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Il perfomativo: alcune questioni preliminari

di Flora de Giovanni ¢ Lucia Perrone Capano

«In Principio era PAzione»

Goethe, Faust

I
Varieta del performativo’

Il termine “performativo” rimanda sostanzialmente a due ambiti diversi, quello
della filosofia del linguaggio ¢ quello dei Performance Studies, ma i significati che
vi assume sono in relazione asintotica tra loro: si avvicinano, cio¢, senza mai pro-
priamente convergere®. Austin — le cui teorie, originariamente una serie di lezioni
tenute a Harvard nel 1955, furono poi raccolte e pubblicate nel celeberrimo (e po-
stumo) How to Do Things with Words (1962) — lo conid per definire gli enunciati
che, in opposizione ai constativi, compiono |’azione che esprimono (ad esempio
promettere ¢ giurare), sebbene ripensasse poi la dicotomia performativo/constati-
vo, per ipotizzare invece la presenza di una sorta di triplice strato in ogni enunciato:
il locutorio, I’illocutorio ¢ il perlocutorio, rispettivamente associati alla produzione
del significato, all’intenzione dell’enunciato ¢ al suo effetto, che non necessaria-
mente coincide con tale intenzione. Tra le critiche pitt 0 meno radicali mosse alla
sua concezione, che suscitd un vasto dibattito, particolarmente gravida di sviluppi
si ¢ rivelata la posizione di Derrida, secondo il quale non ¢ possibile separare netta-
mente, come Austin aveva fatto, gli enunciati letterari da quelli reali sulla base dello
statuto parassitico e derivativo dei primi, che ne farebbe in buona sostanza una sor-
ta di citazione di quelli “seri”. Se, nota il filosofo francese in Signature, événement,
contexte (1971), Austin stesso attribuisce il successo di un enunciato performativo
— la sua felicitd — a una procedura convenzionale che genera effetti convenzionali,
Iiterabilita e la citazionalita sono gia condizioni normali dell’atto performativo,
che, ripetendosi mai assolutamente identico a se stesso, diventa origine del nuovo
grazie alle infinite differenze che genera.

E alla rilettura di Derrida, non ad Austin direttamente come ammette lei stes-
sa, che Judith Butler si rifa almeno nei suoi primi lavori, applicando il concetto di
performativo alla categoria dell’identita sessuale e dando vita a una fortunata formu-
lazione che ha avuto grande risonanza negli studi di genere e non solo®. Nell’'ormai
classico Gender Trouble (1990), Butler afferma che I’identita sessuale, lungi dall’es-
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sere una proprieta intrinseca, ¢ culturalmente determinata e si sedimenta, per cosi
dire, sul corpo a forza di citazioni che lo costituiscono come maschile o femminile:
il genere ¢ dunque frutto di una performance ritualizzata e dissimulata, che precede
e supera il soggetto e alla quale questo non puo sottrarsi. Ma, aggiunge, la ripeti-
zione, che assume forza normativa, ¢ aperta anche alla variazione, connaturata alla
reiterazione dell’identico, che puo a sua volta sedimentarsi, favorendo la resistenza
¢ il cambiamento.

Butler ¢ generalmente considerata la studiosa grazie alla quale il concetto di per-
formativo che siamo andati brevemente delineando, quello insomma che nasce con
Austin, incrocia i Performance Studies, dove, tuttavia, non ¢ semplicemente preso
a prestito, ma piuttosto trapiantato, assumendo differenti sfumature di senso. Tra
coloro che I’hanno influenzata cita infatti 'antropologo Turner, la cui idea di per-
formance sociale ha contribuito alla sua rilettura del genere sessuale in termini di
«azione pubblica e atto performativo»*. Quello di Turner ¢ un nome ricorrente
anche nei Performance Studies, sviluppatisi negli anni Ottanta intorno a Richard
Schechner, che con I'antropologo scozzese collabora, stabilendo tra discipline antro-
pologiche ¢ teatro uno scambio proficuo: se le prime offrono agli studiosi di teatro
un modello funzionale, attraverso cui mettere in evidenza il potenziale trasformati-
vo dello spettacolo, 'antropologia e I'etnografia si servono del palcoscenico, da cui
traggono tropi e metafore, come modello formale attraverso cui leggere i processi
socioculturali’. Turner, che concepisce la cultura come processo ¢ azione piuttosto
che come struttura astratta e tendenzialmente statica, elabora il concetto di dramma
sociale, inteso come processo dinamico grazie al quale un’unit sociale gestisce le
crisi e i picchi di antagonismo, per rilevarne I’analogia con le fasi del dramma pro-
priamente detto e sottolineare quanto il rapporto tra i due sia «reciproco e riflessivo
— nel senso che la performance ¢ spesso una critica, diretta o velata, della vita sociale
da cui nasce» e non semplicemente un suo riflesso®. Anche il sociologo americano
Goffman pone I'accento sulla dimensione performativa del comportamento uma-
no, qualificandosi cosi come uno dei numi tutelari dei Performance Studies: in The
Presentation of Self in Everyday Life (1959), infatti, afferma che nella quotidianita,
anche nei contesti pit informali e privati, tutti recitiamo dei ruoli che ci consentono
di assumere un’identita sociale, ruoli che non sempre scegliamo e che non necessa-
riamente siamo consapevoli di interpretare.

