assoluto, la sconfitta dellattore grottesco & la derisione deil’asso-
luto e la sua sconsacrazione: & la trasformazione dell’assoluto in un mecca-
nismo cieco, in una sorta di automa»® . - E T

Nella Premessa a Matusalemme Goll scriveva: «Un uomo viene investito
per strada; un evento scaraventato neila vita del mondo in modo duro e
irrevocabile, Perché si dice tragica solo la morte di un uomo? Una conver-
sazione di cinque frasi con uno sconosciuto pud diventare per gualcuro
molto pitt tragica, per Peternita»® . Viene qui messo in discussione il tradi-
zionale concetto di tragico, lasciando affiarare il tragicomico, E Apollinaire
a fornire un parallelo: secondo il poeta francese non si pud soppottare
un’opera teatrale nella quale comico e tragico non si contrappongano;
nell’'umanita contemporanea circola una tale energia «che la pigt grande
disgrazia subito appate come necessaria»” cosi da poter essere osservata
con Vironia che permette il riso e addiritcura con un ottimismo che lascia il
posto alla speranza. : :

-1l grotresco affiora anche nel linguaggio di Goll: ricalca lo schema del
linguaggio burlesco, delle fatrasie medievali, dove le frasi vengono accostate
senza consequenzialitd; fa il verso agli animall e gioca con 1 nonsense,
servendosi dell’uso satitico e distruttive dei Jlichés, fossilizzazione del lin-
suagglo, sia esso quello triviale del quotidiano, quetlo degli affari e della
pubblicita, quello amorose o rivoluzionario.

La Premessa anteposta a Matusalenme contiene importanti indicazioni
per la comprensione defla concezione della marionetta grotesca. Il pre-
supposto da cui muove ' Aurore & che la forma moderna del dramuna debba
essere quella comica o satitica, poiché Punica possibilita per porre in scena
un universo svuotato di senso & metterne a nudo Uinsensatezza per mezzo
della satira. Se ad Aristofane, Plauto, Moligre, erano sufficienti i mezzi pitt
semplici per ottenere la massima efficacia sulla scena, oggi, quando l'inge-
nuitd di una bastonata & andata perduta, Pautore satirico si dovra avvalere
di una nuova strategia, adeguata alle mutate condizioni. Le parole d’ordine
sono per Goll «surrealismo»®™ e «alogicitds. Il primo & «la pit forte negazio-
ne del realismow, dove «la realta dell’apparenza viene negata, a favore della
verita dell’essere»®. Per quanto concerne il secondo termine, «l'alogicitax,
afferma Gall, «& oggi lo humour pid spirituale, la miglior arma contro le
parole vuote che dominano l'intera vita»: essa agisce in direzione contraria
alla banale quotidianita in cui 'uomo «patla soltanto per mettere in movi-
mento la lingua e non lo spirito»!®. Alogica & per Goll la struttura della
mente Umana, i cui «riflessi mutevoli» soro allorigine dello scarto tra
pensiero e parola, Nelle parole di Goll vacilla lo stesso concetto di erdine
razionale, che impone alle cose una concatenazione logica: pertanto anche
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il dramma non sard tenuto ad imitare tale struttura, ritenuta con presunzione
logicamente articolara'®. ' o -

.La satira di Goll & totale; non solo egli denuncia il mondo meccanizzato
e mosso dal denaro, ma smaschera anche l'illusorietd degli ideali: 1 gesti
riveluzionari della folla si irrigidiscono in meccaniche citazioni, la rivoluzio-
ne si ripete uguale nella IV e nella IX scena, «la sommossa & un gigantesco

" Kasperle che salta fuori dalla scatola»'®. Grottesca & la satira che investe

questa realta pilotata dal denare, anche nei rappeorti affeitivi, culturali e
artistici!® . Le rivoluziont di ogei non possono che essere processi cconomici

“e anche lo spirito diventa oggetto di mercato: Ballon ne Limmortale &
* fotografo d'anime e ne If non-morto, dove il sipario si apre sulla cassa del

teatro che ospitera le conferenze «umanitarie» di Correntedelgolfo, il rap-
porto tra produttori dello spirito € pubblico & denunciato come rapporto
d'affari.

Tn futtl e tre i drammi menzionati la parodia colpisce immortalita,
espressa dallo schema circolare, Questa circolarita produce un paradosso: il
borghese ha la capacita di sopravvivere, di essere immortale. Vi & un fondo
di disperazione, che nasce nel grottesco quande I'oggeito colpito dalia satira
assume tratti inquietanti (la superiorith dell'immortale)'™. '

- Nella Premessa & degno di rilievo il motivo delle bastonare: frequente nel
teatro comico antico, esso diventa un tratto tipico del teairo di burattini,
nella tradizione tedesca del teatro di Kasperl e di Hanswurst. Per Goll esso
& emblema dellefficacia e dell’autonomia del mezzi scenici, autosutficienti
e indipendenti dallo spartito verbale. Vi si pud ravvisare Uappello all'inge-
nuith, alla purezza e alla immediatezza proprie alle forme popolari di spet-
tacole: teatro di marionette, citco, varietd, cabaret'” . Sono tutte modalita
spettacolari auspicate dagli innovatori del teatro di quegli anni. Anche
Apollinaire vi fa riferimento nella citata prefazione a Les Mamelles de
Tirésias: :

T stato detto che mi sono setvito di mezzi che si usano nelle riviste: non vedo dove. In

~ogni caso questo rimprovero non contiene pulia che mi possa mettere in imbarazzo,
poiché Parte papolare & un fondo eccellente e sarei onorato di avervi attinte!®.

- Ancora nella prefazione a Matusalenzme si legge che il drammatusgo deve
eseguire di fronte al pubblico un paio di capriole per farlo tornare hambino,
evitando la retorica e 'ingenuo sentimentalismo ma anche il patetico paci-
fismo degli espressionisti, poiché cid che egli desidera ¢ offrire «bambole»
¢ insegnare «a giocare, € poi spargere al vento la segatura della bambole
rotte»l? . Se immagine della Puppe avalla Pintento ludico e il zifiuto della
serictd del dramma, dal momento che non esistono valide soluzioni per
porre ordine al caos del reale, essa rimanda aliresi alla dimensione propria-
mente drammatica, allo Spiel, al gioco scenico. Goll torna dundgue a sancire
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lo statuto autonome, autosufficiente dello spettacelo rispetto alla partitura
vetbale, Inoltre, se nel testo tedesco Puppe pud indicare tanto bambola che
mationetta, nella redazione francese compate il lemma «wmarionnette», con
riferimento preciso quindi a rale tipo di spettacolarita. B

La deformazione, 'abnorme, sono ulteriori caratteristiche del circo, della
fiera, del cabaret: da queste fonti per Goll dovra atringere la drammaturgia
sutrealista, «Enorme» & da intendere nel senso etimologico, come ¢id che
esula dalle norme; abnorme come mostruoso, frurto della confusione tra le
specie: [ generi menzionati sono senz’altro un serbatoio prezioso per questo
tipo di elementi, -7l R

-1l riferimento ai generi minori & importante, poiché immette Goll in una
dirertrice presente in Germania a partire dalla fine del secolo e determinante
per il rinnovamento dei mezzi scenici e drammatusgici delle avanguardie e
del Noveceato. Da Panizza a Wedekind, alle esperienze dei cabaret (e
soprattutto di Schall und Rauch e degli Elf Scharfrichter) alla sperimentazione
delle avanguardie, il bersaglic ¢ il meccanismo del teatro ufficiale e la sua
insufficienza ad esprimere la nucva real:d del mondo. Un mondo sconnesso
e frantumato, agitato da guerre e da rivoluzioni, materiali e mentali: si &
parlato, in opposizione al Theatrum mundi, di Circus mundi, metatora pit
consona alla rappresentazione di un universo disarmonico'®. Tale
rivalutazione dei generi tradizionalmente ritenuti «inferiori», in linea con la
tendenza di riteatralizzazione del teatro, cotrisponde sia al carattere grotte-
sco che alla volontz di stigmatizzare e infrangere le regole dell’estetica
borghese.

Una frangia dell'espressionismo imbocea questa strada ed & qui che si
deve inserire opera di Goll. Pértner identifica nella satira una delle
varianti del teatro espressionista. Suoi mezzi caratteristici sulla scena sono
la maschera, il movimento marionettesco, la caricatura, la meccanizzazione,
insomma tutto quanto veniva usualmente rimproverato a drammaturghi ¢
ad attoxi nel teatro di stampo ottocentesco. Pértnet cita Bergson, e iden-
tifica nel «marionettesco» (Puppenbafte} il presupposto della rappresenta-
zione comica. Un esempio di tale connotazione marionettesca & costituito
dallo stile della messinscena di Jessner: «rigiditd piti che grazia, bruttezza
pitt che bellezzas, «frantumazioni, esagerazioni, apomalie, sproporzioni e
deformazioni»'®; ‘Allo stesso proposito altrove leggiamo: «In un ritmo
addirittura sferzante, poiché arti e entrate vengono preannunciati da rulli
di tamburo, dava alle figure la mobilita senz’anima delle marionette che
esplodevanc verso il pubblico la loro gragnuola di parale come colpi di
pistola»ti® e B SR TR TR

Con Pespressionismo avviene una svolta importante: se per Schiller nelia
satira alla realtd, percepita come «mancante», viene contrapposto «l'ideale»
come realtd superiore, con gli espressionisti tale ideale & andato perduto.
Tuttavia, anche nell’eta del nichilismo, essi ritengono la satira ancora possi-
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bife: diventa una sorta di «Kunst der Unkunst»**. A questo genere appat-

_tengeno secondo Pdrtner le satire di Kokoschka e di Goll. Ma a nostro

awviso, mentre j grotteschi di Kokoschka parodiano lo stereotipo, del quale
altrove I’Autore fornisce la matrice positiva {si pensi al binomio Assassino
speranza delle donne/Sfinge e uomo di paglia, dove il secondo fa da controcanto
grottesco al prima), la posizione di Goll & piti ambigua: sebbene l'aliontana-
mento dallideale sia radicale, egli non perde totalmente il legame con il
«tiefere Bedeutungy. Oscilla tra disincanto e apertura alla possibilita di un
rovesciamento positivo: mentte nelle dichiarazioni di poetica questo spira-
glio rimane apesto, nei drammi la derisione & totale, E notevole la distanza
di questi testi (concepiti nel 1918} dai vagheggiamenti idealistico-rivoluzio-
nari di allora, .~ Sl ' ST PR
“Dobbiamo citare almeno un altro autore espressionista che non aderisce
alla corrente principale dell’espressionistmo ¢ che sposa quesia poetica
satirica e groftesca: si tratta di Carl Sternheim, la cul commedia Le mzutande

" (Dée Hose, 1910} presenta analogie con il dramma di Goll analizzato!*?.

La protesta espressionista contro I'epoca ¢ la mentalita del tempo «crea
il concetto letterario di grotresco»!® . Karl Otten sottolinea nel grottesco la
compresenza di rise, stupore, rabbia, simpatia e di quella «meraviglia che e
sempre presente ove si riconosca 'esistenza dell’artes*. T eritico vi vede
un‘arte della metamorfosi, che altera le facolta visuali dei rapporti dell’arti-
sta con il mondo, permettendogli di riportarne alla luce I'alogicita, shalor-
dendo e disorientando il lettare, Nel grottesco inoltre si realizza la lacerazio-
e dellartista, che diviene egli stesso oggetto di scherno.

Una simile lacerazione ha un peso determinante nella satira di Goll, che
riflette la sua condizione personale. Nel 1927 I Autore scrive: «Sono lacera-
to, diviso in due parti, un clown senza alcun sentimento di responsabilita, a
sinisira nero, a destra bianco, il braccio sinistro e la gamba destra ner, il
hraccio destro e la gamba sinistra bianchi. O meglio il braccio sinistro bianco
e it destro... cioé no, il contrario. Inverto le mie membra, inverto i puati
cardinali, inverto si e no. Predico ka bonta degh uomini e non posso superate
Pironia, Qualsiasi cosa io canti, poi la rinnego con una risata»'” . E lo stesso
disorientamento totale che emerge da I/ Superdrarmma e da Il dranima non
esiste pint. Le immagini di un mondo alla rovescia offerte dal teatro di Gell
coinvolgono non solo Poggetto colpito, ma anche Ja lacerazione spirituale
dell’ Autore, ~ ol T T

‘B lo stesso Goll, utilizzando il termine groftesco in rifetimento a Les
Manzelles de Tirésias, a dichiararsi entro la linea tracciata da Jarry e da
Apollinaire. D’alira parte eghi prefigura alcuni aspetti del seatro deil’assur-
do: percid & possibile consideratlo un anello della catena che congiunge
Jarry a lonesco. Secondo Jean Marie Valentin il grande iniziatore Jarry
avrebbe per figli spirituali Apollinaire, Artaud, Pirandello, Goll e per «nipo-

ti» Tonesco, Adamov, Beckett, Pinter!t®,
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Nella stessa linea storiografica si era mosso Esslin, che nel tracciare la
tradizione dell’assurdo’™ citava autori tutti in qualche modo ticonducibiii
alla categoria del grottesco. ‘Vale la pena di richiamare alcini punti del
fortunato studio di Hsslin. I'Autore individua quattro elementi fondamen-
tali della tradizione, illuminati dal moderno dramma dell’assurdo: il «teatro
puro», per esempio gli effetti scenici astratti familiari al circo o alla rivista,
alle esibizioni dei giocolierd, agli acrobati, ai toreti o ai mimi; le «azioni da
clowns, lazzi e scene burlesche»; 1a letteratura de! «nonsense»; infine la
«letteratura onirica e fantastica, che spesso contiene una forte componente
atlegorican!®®, R P L T

Riguardo al prime punto, se ne precisa l'aspetto antiletierario, la distanza
dal linguaggio concepito come portatore di significato e dalla parola sulla
scena. Figura eminente di questo filone & il clown, 1o srupidus della comme-
dia antica. A questo si collegano 1 personaggi grotteschi che s rinvengono
nei Fastrachtsspiele, Vi sl possono accostate la figura del buffone, gli Zanni
della Commedia dell’ Arte, gli attori del vaudeville e def music-hall. E inolire
gli attori del cinema muto; lo studioso cita Charlie Chaplin e Buster Keaton:
essi sarebbero Ia perfetta incarnazione dello «stoicismo umano messo di
fronte ad un mondo oppresso dai congegni meccanici che hanno oramai
preso il sopravvento»!? Esslin riconosce anche U'influsso sul teatro dell’as-
surdo del teatro di marionette e della Commedia del’Arte. Compare in
questo percorso anche il teatro popolare viennese in cui & presente Hanswurst,
che si fonde con il filone dello spettacolo barocco e del dramma allegorico
dei Gesuiti. Esso infatti diede osigine a «un genere che combinava azioni da
clowns con immagini allegoriche»'® | secondo Esslin anticipatrici di molti

elementi del teatro dell’assurdo. In ambito tedesco § «precursori» dell'assus- -

do vengono considerati Biichner, Grabbe, Foffmann, in area francese Jarry
e Apollinaire. Come si & visto, autori tutti variamente legati 2 Goll, che Esslin
include nel swo percorse verso I'Assurde.