I Performance Studies, dunque, si avvalgono di una cornice di riferimento ampia-
mente interdisciplinare, che travalica di gran lunga la portata degli studi teatrali che
li hanno preceduti, come scrive Schechner: «Performance is an inclusive term. The-
ater is only one node on a continuum that reaches from the ritualizations of animals
(including humans) through performances in everyday life — greetings, displays of
emotion, family scenes, professional roles, and so on — through to play, sports, the-
ater, dance, ceremonies, rites, and performances of great magnitude»’. Tale statuto
misto, tale matrice originariamente eterogenea costituisce una forma di resistenza alle
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miopi chiusure disciplinari che caratterizzano il sapere tradizionale, ribadita, potrem-
mo dire, dalla disponibilita inclusiva del campo d’indagine: «Performance Studies is
concerned with “anything that is framed, presented, highlighted, or displayed” and
actively regards phenomena and objects not traditionally considered performances,
in their performative aspect: for instance, how a painting interacts with viewers»*. (E
qui, evidentemente, si apre lo spazio per considerare in termini performativi anche
le arti che propriamente performative non sono, come la letteratura). I Performance
Studies quindi si propongono come una lente attraverso cui guardare il mondo, che,
nell’opinione di Schechner, va sempre meno considerato come un libro da leggere ¢
sempre pitt come una performance a cui prendere parte’. Una metafora, quella del
mondo come testo, che Conquergood associa al paradigma oculare e visivo domi-
nante nella cultura occidentale e che propone di ibridare con il sapere marginale che
si radica nella partecipazione attiva e nelle relazioni personali: «The constitutive
liminality of performance studies lies in its capacity to bridge segregated and differ-
ently valued knowledges, drawing together legitimated as well as subjugated modes
of inquiry»*. La sua posizione rivela 'impegno etico sotteso ai Performance Studies,
enfatizzato anche da Schechner, che ne segnala il potere di resistenza alle forze globali
del capitale e la simpatia per quanto ¢ minoritario e sovversivo.

Parlavamo in apertura di relazione asintotica tra i due significati di performa-
tivo, ma forse quello che Schechner definisce «comportamento recuperato» (in
inglese, restored behaviour), pud aiutarci a individuare un importante tratto co-
mune ad entrambi: la replica, la reiterazione. A suo parere, infatti, la partecipazio-
ne a una performance di qualsiasi tipo implica ’adozione di un comportamento
condizionato da modelli d’azione e da copioni preesistenti che gli attribuiscono
quel carattere convenzionale e citazionale in cui sin dall’inizio si ¢ individuato un
nodo centrale della nozione: «performance and performativity, in whatever field
they are utilized, are always involved with a sense of doubleness, of the repetition
of some pattern of action or mode of being in the world already in existence»".
Un “ri-fare”, dunque, che perd non ¢ mai «produrre un identico» ™, e che negli scarti
rispetto al preordinato libera le proprie potenzialita trasformative.

E proprio la consapevolezza dell’influenza esercitata dagli schemi preesistenti
sul comportamento a costituire il denominatore comune di quello che in molti han-
no definito il performative turn della cultura contemporanea, che consiste in «ac-
knowledging how individual behavior derives from collective, even unconscious,
influences and is manifest as observable behavior, both overt and quotidian, indi-
vidual and collective» . Affermatasi nelle arti, nelle discipline umanistiche e nelle
scienze sociali negli ultimi tre decenni, la metafora della cultura come performance,
dunque, si propone come modello interpretativo del presente, trasversalmente ca-
pace di attrarre nella propria orbita fenomeni di varia natura, tanto da essere ritenu-
ta «the unifying mode of the postmodern»'+. Una relazione complessa, quella tra
performance e postmodernismo, originariamente avvicinati grazie ai tratti salienti
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della Performance Art degli anni Settanta e Ottanta, che pone I'accento sulle quali-
ta espressive del corpo piuttosto che sul pensiero logico e discorsivo, che privilegia
la forma e il processo sul contenuto ¢ il prodotto, che riduce la distanza tra attore
€ spettatore € ridisegna di continuo i confini tra arte e vita. Quanto basta, insom-
ma, per riconoscere alcune delle preoccupazioni tipiche del postmoderno, come
I'attenzione al corpo, I'erosione delle dicotomie tradizionali, la valorizzazione della
processualita, della contingenza e della fluidita. Secondo Carson, la performance si
configura oggi come uno strumento d’analisi di grande diffusione, perché in molte
discipline si ¢ verificato un cambio di rotta che, all’indagine dei contenuti di una cul-
tura, privilegia quella dei modi in cui questi si originano, si modificano ¢ operano, e
cio permette di attribuire un nuovo valore all’azione e alla prassi. Inoltre, aggiunge,
il “ri-fare” che pertiene specificamente alla natura della performance, portando in
superficie la tensione tra le norme, le pratiche e i valori del passato e il riaggiusta-
mento a cui essi sono necessariamente sottoposti perché si adattino a un presente in
costante divenire, la rende particolarmente utile nella definizione delle dinamiche e
dei meccanismi di quella negoziazione culturale che ¢ il tratto distintivo di un’epoca
di globalizzazione e migrazioni come la nostra®.