- Lo studioso ne considera pif importanti { testi teorici del drammi, come
se nella prassi non venissero realizzate le premesse teoriche. A noi sembra
che queste istanze venganc realizzate per cosi dire in negativo, nella loro
parodia, Cioé Goll spinge all’estremo la sua strategia del rovesciamento e
dell'inversione satirica fino ad investire la sua stessa poetica. Si & visto che
il drarmuma deve diventare gioco, il cui emblema & la Puppe, che I’ Autore deve
offrire al pubblico: seguendo lo schema tracciato di degradazione della
marionetta nell’era meceanizzata del Novecento, si pud dire che egli porge
invece automi: a denuncia dello svilimento della marionetta (e della purczza
del teatro come gioco), nel momente in cui essa tenta di realizzarsi dentro
questo mondo meccanico. Non solo: se in sede teorica Goll riprende molte
istanze del futurismo, dell’espressionismo, di dada, & proprio in Matusalemme
che PAutore sembra andare oltre la sperimentazione delle avanguardie
storiche per rivelarsi anticipatore di alcuni trarti del teatro dell’assurdo.
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+ Se espressionismo e teatro dell’assurdo mostrano una tendenza comune,
si deve perd rilevare una differenza: alla satira dell’assurdo manca il polo
dell'utopia, vi dominano rassegnazione e delusione®?!: Si direbbe che
V'assurdo perde la forza del grottesco, la sua spinta sovversiva e virale, per
ditla con Rabelais, il suo «midollo sustantifico». Percid Goll ci sembra pit
prossimo al grotresco di Jarry e di Apollinaire che al non senso dell’assus-
do, dove vi & solo asfissia, vuoto, contro la proliferazione della lingua e del

- visivo tipici del grottesco. Ancora dentro la cultura rinascimentale, origine

del grottesco, vi & un altro esempio che non ¢ pare azzardato proporre:
pensiamo alle composizioni assemblate di Arcimbeldo™, assimilabili ai
nostri esempi; ma con la differenza fondamentale che 14 vi era una fiducia
nella corrispondenza tra micro ¢ macrocosmo, nella simbologia dei singoli
elementi e nella loro relazione con il tutto, li la «marionettas era gerogli-
fico, ora diventa invece mero apparato meccanico, segno del disordine e
del non senso, «figura di una non figura, volto di un mondo senza vol-
ton'® .

Pochi anni dopo i drammi di Goll, Gori formulava la sua teoria del
grotresco: come scrive Bontempelli, «'ossessionex della tesi di Gori fasiche
egli giunga a identificare il grottesco con l'arte fout court. Leggiamo nella
prefazione firmata dall'Autore di Nostra Dea: «Gori figge gli occhi nelle
forme pii reali, fino a che ne vede smuoversi e ondeggiare i contorni e le
profondita, e deformarsi in un grottesco». Ma questo non & deformarsi,
bensi scoprirsi della forma vera, tipica, sostanziale, per cui viene rovesciato
il concetto comune secondo cui il grottesco ha dell’atbitrario. Continua
Bontempelli: «Tre anni or sono egli aveva studiato il fenomeno arte dal
punto di vista dell'artista: vi aveva scoperto il superamento dell’uoma i una
superlogica. Ne cra venuta fuoti la teoria dell’irrazionale. 1l grottesco per
Gori nega la verosimiglianza e «obbedisce all'unica legge della liberta asso-
futa e dello spiritoss 7. Vi sono evidentemente delle affinita con: le atferma-
zioni di Golk. S . Co '

Tnsomma il grotresco sente la perdita di quel nocciolo di sostanza che il
teatro dell’assurdo non pud nemmeno presuppotte. ' C

Ripensiamo a questo proposito alla distinzione di Baudelaire tra comico
e grottesco, ovvero tra comico significativo e comico assoluto'®, dove «l
comico non pud essere assoluto se non relativamente all’'umanira decaduta»¢.

E significativo appare il giudizio negativo di Bab'?", che, immerso nella
temperie espressionista, ritiene molto interessante il punto di partenza
teorico di Goll, il grottesco, ¢ l'tmplicito ritorno alla maschera. Ma obietta:
un dramma che non si vuole interpretato da uomini ma da maschere deve
trarre la sua forza dalla fede in tali potenze, mentre la generazione di Goll
non crede a nulla, se non a quel poco di acume che rende possibile il
disprezzo dell'uomo e delle cose esistenti. Questo disprezzo che porta a un
«groftesco senza riso» & tfroppo negativo per produrre qualcosa di positivo
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come & un’opera d'arte. E lo contrappone ai grandi satitici, nei guali si
. percepiscono sempre un dolore e una fede -positivi?®. Dietro a questi
wgtovani dadaisti» secondo il critico non vi & nulla se non il loro acume.
_Sorvolando sul farto opinabile di equiparare Goll ai dadaisti, i sembra di
dover sottolineare come in questo genere di grottesco agisca, in negativo, la
presenza di una forza superiore. Certo, se ne constata la perdita, ma la si
presuppone, .o : T S
- Percid possiamo dire che la componente spirituale, tipicamente espressio-
nista, in Matusalemzme si autoschernisce; per questo tanto pit tagliente ¢
amara & la satira. Il concetto di Gessz aleggia dunque al di sopra delle
creazioni di Goll. Nei termini della consueta ironia, ne I/ rou-morto lo
spirito viene definito «la grande inverzione del nostro secolo»'® , colpendo
chi ne ha fatto un elemento del grande congegno economico. D’altronde
non si pud non tener conto delle posizioni iniziali di Goll, quando in Appell
an die Kunst (Appello all'arte) dichiarava che «abbiamo bisogno di luce:
luce, veriti, idea, amore, bonta, spirito», di «programmi per it cielo e per la
terra», e affermava che «’arte & amore»"®,

Brecht defini Goll «il Courteline dell’espressionismon: secondo Valentin
la formula, sebbene sotrolinei I'importanza di una drammaturgia di rottura,
«disconosce laforte portata spirituale del progetto di Goll»™!. Riguardo alle
sue relazioni con il teatro dell’assurdo, si tratta per Goll non propriamente
di assurdo ma di far emergere, tramite la simultaneita e la moleeplicita dei
piani, la vita profonda dello spirito, di rivendicargli it dominio su un ordine
denunciato come artificiale e falsificarore!??, :

Questo movimentato percorso attraverso il grottesco, la marionetta, I'as-
surdo, permette di leggere Goll corhe esponente della tradizione del grotte-
sco e di ridefinire la sua posizione rispetto alla corrente individuata da
Esslin, cogliendone i motivi di profondita e restituendolo alla complessita e
alla molteplicita dei movimenti a cui appartiene. .

- 1Complessa la posizione di Goll allinterno delle avanguardie: annoverato tra gl esponenti del-
Tespressionismo, fu vicino al cubismo e promotore di un movimento «surrealista» distinto da quello
di Breton; alcune sue affermazioni sembrano inoltre risentire del clima fururista, L«cbreo errante»
Twan Goll (cosi egli stesse si definiva nell'antologia Menschbeitsdimmerung curata da Kurt Pinthus
nel 1920 nasce a Saint-Dié in Alsaziy, studia a Strasburge e nel 1919 si trasferisce a Parigl, da dove
nel 1939 emigra @ New York; muore (nel 1950, a Parigi) come Jean Sans Terre, eroe dell'omonime
poemetto COmposto tra 1932 e 1939, «con cuore francese, spirico tedesco, sangue ebreo e passaporto
americano», Per evitare incongruenze, nelle indicazioni bibliografiche unificheremo il neme in Fwan
Goll (anche laddove I'originale riporti Yvan o Tvan) quando compare come autore; lasceremo Ia grafia
originale qualora compaia nei titoli degli studi critici.

2Ywan Goll, Methusalen: oder der cwige Biirger Efn sativisehes Drama, Potsdam, Kiepenheuer,
1922; ora in Iwan Goll, Merbusalem oder der ewige Biirger. Fin satiricches Drama; Text und
Materialien besorgt von Reinhold Grimm und Viktor Z'megac”, Berlin, De Grugrer, 1964; trad.
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ir. Twan Goll, Matusalesmme o Feterno borghese. Un dramma satirico in Drammi dell’espressioni-
swo, a cura di Cristina Grazioli, con un saggio di Francesco Bartoli, Genova, Costa & Nolan,
1996, pp. 226-26d4, D'ora in avanti ci riferiremo alla trad. it. Il dramma andd in scena I'11
novembre 1924 a Berlino (Dramatisches Theater, regia di Wilhelm Dieterle} e, nella versione
francese {del 1923), il 10 marzo 1927 al Théarre Michel, con la compagnia Le Loup Blanc; per
gli atrori della messinscena francese cfr. Henri Béhar, I reatre dada ¢ surrealista, a cura di
Giovanni Lista, Torino, Einaudi, 1976, p. 263. Lo K o

3Se il pathos dei primi manifest] e delia lirica sanciscono Ia militanza dell’Autore nelle file del-
I'espressionismo, gii nel 1921 il pocta proctamava: «Liespressionismo muore» (Der Expressionismus
stirht, in «Zenits, 1921, n.8,’s, § ora in Paul Pbrraer, Literatur-Revolusion 1910-1925. Dokumenie,
Manifeste, Programume, Darmstade, Luchterhand, 1960, Bd. I, ss. 337-339; un frammento & tradotito
in Paolo Chiarini, Caos e geomsetria, Per zn regesto delle poetiche espressionisie, Firenze, La Muova
Tralia, 1969, p. 29). : : - o L - i .

4 Twan Goll, Premessa a Matusalemme, .., cit,, p. 229, S e

- 56yl tema delia finestra e dell'irruzione del vitale nelle sinresi futuriste cfr. Umberto Artioli, La
scena ¢ la dynamis. (nwaginario ¢ siruttura nelle sintesi futuriste), Bologna, Pacron, 1975, pp. 118-
i27. o . o ' :

4 Come Marinetii, anche Goll sente che termine di confronto per 'uvomo non € pii la divinita, ma
]2 macching: «Siamo asreoplanis dichiara I'Autore nel 1921 auspleando per la nuova poesiz non i
canto ma il ritmo, la forma del telegramma e della srenografia, oft. Twan Goll, Das Wort an sich, in
«Die Neue Rundschaus, 1921, BA1T, ss. 1082-1083; ora {con il titolo Versuch einer neuern Poetik) in
Paul Péremer, Literatur-Revolution 1910-1925.., dt., ss. 254-259; citazione s. 254,

TTwan Goll, Das Uberdrama, (prefazione a Die Unsterblichen), in Der Deansatische Wille. Nunameern
1-3, 1919-1920, Potsdum, Kiepenheuer, 1920, ss. 5-7; trad. it. Twan Gall, If Superdranund, in Dramimi
dell'espressionismo, cit., pp. 308-3L1; citazione a p, 309; d'ora in poi d riferiremo alla trad. it .

8Twan Goll, Matusalemne..., cit, p. 231 : s BT .

¥ Ivi, p. 233, : :

10 Per tutti e tre | sognl, 7, p. 233. - . :

D fronte 8 Matusalemume siede Ia cuoca Anna. Lud noi cf fa cas, continug a parlare incalzante.
i minato i meinuto le downe al tavelo di Matusalemme cambiano: una putiand, pot Iz moglie del suo
socio d'affari, I sua dattilografa, sua moglie quando aveva vent'anil 2 meno, wn'sltra puttana, sua figha
Ida, Iz ragazza di una taverna dell’Hotel Excelsior. Mutusalepome parla con tnsisienza a tutfew; thident.

127} motivo del sonno compare, con la stessa valenza, anche nelle sintesi fururiste; cfr. Umberto
Artioli, La scena ¢ la dynamis..., cit, p. 100.

5 Twan Goll, Mazusalenme..., cit., p. 240

WCfr Geness, 5, (21-27}%

57| tema era gia comparso nel dittico GI fmanortalé ne Limmortale Ballon, «fotograte d’animes,
rende immortale il genio del musicista Sehastian, «nel senso chimico della parolas: «muoia, Ia prego
c mi espiri 1a sua preziosa anima». Gli cede tra le braccia e Ballon gli sfila i soldi {con cui ghi aveva
comprato ['anima); Iwan Goll, Dée Usnsterblichen. Zwei Possen in Der Dramatische Wille..., cit., ss. 10-
46 (nella fattispecie 5. 19). Ne If non-moreo Vassicurators De Formaggis stipula un’assicurazione sulla
vira con il sig. Correntedelgolfo: «muoia subiro, stasera, Maltiplicheri per mille la sua fama. Caduto
sul campo dell’ umanitd. Sua moglie entrerd felicemente in possesso dell'assicurazione. 1l sue nome
sard imtmortale, Che cos’® una vita umana oggigiorna, senza la morte relatival Nessuno le creders, se
pon £ in grado di morire per Ja sua idea. I! mondo reclama erei L..). Lei grida; umanita! Basteri. Le
erigeranno staraes; 7, s 38); trad, it 11 nor-morto in 1 teatro dellespressionisno, a cura di Florst
Deuikler e Lia Seect, Bari, De Donato, 1973, pp. 291-302 (citazione a p. 267). D'ora in poi per guesto
dramma i riferiremo alla trad, it ) e :

W ouls Ginzberg, Le leggende deghi ebred. 1. Dalli creazione al diluvio, Milano, Adelphi, 1995, pp.
139-140. ) : .
17 Amalia: accorciamento di Amalberga, composto di Amals, valoroso, laboriosg, ¢ di un derivato
dal verbo gotico bafrgan, profeggere. : : B S

WTwan Goll, Matusalemme. ., cit, p. 253.

" [yj, p. 261, Le stesse smanie ereditatie connotano anche Passicuratore De Formaggis: «Lei &
regolarmente morto, nol abbiamo gid ereditatols; Twan Goll, K wen-moréo, cit,, p. 300.

® [wan Goll, Matusafenme. .., cit,, p. 251. 1 tema dellispirazione romantica & parodiato anche ne
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{ ! non-morto, dove il musicista suona in estasi al piancforte mentre la fidanzata sporgendosi cade dalla
. finestra, . :
s A Erancesco Bartoli, Una drammaturgia delln saloezza, in Drammi dell espressionismo, <it., p.