2
Agire, mostrare: per una ridiscussione del performativo*

Ci sono dunque molte possibilita di avvicinarsi al complesso eterogenco rappresen-
tato dall’ambito del performativo?”. Quello di performativo ¢ un termine, diremmo,
con un’alta instabilitd semantica. Ma proprio 'instabilita, ’'ampiezza e talvolta la
conflittualita semantica ne costituiscono la ricchezza, sollecitando, da una parte, la
discussione teorica e, dall’altra, la sperimentazione pratica. Proposto originariamen-
te da Austin all’interno della teoria degli atti linguistici®®, come si ¢ detto all’inizio, il
concetto di performativo ha trovato larga e fruttuosa applicazione in antropologia
¢ etnografia, nello studio dei rituali ¢ in campo teatrale*®, dove si riferisce a forme di
produzione artistica composite, basate sull’interpretazione del performer e su una
attiva partecipazione del pubblico. Oltre che a eventi scenici ¢ a pratiche della vita
quotidiana, il termine si riferisce pero oggi anche a varie forme di scrittura, oggetto
di una rinnovata riflessione linguistica e estetico-filosofica. Rispetto alla definizione
iniziale e pit ristretta, la nozione di performativo, come si ¢ gia notato, si ¢ infatti
progressivamente estesa entrando negli studi culturali con un deciso orientamento
verso |’atto della ricezione, che implica il coinvolgimento dello spettatore, dell’osser-
vatore ¢ del lettore. Quello di performativo sembra cosi diventato uno dei concetti
chiave del postmoderno™ - ¢ non solo nelle discipline linguistiche e teatrali — che
consente una lettura nuova di fenomeni estetici, letterari e culturali in genere. Se ¢
vero che la letteratura «non ¢ e non puo, ambire ad essere [...] arte “propriamente”
performativa, essa ha perod, come scrive Deriu, «una dimensione di “performati-
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vitd” nel senso di un “potenziale d’azione” iscritto (espressione che pud indicare in
senso lato la disponibilita di un testo scritto di tipo narrativo e/o poetico ad essere
trans-materializzata in azioni ¢ comportamenti)»**. La categoria del performativo
ci ricorda insomma che la letteratura ¢ un atto, e che per questo si carica di una
valenza importante, quella di dar vita alle cose che nomina. Negli ultimi anni il con-
cetto di performativo e di performativita ha sollecitato quindi anche la riflessione
negli studi letterari e narratologici® spingendo ad analizzare quelle modalita in cui
il narrativo realizza atti performativi e il testo stesso puo essere letto come messa
in scena che crea una particolare forma di azione e di presenza. Benché in ambito
letterario 'enfasi posta sul testo abbia ritardato a lungo I'affermarsi della categoria
della performativita come strumento d’analisi, si puo dire che con Paul de Man** ¢ la
sua teoria della lettura come intreccio di linguaggio cognitivo e performativo — ma
anche gia con la nozione di opera aperta di Umberto Eco e con I’idea barthesiana del
«lettore non pitt [...] consumatore, ma [...] produttore del testo»* — si operava in
realtd un cambiamento di prospettiva. La nozione di testo veniva sempre pili spesso
ampliata ¢ integrata dal concetto di testualita, nell’ambito della quale si manifesta il
tessuto di cui sono fatte le pratiche scritte, ma anche le pratiche pittoriche, filmiche,
culturali in genere. Limitare i testi non linguistici, cosi come il linguaggio, agli aspet-
ti indicativi significava infatti dimenticare i modi in cui il testo, oltre ad indicare
qualcosa, mira ad agire per una trasformazione. Nel discorso sul testo e i suoi confi-
ni/sconfinamenti si sono aperti scenari di una letteratura intesa come spazio dove i
testi dispiegano la loro capacita di “tessere” il linguaggio e i linguaggi, di svilupparsi
come movimento (Zextbewegung) e tessitura testuale (Zextwebung)*. Il processo di
dilatazione dello spazio dell’interpretazione ha seguito e segue quindi traiettorie di-
verse unificabili nel dinamicizzarsi, ma anche nel problematizzarsi e disgregarsi, di
un limite tra il soggetto e 'oggetto ¢ analogamente tra il lettore e il testo, il critico e
il testo. Cio che viene contestata ¢ proprio I’integrita del testo, la possibilita di deli-
mitarlo e considerarlo un dato oggettivo.

Nell’eterogeneita dichiarata dei punti di vista dai quali si puo studiare ¢ analiz-
zare la performativita, la fortuna e la diffusione del concetto non facilitano pero le
cose. Le maggiori difficolta stanno nel fatto che il performativo in quanto fenomeno
processuale si sottrae spesso ad un’analisi sistematica, ovvero quest’ultima non riesce
adarne pienamente conto. Nel vasto campo di ricerca sul tema “Kulturen des Perfor-
mativen’, sviluppatosi in Germania sulla scorta degli studi di Erika Fischer-Lichte?,
la performativita si collega ad un nuovo discorso estetico che supera i paradigmi
semiotici ed ermeneutici e indaga le strategie di messa in scena come elemento per-
formativo caratteristico della cultura contemporanea. Letti in questo modo, i feno-
meni culturali lasciano emergere nuove realta — non riducibili solo a configurazio-
ni di segni — che sollecitano diverse forme di percezione ¢ interazione. Quale ¢ ad
esempio il ruolo del performativo in quell’ambito che potremmo definire in senso
ampio mediale? Il rapporto tra performativita e medialitd, secondo Sybille Krimer,
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ha nella aisthesis il suo momento/luogo di congiunzione, nella tensione tra 'evento
(Ereignis) e la sua percezione. «L’aisthesis della performance non ¢ pitt — o in prima
linea — interpretabile come atto di rappresentazione»*. Secondo questo orienta-
mento la performativita diviene una dimensione di tutte le pratiche culturali nelle
quali cio che ¢ prodotto da un attore viene recepito da osservatori con delle modalita
che vanno oltre le caratteristiche semiotiche della sua realizzazione. In questa manie-
ra la percezione della cultura non ¢ rivolta ad una statica collezione di artefatti, ma
opera in una rete di interazioni, una rete dinamica di processi interrelati che contesta
la fissita di forma, struttura, valore o significato. Fondamentale in questo modello
¢ il riconoscimento del carattere processuale, di messinscena dell’opera d’arte e del
testo. Se I'opera d’arte non ¢ pit concepita come prodotto compiuto, chiuso e de-
limitato, viene meno anche la stessa netta differenziazione tra soggetto ¢ oggetto,
osservatore e cosa osservata®, fruitore e oggetto della fruizione.

Nel testo concepito come «“Bithne” sprachlicher Performanz»* il linguaggio
si realizza come evento scenico, si mette I’accento sulla materialita e la medialita dei
processi culturali. Si parte quindi da un mettere in scena — ricorrendo appunto ad
un modello teatrale del discorso —, che raccoglie, mostra e fa agire elementi eteroge-
nei, dei quali fanno parte coloro che parlano e agiscono, come coloro che tacciono
e ascoltano, gesti, voci, corpi, ma anche il “vuoto” che si crea tra questi elementi, lo
spazio che li separa e conferisce presenza al loro gioco, alla loro interazione. Qui il
termine scena va inteso come I’evento in cui vengono poste, hanno luogo gli atti
linguistici che sono le azioni nelle quali la lingua si mostra come evento® ¢ lo stesso
parlare si da come un essere in scena.

La performativita, come scrive il filosofo Dieter Mersch, «fa confrontare il senso
¢ il contenuto del discorso con un’alterita. Lalterita ¢ Ieffetto, il potere specifico del
discorso, la sua forza, che va oltre il senso, lo attraversa o lo piega»*. Il linguaggio
acquisisce cosi un suo dinamismo, non si esaurisce in una forma o in un ordine; in-
terviene nel mondo, lo cambia, in quanto, come recita I"antica tradizione retorica,
dire qualcosa ¢ farla. Ogni enunciazione non si esaurisce dunque solo in quello che
si dice, bensi si mostra, compare, svela la sua essenza estetica in quell’intreccio inte-
ressante tra discorso e aisthesis, tra dire e mostrare, senso e esistenza che ¢ esposizione
all’evento del linguaggio, all’attimo straordinario della sua messa in scena. In questa
prospettiva i segni vanno “performati” per essere presenti e percepibili e funzionare a
pieno come segni. Ponendo I'accento sul mostrare questa concezione del performati-
vo ne ricerca il fondamento non nella categoria dell’intenzionale, legato alla strumen-
talitd ¢ alla finalitd (la performativita non serve a rafforzare il contenuto), ma nella
attualizzazione di momenti nei quali 'evento si realizza, nell’attimo del giungere a
manifestazione di un’azione e del suo rapporto con la percezione e I aisthesis, con
Iirripetibilita e la singolarita.

Sebbene si concentrino sulla letteratura, i saggi che seguono esemplificano le
modalith d’azione del performativo in vari campi di studio — la linguistica, la reto-
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rica, le scienze sociali, il teatro, la didattica — proponendosi come rassegna del suo
molteplice uso, che mentre ne ripercorre la vocazione multipla e ne mette a giorno le
diverse sfumature, ambisce a delineare un quadro articolato del ruolo che ricopre nel
panorama degli studi odierni. Insomma, un’ulteriore occasione per riflettere sulla
portata del concetto e — perché no — sui suoi limiti.

Note

1. Autrice del paragrafo ¢ Flora de Giovanni.
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Il senso compiuto delle parole:
esempi di grammelot’

di Miriam Voghera

A Giulio e Laura

Abstract

Multimodality is the natural condition of human communication, thanks to which the human beings
build social meaningful messages. The use of a unique channel and code seems to be an exception
rather than the norm in human communication.

Grammelot is an extreme manifestation of the ability to use different channels and codes to transmit a
meaning which actualizes only in performance. The essay presents a communicative analysis of three ex-
amples of grammelot performed by different authors/performers: Hynkel's speech at the military meeting
in the movie The Great Dictator by Chatlie Chaplin and two theatrical performances, La fame dello Zanni
in Mistero Bujffo by Dario Fo and the Neapolitan grammelot in 4 e gli occhi, please by Gigi Proietti.

We propose here an analysis which considers the different elements naturally composing the puzzle of
communication (verbal production, gestures, body movements, face expressions and situational con-
text). The different authors combine them to produce the impression of a real language through inven-
ted sounds, words and expressions in very different ways. The result is a sort of identikit of the three per-
formances, which reveals a very sophisticated use of communicative devices, depending on the linguistic
and sociolinguistic features the authors associate to grammelot.

I
Compiere il senso

Il verbo inglese 2o perform condivide con il verbo italiano compiere sia il significato di
“portare a termine, realizzare” sia quello di “eseguire”. Portare a termine, completare ed
eseguire qualcosa sono sensi concettualmente indipendenti, ma in molte circostanze
connessi, perché spesso la compiutezza di un’azione coincide con la sua esecuzione.
Le riflessioni che presento nascono dall’osservazione di un caso in cui compiutezza ed
esecuzione si fondono I'una nell’altra: il grammelot. Se come in tutto il teatro I'esecu-
zione ¢ atto significativo ¢ decisivo, nel grammelot, come vedremo, il senso si compie
esclusivamente in scena in modo ancor pili evidente.