.2 Henri Béhas, I teatro dada e surrealista, cic., p. 42, :

? Franz Norbert Mennemneier, Moderner dentsches Drama. Kritiben und Charakteristiben, Bd L
1910-1933, Miinchen, Fink, 1973, . 181, Secondo altri sarcbbe parodia del Doppic €Spr€$$i011i5:‘:a' cfr.

. Jeanne Lorang, Yoaw Goll et Patirait des arts mineurs, in Michel Grunewald, Jean Marie Va.ler,ztin
-, Yoan Goll (1891-1950). Situations de 'écrivain, Bern, Lang, 1994, pp. 173-202 {in particolare p. 193)J.
“#inche in Pierre Albert-Birot (Matomm ef Tévibar, Larountala) & presente la moltiplicazione del per-
. SO]lﬂgglo; i B : e ) B
o f&lfred Doblin, Lydia und Mixchen, Tiefe Verbeugung in einem Akt, Strafiburg, Singer, 1906;
t_rad. it. Lydin & Massimino. Profonde inchina i un atto, in I teatro dell’ espressionismo, cit., j,Jp. 41-’
70; citazioni 4 pp. 44-43 ¢ p. 48, : '
¥ Sull’accezione di siwtess ofr, Viktor chgaé, Zur Poetik des exprevsionistischen Drainas, in Deutsche
Dramentheorie, hirsg. von Reinhold Grimm, Frankfurt am Main, Athendum, 1971, ss. 482-515; (in
particolare s, 493). , '

*Twan Goll, Matusaleweree..., cit,, p. 261

# Sul concetto di fornta aperta cfr. Volker Klotz, Geschlossene and offesze Form ém Drama, Milnchen,
I‘{anser, 1960. Klotz analizza le due tipologic del dramma dal punto di vista dell’azione, del tempo,
dello spazie, dei personaggi, della composizione, del linguaggio. 1l concetto & ripreso dai Comcetts
fondansenial! dells storia deilarte di Wolfflin (1915), dove con forma chiusa si intende «una rappre-
sentazione che con pift o meno mezzi costruttivi rende I'immagine un evento in sé conchiuso, che in
ogni punta simandsz a se stesso, come viceversa lo stile della forma aperta ovunque rimanda oltre se
stesso, intende agire in medo limitato»; Heinrich Walftlin, Kunsigeschichtliche Grundbegriffe. Das
Probles der Stilenuvicklung in der neneren Kunst, Basel, Schwabe und Co., 1984, 5. 147. Trad. it.:
Concetti fondamentall della sioria dell'arte, Milano, Longanesi, 1953, p. 258. ‘

# Iwan Goll, Matusalewme..., cit., p, 231 e p. 262. Anche nel dittico GF frumortali il finale &
aperto: ne Limmortale un ufficiale bacia Olga e la porta fuori scena e ne ¥ non-morto si ritorna alla
situazione iniziale del dramma.

® Cfs, Franz Norbert Mennemeier, Moderes devtsches Drawa.., cit., s, 182,

¥ Mara Fazto, Yoan Goll e il Surdranma, in Studs in onose df Giovannt Macchia, Milano, Mondadort
1980, vol, I, pp. 131-149; citazione a p. 140, ' !

3 Iwan Goll, Premessa & Matusalensmne..., cit., p, 229.

2 lwan Goll, Matusalemme..., cit., p. 257, E ne Fimmortale Olga sviene dicendo che «lo deve 2l
pubblicow e si inchina; Twan Goll, Die Unsterblicken. Zwei Possen, cit., 5. 22.

# Iwan Goll, Er gibt kein Drama meby, in «Die Neoe Schaubiihnes, 1922, 0.3, 5. 18; ora in Paul
Péuner, Literatur-Revolution 1910-1925.., cit, ss. 391-392; trad. it. I} dramma non esiste pi, In
Drasmini dell espressionismo, cit., pp. 312-313.

*5i pensi per esempio a Rilke ¢ a Schreyer,

¥ Iwan Goll, Mathusalern: ou I'éternel bourgeoss. Drarme sativigue, in Iwan Goll, Mathusalem. Les
Inzmortels, Paris, LArche, 1963, pp. 9-96. Il motivo compare anche in Matoww ef Tévibar di Albert-
Biror: quando il direttore annunciz lo spettacolo, artiva il regista e lo caccia a bastonate. .

- **Sulla componente giudaico-messianica in Goll efr. Charles Fichter, Yoan Goll- ur esprit allewmand
;z J'e_cqm':_ atix temps bibligues, In Michel Grunewald-Jean Marie Valentin, Yoan Goll..., cit., pp. 21-
" Le informazioni relative zl golem sono tratte da: Gershom Scholem, La Aabbalah e i o
_;rt'mz’aoz'z}wo, Torino, Linaudi, 1980, pp. 200-257; La cebals, Roma, Edizioni Mediterranee, 1982, pp.
'352-356; Angelo Maria Ripellino, Prage magica, Torino, Etnaudi, 1991, pp. 157-179; Jorges Luis
Borges, Manuale di zoologia fantastica, Torino, Binaudi, 1962, pp. 82-84; Ida Forena, Gustay Meyrink.
I Golew, in Il yomanzo tedesco def Novecento, a cura di Giuliano Baioni, Giuseppe Bevilacqua,
Cesare Cases, Claudio Magris, Torine, Einaudi, 1973, pp. 123-130.

L Vespressione usata da Ceronetti, citata da Ripelline, Praga magica, cit., p. 157, Anche nell’use
filosofico medievale il termine gofer indica la mareria senza forma,

*Yoseph Salomon Delmedido, Matsref lo-Hokhbimab, Odessa, 1863, 10a, citato da Gershom Scholem
La kabbalah e il suo simbolismo, cit., pp. 250-251, !
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Ly citazione {7, p. 251) & tratta da Beate Rosenfeld, Die Golerzsage und rhre Verwertung in der
dentschen Literatur, 1934, T
- M. Gustav Meyrink, I/ Golers, Milano, Bompiani, 1994, p. 181 ¢ p, 262,

- 2 Gershom Scholem, La babbalah e ¢ suo simbolismo, cit., p. 201.

#.«Un golem svilitow lo. definisce anche Francesco Bartoli, Ung drameaturgio delln salvezza, in

Drammei dell espressionismo, cit., p. 35. Il Golem del romanzo di Meyrink sembra anche identificarsi

con PEterno cbreo, che «gid Apollinaire aveva incontrato nella cittd vltavina» e conterrebbe una
rerniniscenza del mito di Ahesvero; ofr. Angelo Maria Ripellino, Praga magica, cit., p. 176; ricordiame

~ che Gall serisse il poemetto Jean Sans Terre sub motivo dell'ebreo errante. - =+ -

# Iyi, pp. 157-158.
% R UK. & nserito daflo stesso Ripellina nella linea delle rielaborazioni del mito (v, pp. 180-185).
-4 Walter Mehring, Dre verlorene Bibliothek. Autobiographic einer Kultur, Frankdurc/M, Ullstein,

1980, s 260, -

1 eIncantesimo della soghia, Allingresso della pista da pattinaggio, della birreria, del circolo da