Compiutezza ed esecuzione sono, del resto, due facce della stessa medaglia non
solo in casi estremi, come il grammelot, ma anche nel normale agire comunicativo.
Il nesso tra compiere, completare ed eseguire ¢ ovviamente alla base della nozione
di performativo in J. L. Austin:
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This [ performative] is rather an ugly word, and a new word, but there seems to be no word
already in existence to the job. The nearest approach I can think of is the word operative as is
used by lawyers. Lawyers when talking about legal instruments will distinguish between the
preamble [...] and the operative part — the part of it that actually performs the legal act, which
it is the purpose of the instrument to perform. “I give and bequeath my watch to my brother”
would be an operative clause and is a performative utterance®.

Il termine performativo ¢ introdotto da Austin per marcare 'operativita di alcuni
atti linguistici e infatti performativo, conformemente al significato di perform, vuol
dire operativo, in altre parole effettivamente compiuto. E possibile compiere azioni
usando solo parole ed alcune azioni si possono compiere solo usando parole: non
¢’¢ modo di promettere se non dicendo io prometto, non ¢’¢ modo di giurare se non
dicendo /o giuro. In questo caso parliamo di enunciati performativi poiché la loro
occorrenza coincide con il compimento di un atto. Sappiamo pero che gli enuncia-
ti performativi per essere tali hanno bisogno della mediazione del contesto in cui
vengono utilizzati poiché la loro performativita ¢ legata a specifiche condizioni di
felicitd. Le parole # battezzo hanno leffetto di rendere compiuto il battesimo solo a
certe condizioni, per esempio che siano rivolte ad un essere umano che deve essere
fisicamente presente. Come dimostra il caso appena citato le condizioni di felicita
sono determinate dal rispetto di frames comunicativi che impongono una serie di
regole comunicative non solo verbali: rientrano infatti nelle condizioni di felicita il
rispetto delle aspettative da parte dei partecipanti alla comunicazione’.

A ben vedere ci6 non riguarda solo gli enunciati performativi, ma qualsiasi prodotto
linguistico, come gia osservava Austin, poiché gli enunciati non sono oggetti il cui signi-
ficato ¢ indipendente dalla coppia locutore/destinatario e dalla realta extraverbale, anzi
perché siano significativamente efficaci devono interagire con essa. Anche quando usia-
Mo un enunciato constatativo, come 9ggz piove, dobbiamo misurarci con la sua appro-
priatezza ¢ adeguatezza nella precisa condizione comunicativa, che ¢ altra cosa rispetto
alle sue condizioni di verita. Locutore, destinatario, contesto sono elementi interni alla
significazione, che non ¢ un mero prodotto dell’applicazione delle regole del codice.

Anche il destinatario deve fare la sua parte ¢ perché il valore illocutivo sia com-
piuto si devono realizzare le condizioni di felicitd anche sul versante della ricezione:
riconoscimento e reazione ad una procedura nota*. Il destinatario non pud quin-
di assistere passivamente all’esecuzione, ma perché 'effetto convenzionale riesca ci
deve essere una cooperazione intersoggettiva attiva. La partecipazione attiva da par-
te del destinatario ¢ garantita dal fatto che gli esseri umani sono di fatto orientati a
massimizzare le inferenze in modo pertinente ai vari atti di comunicazione, e questo
rende possibile la comprensione anche di enunciati sottodeterminati dal punto di
vista delle informazioni trasmesse dal codice. Cio vuol dire che i destinatari sono
cognitivamente disposti ad un attivo lavoro di interpretazione, indipendentemente
dalle informazioni verbali ricevute, fatto che favorisce la comunicazione’.
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Naturalmente la forma che assumono i messaggi non ¢ irrilevante per una felice
risoluzione degli atti comunicativi e perché le parole ricevano in condizioni naturali
una forma e un senso compiuti, ¢’¢ bisogno di agganci relazionali, che ne definiscano
i limiti di applicabilita e validita. Non ¢ questa la sede per elencare tutti gli elementi
linguistici che possono avere una marcata funzione relazionale: bastera qui ricordare
che nel parlato naturale vi ¢ un’alta frequenza di elementi deittici, forici, di segnali
discorsivi con significato (inter)soggettivo ¢ fatico, ¢ che il loro numero ¢ diretta-
mente proporzionale alla spontaneita della comunicazione. Si tratta di elementi che
fanno appello alla diretta partecipazione del destinatario come interprete attivo o,
ancora meglio, come costruttore del testo. Cio accade nel dialogo, il normale conte-
sto del parlato naturale, ma anche nel parlato monologico spontanco, in cui di nor-
ma si sollecitano reazioni da parte dei destinatari, sia pure non verbali, per esempio
attraverso espressioni del volto. E per questo motivo che, tranne nei casi di parlato
letto, il parlato produce per definizione testi multiautoriali, alla cui progressione
testuale e tematica contribuiscono tutti i partecipanti alla comunicazione.