. tennis, delle locality twistiche della campagna vicina: i penati. La gallina che fa lc uova d'oro di
" cioceolata, la macchina che stampa rarghette con i nostro nome, macchine per il gioco d'azzardo,

quelle che predicono il futuro e le bilance — Vodierno grés seantdn — sonc i custodi della soglia;
Walter Benjamin, Parigi capitale del XIX scolo. I «passages» di Parigi, a cura di Rolf Tiedermann (ed.
it. a cura di Giorgio Agamben), Torino, Einaudi, 1936, p. 281. Sulla storia degli automi cfr. I} mito
dellanioma. Tedtro e wmacchine animase dalfantichiti al Novecento, a cura di Umberto Artioli e Fran-
cesco Barioli, Firenze, Artificio, 1991; Mario Losano, Storie di automi. Dalla Grecia classica alla Belle
Epogue, Torino, Einaudi, 1990; Gian Paclo Ceserani, Glf automs, Storig e mito, Barl, Laterza, 1983,

# Mario Losano, Storie df automi, cit., p. 147,

#Cfr, Raupikoniepte. Konstruktivistische Tendenzen in Bibnen— und Bildbunst 1910-1930, Frankbure
am Main, Stidtische Galerie, 1986, ss. 228-231; neghi schizzi di Grosz quasi tutti i persenaggi diven-
gono figure assemblate, ' ' '

" Basti un esempio di questo tipo di assemblaggio: Lo spirito del nostro tempe di Hausmann (1919,
Parigi, Centre Pompidau): una testa in legne con vari strumenti di misurazione e pard di congegni
meccanici, Da notare che molto spesso fe parti meccaniche sono al posto del cranio.

" Nel celebre I montaggio delle attrazion (1923) anche Ejzenstejn pone l'accente sull'efferto di
shock, di scossa emotiva, dell'evento scenico e menziona per esempio il teatre del Grand Guignol.
Cita tra Palero per i foro montaggi forografici autori vicini alla strategia compositiva di Goll: Grosz
¢ Rodcenko. Cfr. Sergej M. Ejzenstejn, [/ montaggio, a cura di Pleiro Montani, Venezia, Marsilio,
1986, pp, 220-221. Il montaggio & principio compositivo essenziale per un autore vicine a Goll: nella
versione del pastiche, della creazione mostruosa, esso # presente in Jarty, dove il collage, «deforma-
zione volontaria e sisteraticas degli element, «trasforma Pesperienza della creazione o della veggenza
artistica in un gioco terribile e dannato che costruisce solo per negares; Brunella Eruli, Jarry. I meostri
dell'ismmagine, Pisa, Pacini, 1982, p. 23; su questo metive cfr. il capitole Alchimaa delle fmmaging, ivi,
pp. 11-44.

5 Twan Goll, Die Chaplinade, in Der Eiffelturr, Berlin, Schmiede, 1924, ss, 49-70; trad. it. La

* Chaplinade. Charlot poeta, in Poeri ¢ scenari cinematografici d'avanguardic, e cura di Mario Verdone,

Roma, Officing, 1973, pp. 94-112, Léger insexird i disegui per la Chaplinade in Ballet Mécanigue, cfr
Standish Lawder, I/ cinema cubista, (Genova, Costa & Nolan, 1983, pp. 84-86. .
% Twan Goll, La Chaplivade..., «it., p. 9% .
"8 (Pare un buon spettacolo {dal punto di vista formale} vuol dire organizzare un solido program-
1z da music-hall o da circo a partire da situazioni del testo assunte come basex; Sergej M. Fizenstejn,
1 wmontaggio, cit, p. 222. e
55 Ma o pare semplicistico considerare I'atrore inglese una preconizzazione della Supermarioneita
{Carlo L. Ragghiant, Crnema Arte Figurativa, Torino, Binaudi, 1952, p, 142); anche Pantagleize di
Ghelderode (autore che condivide diversi metivi con Goll} & dedicato a Chaplin.
- % Tulivs Bab, Dée Chrontk des deutschen Dramus, Teil V. Deutschlands dramatische Produktion
1919-1926, Berlin, Oesterheld & Co., 1926, s, 160.
57 Sul grotiesco si veda esauriente Wolfgang Kayser, Das Groteske. Seine Gestaltung in Malerel
and Dichizg, Hamburg, Stalling, 1961,
% $ul nesso tre mostro ¢ soprannaturale cfr. Leopoldina Fortunatl, I moserd dell'tmmaginario,
Milano, Franco Angeli, 1995, p. 20.
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-.i’ Cir. André Chastel, La grottesca, Torino, Einaudi, 1989, p. 24. )
0 H : i
hi 8 Chﬁlsth’ioph Ni\?étlrll \\gleland, Unterredungen zwischen Wax und dews Plarrer zu xxx (1775), in

istop. artin Wieland, Sdnmtliche Werke, Leiprig, Go K agshz I
e ‘ elgz_xg, _oscha_:n sc_h_e Ve._rlags.h_%ndlung, 1858, Bd.

&l Rcd}gendu il programma per Les Mumelles de Térésias Apollinaire pensd 2l sottotitolo «drame
) Surn?tu‘rﬂiist_ﬁ» che poi corresse in «drame surréalistes, Cirn Pierre Albert-Birot, Mon bouguer au
{u?'rm!z;‘ir;e, in «Europes, 1968, n. 4747476, p. 116; cfy, anche la lettera di Apollinaire a Paul Dermée,
i, p. - ; | o M Jenem e Hineiie a Pt Derms

02 Goll d_edica uno scritto a Grosz dove compare I'immagine di rivoluzionari la cul unica arma &
uno specchio rotte, che tengono in mano tremando, mostrando ai contemporanel la vera faccia
df:ﬂ epoca; Twan Goll, (?'eorge Grosz in «900, Cahiers d'Ttalie et d’Europen, 1927, n.4, pp. 125-134,
citato a p. 36‘6 ap. 54 in Michel Grunewald, Yvar Goll. Les Frangass, les Allenzands, les Enropéens
(1918-1934), in Michel Grunewald, Jean Maxie Valentin, Yvan Goll.., cit., pp. 35-54. R

8 Twan Gell, Il Superdrapuna, cit., p. 309, : : .

8 Fwan Goll, Mathusalern: on Pérernel bourgeots. Dr i ic ri

R ' bourgeois. Drame satirigue, cit., p. 19. Lo speechio ricorda
quello dell’Grfeo di Cocteau (1925). T Co p. L ap_ . L

3 Thidew:.

5 Jui, p. 20,

:’; Unﬂ'fqnzionlc si‘milc ha il pappagalio in Sfinge ¢ nomo df paglia di Kokoschka.

g Chnsn‘ﬂn Dle’tqch G_ra!::_bc, Scherz, Sative, Ironie und tiefere Bedewrung, Stutigart, Reclam,
19_70; trad. it. Ci’}rlstlan Dictrich Grabbe, Scherzo, satira, ironia e altre cose pit profonde, trad. di
Gluseppe_S_alto, in Teatro tedesce. Raccolts di drammi ¢ commedie dalle origint ai nosivd giorni, a
cura dl Glﬂune Pinter e Lionello Vincenti, Milano, Bompiani, 1946, pp. 719-769. Vélker individua
le origini del grottesco in Lenz (Der newe Menaza, 1775) ¢ in Tieck (I Gutto con gl stavall, 1797);

cfr. Klaus Vilker, Das Phinomen des Grotesken in nesteren dentschen Drama in Stnn oder Unsinn.

?;S Groteske #m modernen Drawaa, hrsg. von Willy Jiggi, Stuttgart, Basilins Presse, 1962, ss. 10-

fg_]lﬂius Bab, Die Chronil des dewutschen Dyamas..., cit., ss. 349-365.

70 Bonas{cutu_ru, Veglie, a cura di Parrizio Collini, Venezia, Marsilio, 1990 {(ed. con testo a fronte).

7' «Un riso disperatos; cfr. Alfred Bergmann, Nachwort a Christian Dietrich Grabbe, Scherz, Satire,
Ironie..., cit, p. 79,

72 Per Arnold Heidsieck (Dus Groteske und das Absurde fm modernen Drama, Stuttgart, Kohthamnier,
1?69) di grottesco si pud patlare solo a partire da Jarry, cieé-gquando lo stle si appropria di quanto
vi & di veramente grottesco nel reale, Ricordiamo che Jarry traduce il dramma di Grabbe con il titolo
Les Silénes (in «Revue Blanchey, 1900, n.158).

™ Henri Béhar, If reatro duda & surrealista, cit., p. 42. Goll sente leggere Jarry da Tzara al Cabaret
Voltaire.

4 Alfred Jarry, Dell'inutditi del teatro a teatro, in Alfred Jarry, Essere e vivere, Milano, Adelphi,
1984, pp. 153-160; citazione a p. 153, ’

 Ricordiamo che Pelix in Matusalesme ha antenne che lampeggiano quando parla; anche la testa
di Matoum in Matowm et Tévibar di Albert-Birot si illumina ad ogni sua battuta. '

ji' Twan Goll, I/ Superdrammea, cit., p. 310.

7 Uaggettivo surrealista era comparso, prima che nella prefazione a Les Mamelles de Tirésins, in
un farticolo del 1917 scritto da Apollinaire per il programma di Parade. o

”f‘_ﬂ Chiosco compare nell’ VIII scena e parla al megafono; cfr, Guillaume Apollinaire, Les Mamelles
de Tirészas, in Guillaume Apollinaive, Oeuvres complétes, Parls, André Balland et Jacques Lecat, 1963~
1966, vol. T1, pp. 634-633, A proposito del meravighioso futurista leggiamo: «caricature possenti,
analogie tra umanitl, mondo animale, vegetale, mondo meccanicow; Filippo Tommaso Marineiti, I/
rlelazrrglc;’i varietd in Marinetti e § Suturdstz, a cura di Luciano De Maria, Milano, Garzand, 1994, pp.

™ Attribuiti 2 Frangois Desprez (1565).

¥ Twan Goll, Masssalemme..., cit., p. 246.

8l S_i potrebbero tradurre con Intestino catarroso, Pancetta, e, con il consucto rovesciamento
pamd}co,‘Regno dei cieli. La visita, costellata di nonsense, verte sulla sistemazione dei figh. Due di
loro si chiamano Ida e Massimino, richismando la coppin presente nel citato groetesca di Diblin,

“Iwan Goll, Premessa a Matusalemme..., cit., p. 228,

20

® Twan Goll, I Superdramma, cit., p. 310, Schiemmer, che al Bauhaus utilizza maschere con
Vintento-di eliminare dai ballerini Vespressione del sentimento, considera utile un accenso che rompa
Iequilibrio della frgura ariisifea. - -

"84 maschera costitui un modello per tutra Parte espressionista. Cfr. Lia Seccl, I/ wito greco nel
teatro tedesco espressionista, Roma, Bulzoni, 1969, pp. 15-16. Sullo stesso tema cfr. Ulrich HoBner,
Erschaffen und Sichthavmacken. Das Theateristhetische Wissen der historischen Avantgarde von Jarry
bis Artoud, Bern, Lang, 1983, ss. 157-158. = . L IR Do
- W Twan Goll, I Superdrammea, cit., p. 308.

8 I, po 309, :

¥ Ipidem. Singolare la consonanza con le affermazioni di Rifke: «La marionetta possiede un unico
volto e la sua espressione & fissata per semprew; Rainer Mazia Rilke, I/ teatro di Maeterfinck, in Rainer
Maria Rilke, Serseti sul tearro, a cura di Umberto Artioli e Cristina Grazioli, Genova, Costa & Nolan,
1953, p. 111. Rilke e Goll si conoscono a Parigi, nel 1919. Sembra che il manifesto di Goll sul Redsmo
sia stato fspirato da Rilke; cfr. Toseph Francols Angelloz, Letires germanigues, in «Mercure de France»,
1961, m. 1179, pp. 521-523; su Rilke p. 523, o Do

8 Twan Goll, If Superdrammea, cit., p. 305, -

"8 Ipidens. 11 passo ricorda alcuni assunti del Teatro dells Crudelea, Anche Artaud auspica Puso di
«manichini, maschere enormi, oggetti di straordinarie proporzioni»; Antonin Artaud, I7 teatro e ¢l suo
doppio e altri scritif featrals, u cura di Gian Renzo Morteo e Guido Neri, Torino, Einaudi, 1968, p.
212. Artaud compariva in una delle profezioni della messinscena francese di Matusalemmne.

% Twan Goll, Premessa a Matusalesme..., cit,, p. 228,

91 Nel progetto per il Theater der nenen Kunst {1914} Ball insieme agli esponent del Bauhaus
proponeva, sull'esempio del teatro greco ¢ glapponese, Putilizzazione della maschera, che avrebbe
canferito allo stile «la massima efficacia simbolicas; cfr. Lia Seeci, I/ mito greco wel teatro tedesco
espressiondsta, cit., p. 15. :

92T oltre esse rendevano visibile «lorrore dell’epoca, lo sfondo che paralizza le coses; Hugo Ball,
Die Flucht aus der Zedt, Zitrich, Limmat, 1992, 5. 97.

# Jean Cocteau, Lettera a Paul Dermée (1917}, in Picasso in Iealéa, Milano, Mazzotra, 1990, pp. 94-
95. I managers che organtzzano la pubblicitd ricordano i temi degli Uberdramen di Gall, Al'origine
di Parede vi & un libretto proposto da Cocteau a Strawinsky, dal titole David: «an pagliaccio, che
diviene poi una scatola, imicazione teatrale del fonografo da fiera, formula moderna della maschera
antica, canterebbe in un megafono le prodezze di David e supplicherebbe i pubblico di entrare a
vedere lo spettacclos; Jean Cocteau, Le cog &f FArlequin, frammento citato a p. 8% in Brigitre Léal,
Ir visggio per Parade, in Picasso iy Italia, cit., pp. 89:92.

91 Didier Plassard, Lactear en effigic. Figures de Phomie artificiel dans le thédtre des qvani-gardes
bistorigues. Allemagne, Framce, Italie, Lausanne, LAge d'Homme/Institar International de Ia
Marionnetre, 1992, p. 146. '

%5 Jan Kott, Shakespeare #ostro contemporaneo, Milano, Feltrinelli, 1993, p. 96.

% Twan Goll, Premessa & Mutusalersme..., cit,, p. 229,

% Guillaume Apollinaire, Préfuce a Les Mamelles de Tirésias, in Guillaume Apollinaire, Oeapres
complétes, <it.,, vol. IIL, p. 610.