2
Multimodalita

Fino ad ora abbiamo considerato solo il codice verbale, ma nella realta Ia comu-
nicazione puo essere verbale, non verbale ¢, pitl frequentemente, mista. Se consi-
deriamo I’enunciato come cio che i partecipanti alla comunicazione riconoscono
come contributo informativo, possiamo dire che esso puo essere costituito da una
sequenza verbale, da un gesto o da entrambi. In condizioni naturali gli esseri uma-
ni raramente affidano i significati che vogliono trasmettere esclusivamente alla co-
municazione verbale. In realtd la comunicazione umana prevede costitutivamente
pit modalitd di comunicazione che sfruttano pil canali di comunicazione: il si-
stema di modellizzazione primario della comunicazione umana ¢ infatti costituito
da pitt dimensioni simultanee e cooperanti®. E importante distinguere il canale
dalla modalita; il primo indica la via fisica di trasmissione o propagazione di un
segnale: il canale fonico-uditivo, gestuale-visivo, grafico-visivo indicano quindi i
canali normalmente usati per parlare, comunicare con le lingue dei segni, scrivere;
la seconda indica invece I’insieme delle condizioni semiotiche e comunicative che
un determinato canale solitamente/preferenzialmente impone all’uso di un deter-
minato codice di comunicazione, per esempio al linguaggio verbale. Non vi ¢ un
rapporto biunivoco tra canali e modalita, poiché dato un canale di solito si pos-
sono sviluppare pitt modalita, visto che non ¢’¢ un solo modo di usare un canale.
Contrariamente a quanto si ¢ ormai diffuso nell’opinione pubblica, la multimo-
dalita non ¢ una condizione indotta dalle nuove tecnologie, ma deriva dalla naturale
multidimensionalita della semiosi umana. La storia ontogenetica e filogenetica degli
esseri umani testimonia che I'uso integrato di piti canali e piti codici di comunicazio-
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ne si ¢ sviluppato in modo naturale e spontaneo. Da un lato, I'uso di codici arbitrari
cosi sofisticati come quelli linguistici sembra essere avvenuto attraverso la mediazio-
ne di uno stadio pit “naturale” di azioni intenzionali basate su gesti (per esempio il
puntare con I'indice elementi del contesto) e dall’altro, ¢ chiaro che lo sviluppo del
linguaggio verbale nei bambini avviene parallelamente all’uso significativo di espres-
sioni facciali, gesti e movimenti del corpo’.

Questo influenza il nostro modo di percepire e comprendere le lingue. Infatti anche
quando usiamo solo il linguaggio verbale vocale ci serviamo di altri canali oltre a quello
fonico-uditivo. Una conferma viene dai numerosi esperimenti che hanno mostrato che
il processo di percezione linguistica ¢ multisensoriale, perché oltre all’udito si utilizza
in modo essenziale la vista. Gli stimoli visivi sono infatti decisivi nell’identificazione
della fonte sonora, nel riconoscimento e nella classificazione dei suoni®. Pluricanalita e
plurimodalita sono dunque proprieta fondanti della comunicazione umana e non una
conseguenza delle nuove tecnologie. Cio in cui naturalmente la tecnologia influisce,
e molto, ¢ la moltiplicazione dei nuovi canali o la modifica dei vecchi, con proprieta
¢ caratteristiche innovative che a loro volta generano nuove modalita: pensiamo per
esempio all’uso quasi sincrono a distanza del canale grafico-visivo grazie al computer o
ai telefoni cellulari che permette la scrittura dialogica.

La plurimodalita si identifica da un lato con la necessita fisiologica di poter
usufruire di pitt canali contemporaneamente in modo integrato per aumentare la
ridondanza e ridurre la perdita di informazione e, dall’altro, con la possibilita di
trasmettere significati multipli. Gli esseri umani ricorrono nella loro comunicazione
naturale a movimenti del corpo, a gesti, a espressioni facciali e voce, che danno luogo
a combinazioni differenti nelle lingue vocali o nelle lingue dei segni.

Quotidianamente esperiamo I’importanza dei significati trasmessi dal viso, dalle
mani e dai movimenti dei nostri interlocutori e sappiamo bene che interpretare il
linguaggio non-verbale ¢ essenziale per la piena comprensione di un enunciato, al
punto che cio che viene significato da espressioni facciali ¢ movimenti delle mani
puo contraddire cio6 che viene enunciato con le parole. Cio accade perché i gesti
hanno tipi di significati diversi e possono combinarsi variamente con le sequenze
verbali®. Dal punto di vista dei significati possiamo distinguere significati referen-
ziali, pragmatici, grammaticali. E referenziale per esempio il gesto della mano chiusa
a pugno, il cui pollice viene portato verso la bocca che significa “bere”. Sono gram-
maticali i gesti o le espressioni facciali che veicolano valori modali, indicando se il
parlante sta affermando qualcosa, se sta facendo un’ipotesi o esprimendo un dubbio
ecc. Molti di questi significati, trasmessi da espressioni facciali, si sono fissati negli
emoticon la cui funzione ¢ spesso proprio quella di esprimere la modalita della frase,
quasi a sostituire nello scritto il contorno intonativo:

(1) Maria non dice bugie

24



®

IL SENSO COMPIUTO DELLE PAROLE: ESEMPI DI GRAMMELOT

L’emoticon dell’esempio esprime o una modalita dubitativa o addirittura una mo-
dalita negativa.

Un esempio di gesto con significato prevalentemente pragmatico ¢ invece quel-
lo della mano aperta che fa un movimento oscillatorio che puo attenuare la forza
illocutiva di enunciato se viene accompagnato ad un enunciato dichiarativo, per
esempio Maria non dice bugie. Infine abbiamo gesti che Kendon definisce di parsing,
che hanno cio¢ la funzione di segmentare il discorso in unita significative, in modo
simile a quello che fa la punteggiatura®.

Di fatto i gesti possono esprimere molteplici funzioni coprendo un’ampia gam-
ma di significati non dissimili da quelli espressi dai segni verbali. Inoltre, come ab-
biamo anticipato, i gesti possono essere usati da soli o come accompagnamento di
espressioni verbali rafforzandone il significato, integrandolo metalinguisticamente,
indicando al destinatario Iinterpretazione che una data sequenza deve avere: pen-
siamo al gesto delle virgolette, per indicare significati metaforici o comunque non
letterali. In conclusione, i gesti, intesi sia come movimenti delle mani e del corpo sia
come espressioni facciali, sono decisivi non solo nel trasmettere significati aggiuntivi
0 emotivi, ma coessenziali®.

Vi ¢ dunque una corporeita delle parole fatta anche dal peso del corpo che le
accompagna, che non sfugge a chi ¢ pil sensibile ed ¢ meno protetto proprio sul
piano delle relazioni interpersonali. Non ¢ un caso che le persone affette da autismo
sentano con sofferenza la forza materiale dell’enunciazione e il carico di partecipazio-
ne che si richiede al destinatario. Sono rivelatrici a questo proposito le frasi di Angel
Riviere, psiconeurologo esperto di autismo, nel suo testo Sono aﬁ%ﬂo da autismo, ecco
cosa vorvei dirti:

Non mi parlare troppo, né troppo velocemente. Le parole non sono “aria” che non pesa
come a te: per me possono essere un carico molto pesante. Molte volte non sono il miglior
modo di rapportarsi con me".

Le parole ¢ i gesti sono sempre uniti nella comunicazione spontanea ¢ lo sono per
la verita anche nel caso delle lingue segnate, che nell’uso accompagnano i segni con
Iarticolazione dei segni verbali, benché senza la produzione di suoni: a testimonian-
za del fatto che si tende a preferire 'uso contemporaneo di piti codici®.

Se da un lato la multimodalita ¢ una condizione semiotica che chiunque speri-
menta quotidianamente fin dalle prime esperienze comunicative, dall’altro essa ¢ te-
nuta ai margini delle riflessioni linguistiche teoriche. La maggior parte degli approc-
ci linguistici vive nel mito dell’autosufficienza del verbum e quando pensa all’extra-
verbale, raramente coglie/osserva le implicazioni semiologiche della multimodalita
naturale. E pit frequente che si faccia riferimento a fattori contestuali e situazionali
generali piuttosto che si consideri la co-occorrenza e cooperazione di piu codici.
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3
Il grammelot

Il grammelot costituisce uno degli esempi piti chiari e forse piti estremi di comunicazio-
ne multimodale. E infatti una forma di recitazione che consente agli attori di mimare
fonicamente una lingua, dal punto di vista segmentale e soprasegmentale, offrendone
una realizzazione che si basa sui tratti scelti come salienti e distintivi dal punto di vista
della percezione linguistica e socioculturale'. La resa fonica arricchita dalla produzione
di alcune parole o pseudoparole, da una gestualitd marcata e ridondante e dalle infor-
mazioni extraverbali da una rappresentazione verosimile della lingua rappresentata, al
punto da risultare plausibile ¢, infine, comprensibile (o incomprensibile) tanto quanto
la “vera” lingua straniera. In altre parole, il grammelot ¢ un linguaggio scenico che sfrut-
ta tutti gli strumenti ¢ le risorse della comunicazione pluricanale e plurimodale.

Benché l'origine della parola sia incerta, I'etimologia piti accreditata ¢ una de-
rivazione dal francese grommeler “parlare tra sé e sé, borbottare”, a sua volta dal te-
desco grummeln “mormorare con parole indistinte”. Ne sono una testimonianza, le
prove, citate da Pozzo", dell’uso francese della parola grommelot in testi di collabo-
ratori di Jacques Copeau, fondatore della scuola teatrale del Vieux Colombier, che
parlano dell’invenzione, intorno al 1918, di una tecnica di recitazione che consisteva
nell’inventare parole senza senso. Nella stessa linea Jaffe-Berg, citando un saggio di
Rudin, attribuisce alla scuola di Copeau 'uso del termine grummelotage per linguag-
gio mimato d’invenzione'. Non sembrano esserci invece attestazioni del termine
nell’ambito della commedia dell’arte né legami diretti o privilegiati con la recitazio-
ne dialettale, cui fa riferimento Dario Fo".

Il grammelot, in teoria, pud avere come riferimento qualsiasi lingua o varieta dilin-
gua ed essere realizzato in modi molto diversi dal punto di vista scenico e dal punto di
vista linguistico-comunicativo. Ci6 dipende, in primo luogo, da scelte drammaturgi-
che dell’autore/attore, ma anche dall’uso delle varie modalita di comunicazione e dalla
loro integrazione. E questo Iaspetto su cui mi concentro in queste pagine, mettendo
a confronto esempi diversi, convinta che ne possano derivare indicazioni interessanti
dal punto di vista semiologico generale. L’idea che mi ha condotto a questa analisi ¢
quella di scomporre il grammelot nelle sue componenti comunicative e linguistiche
per vedere come questi elementi possono essere messi in relazione per costruire una
situazione linguisticamente paradossale, ma pur sempre in certa misura comprensibile.