%t Sono degni di nota Vaccezione di surrealisme in Goll ¢ i suoi rapporti con il movimente di
Breton (efr. Albert Ronsin, Gall et Breton, in Miche! Grunewald, Jean Marie Valentin, Yvan Goll..,
cit., pp. 57-74% Nello stesso mese in cul I’Autore di Nadjz pubblica il Manifesto del Surrealisnio Goll
dz alle stampe il primo e unico numero della rvista «Surréalismes (pubblicato per intere in «Europe»,
1968, nA75/476, pp. 111-126), che contiene il proprio manifests ¢ dove compalono, tra gli altri,
interventi dello stesso Goll, di Pierre Albert-Birot, di Apallinaire; vi si annuncia la fondazione di un
reatro survealists che avrebbe messo in scena drammi di Apoliinaire, Albert-Birot, Kaiser, Strammni,
Bronnen, Majakowski, Rosso di 3an Secondo, Vasar, ecc; cfr. 727, p. 126. Punto basilare del surrealismo
di Goll & il primato della reslts all'interno del processo artistico, realth che deve essere trasposta sul
plano superiore dell'arte.

% Jwan Goll, Prenzessa a Matusalemae..., cic., p. 228,

0 fhidem.

@l Auronomo, alogico, irreales sono aggettivi attribuiti all'evento scenico dagli autori del mani-
festo sul Teatro futurista sintetico ¢ anche Uinsistenza di Goll sulla reqltd conferma la parentela con
il futurismo e con la sua battaglia per un’arte-azione, Goll condivide cen I movimento di Marinetti
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diversi motivi: Iantipsicologisimo, il montaggio caotico dei [rammenn dl rcalta la velogitd ¢ la s].mul
taneitd, che realizzeri mediante 'uso dellz proiezione.

M2 Franz Norbert Mennemeier, Modernes deutsches Deama..., dit., s. 185

% Preconizzazione che richiama il nome di Pasolini: tra Paltro Porc:[e prescnta una situazione che
condivide diversi motivi con Matasalemne. : : .

1 Cir. Franz Norbert Mennemeler, Modernes a'eu:scfmr Dmma ., cit,, s, 182,

199 8i noti che proprio all'interno di un cabaret, gli EIf Scharfrichter di Monaco nel 1901 era stato
“utilizzato lo stesso lemma che Goll ponc a titolo di un suo saggio ¢ del dimco Die Ufzsterblzcbe;z

. «Uberdrama».

106 Gyillavme Apolimalre, Préface u Les Mm;'zellej de sz,rmr in GuJJmec Apuﬂmdlrc, Oeuvres
_comp!etes cit., vol. ITL, p, 610.

397 Tawan GOH Premessa a Matusalemme..., cit. p 229

198 Volker hlorz Dramatur gze des P.:!!?lziums, Munchen Hanser, citaro da ]v:.mnc Lorang, va
Goll et Pattrast des arts winewrs, in Michel Grunewald, Jean Marie Valentin, Yoar Goll..., cit., p. 178,

¥ Paul Pdriner, Das exprm‘z'omktz’mbe Theater im Verbilinis zur Vergangenbeit, p. 408, in
Expressioniswius. Una enciclopedia interdisciplinare, a cura di Paclo Chiarini, Antcnella Gargano,
Roman Vlad, Roma, Bulzoni, 1986, pp. 373-423. Vengono compresi entro il concetto di satira
teatrale forme che vanno dall’ironia alla canzonatura, allo Schwank, al grottesco, alla farsa, ecc. e
se ne rinvengono i referenti storici dalla farsa romana alla Commcd.la dell’Arte alla pantomima
francese.

" Ginter Rithle, Theater in nnserer Zeft, Frankfurt am Main, 1976, 5. 59; citato in Ferruccio
Masini, Gl schigef df Efesto, Roma, Editori Riunid, 1981, p. 331.

! Paul Pérter, Das expﬂe'momxtzm’se Theater im Veabalmn zur Veagﬂﬂganbezf in Expressionismus...,
cit., p. 410,

211 quadeo familiare e il triangolo borghese; il desiderio di diversith annientato, il ripristino di
una condizicne eterna e Fimpossibilit di fuga dalla famiglia, [a chivsura dellazione su se stessa. «Nel
mio lavoro, la moglic di un borghese perdeva le mutande; sulla scena, in un tedesco spoglio, si parlava
solo di questo facto banales; Carl Sternheim, Ciclo delerce borghese. Le wmzmrzde Lo sro!ﬂ 1913,
Bari, De Donate, 1967, p. 7. Leroe ha il SIgmf'catlvo nome di Maske.

"2 Karl Otten, Expressionivmus — grotesk, Ziirich, Arche, 1962, s. ©.

W Ihidens.

"W Twan Goll, Die Eurokaokke, citato in Frunz Norbert Mennemeier, Modernes dentsches Drama...
cit., s, 168,

"6 Jean Marie Valentin, «Das neawe Drama sef enorm!e: surralité ef grotesque dans le thédtre d'lvan
Goll, in «Brudes germaniques», 1988, n.1, pp. §2-96; in particolare p. 83,

" Ci si riferisce al noto Martin Esslm ! teatro dell'ussurdo, Roma, Abete, 1980- pp. 317-390
(prima ed. inglese 1961).

U8 L7, p. 318.

1% 1u, p. 326; ¢ alla pagina precedente; «dl ipo di gag « la cadenza veloce ¢ furiosa della commedia
grotresca del cinema muto derivano dimttamente daHe azioni dei clowns ¢ dalle danze acyobatiche
del music-halls. : :

2 Ipi, p. 327,

18 Cfr. Franz Norbert Mennemeier, Modernes dem‘xcbej Drapea..., cit,, s. 167.

12 Affascinato, fra 'altro, tramite Rodolfo I1, dal mondo decrh Autonaten e dEl Lmtoccx meccanici;
cfr, Angelo Maria Ripellino, Prags weagica, cit., p. 101, ‘

DE L dchmziom: che Diirrenmatt da del grottesco citata in \‘{’ﬂly}agcq, Vorwort, in Sinn oder -

Ussinn..., cir, p. 8.

= Massimo Bontempelli, Prefazione a Gino Gorl, Il grottesco ne[l arie e nel!a 1ei[emtum COI.F?ICO
tragico livico, Roma, Stock, 1926, pp. 5-7, Visi leg e anc_hc:. «il rc_alc & urz approssimaiivo, il grottesco
& l'immutabilen; 7or, p. 5. ’

1% «II comico &, dal punto di vista artistico, una initazions; il grottesco una creazione, [...] il riso
causato dal groitesco ha in sé qualcosa di profondo, di assiomatico e di primitivo che sl avvicina alla
vita innocente ¢ alla giola assclura molto pi) che if riso causato dal comico di costumi. [...] Dard
oramai al grottesco la denominazione di comico assclute, in antitesi al comico ordinario, che chia-
merd comico significativow; Charles Baudelaire, Dell'esscuza del ridere ed in generale del comico nelle
art? plastiche, a cura di Stefano De Simone, Tedino, UTET, pp. 218-219. -
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. 1% Ty, p. 220,
12 Cfy, Julius Baby, Die Chrondk des deutschen Dramas..., de., ss. 157-161.
12 Cita Swift, Aristofane, Shaw; 7v7, s. 159,
12 Twan Goll, If won-morto, in I teatro dell' espressiontsmeo, cit,, p. 296, -
B0 Twran Goll, Appell an die Kunst, in «Die Akton», 1917, n. 45/46; ripubblicato in Paul Portney,
Literatur-Revolution 1910-1925..., cit,, Bd. 1, ss. 599-600.
© U Tean Marie Velentin, Le thédtre de Gol.!' et sa moderniié, in Michel Grunewald, Jean Marie

" Velentin, Yoar Geoll.., cit., pp. 161-171; citazione a p, 170,

U Chr id, p. 167.
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