Ho considerato tre casi emblematici, seppure, come vedremo, in modo diver-
s0; uno, tratto dal cinema, ¢ il discorso di Adenoyd Hynkel, dittatore di Tomania
alle truppe nel film The Great Dictator di Charlie Chaplin; gli altri due sono tratti
da due opere teatrali: il soliloquio teatrale La fame dello Zanni in Mistero Buffo di
Dario Fo ¢ il racconto teatrale in grammelot napoletano di Gigi Proietti in A me gli
occhi, please. In tutti e tre i casi si ¢ di fronte a grandi prove d’attore ¢, se i primi due
sono famosi anche come casi di grande scrittura drammaturgica, il terzo non sfigura,
grazie alla fine sensibilita dell’autore, quanto a ricchezza linguistica.
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E bene chiarire che lo scopo che mi propongo non ¢ un’analisi critica della quali-
ta ¢/o del significato artistico dei pezzi scelti, per la quale si rimanda alla bibliografia
specializzata®®. Il punto di vista ¢ piuttosto quello dell’analisi multimodale, ai fini
della quale ho infatti cercato di rispondere ad alcune domande di base sulle scelte, se
cosi si puo dire, comunicative dei tre autori. Mi sono quindi chiesta se fosse possibile
individuare quali elementi della lingua e del contesto culturale di riferimento fossero
stati resi pertinenti per la creazione del grammelot e come fossero stati realizzati dal
punto di vista linguistico e comunicativo. E evidente che si tratta di una ricerca che,
mettendo sullo sfondo gli aspetti pitt propriamente filmici e teatrali, isola solo un
tassello dell’intero mosaico drammaturgico e che proprio per questo motivo non ha
il fine di restituire un’analisi esauriente delle opere scelte.

4
Primi confronti

Poiché non esistono, a mia conoscenza, analisi linguistico-comunicative del gram-
melot®, ho deciso di procedere in modo artigianale, trascrivendo un minuto di
grammelot del film, nel caso di The Great Dictator, e di versioni videoregistrate nel
caso dei due esempi teatrali, ponendomi dal punto di vista di un osservatore esterno
che descrive la recita nel suo complesso. Per evitare una descrizione impressionistica,
ho considerato alcuni degli elementi secondo me pit significativi che compongono
il grammelot e ho selezionato dei criteri espliciti di analisi che si potessero applicare
ugualmente a tutti ¢ tre gli esempi°.

Ho quindi preso in considerazione: ) il contesto situazionale in cui il gramme-
lot ¢ usato; 4) la lingua imitata; ¢) il tipo di testo ¢ le sue caratteristiche; 4) il tipo di
interazione: mittente, destinatario e loro relazione; ¢) la forma fonica data al testo;
/) la proporzione tra parole della lingua di riferimento e parole inventate o di altre
lingue; g) la presenza di sequenze sensate vs. insensate; h) la forma gestuale®.

Prima di presentare "applicazione di questi criteri ai tre casi considerati, ¢ bene
tener presente una differenza sostanziale tra cinema e teatro. Sebbene qualsiasi reci-
tazione abbia un doppio destinatario, quello sulla scena ¢ lo spettatore, nel caso della
recitazione teatrale il pubblico non solo da dei segnali di feedback all’attore men-
tre recita, ma puo diventare un interlocutore diretto. Questo condiziona in modo
determinante la struttura della relazione comunicativa e distingue da questo punto
di vista i due esempi teatrali da quello filmico. Inoltre, mentre abbiamo un’unica
versione ufficiale del grammelot cinematografico, le varie repliche teatrali hanno
comportato inevitabili modifiche alle recitazioni teatrali, anche perché sia Mistero
Buffo sia A me gli occhi, please hanno avuto numerosi rimaneggiamenti nel corso
degli anni. Benché non creda che ci siano sostanziali differenze per quanto riguarda
i criteri considerati, riporto gli indirizzi delle versioni che ho utilizzato, di cui consi-
glio la visione per poter seguire meglio le analisi proposte:

The Great Dictator www.youtube.com/watch?v=CNQy4G6-eBk;
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La fame dello Zanni** www.youtube.com/watch?v=eMwDObANf1g.; gramme-
lot napoletano www.youtube.com/watch?v=AhgzPfG3dgA.

4.1. The Great Dictator

Chaplin deposita la sceneggiatura di The Great Dictator presso la Library of Con-
gress a Washington nel novembre 1938, finisce di girare il film nel settembre del 1939,
che va in sala per la prima volta negli Stati Uniti nell’ottobre del 1940%. Benché in
quegli anni il tragico potenziale distruttivo del nazionalsocialismo non fosse sta-
to ancora pienamente dispiegato, Chaplin rappresenta con estrema lucidita, da un
lato, la grottesca ottusita del dittatore della Tomania, Hynkel, parodia di Hitler, e,
dall’altra, 'obbedienza cieca da parte dei suoi seguaci a ordini e norme che regolano
qualsiasi attivita con inesorabile brutalita e ferocia**. La storia ¢ incentrata su una
serie di equivoci tragici e grotteschi insieme, che si vengono a creare a causa della
somiglianza tra un barbiere ebreo, di fatto una versione di Charlot, ¢ il dittatore
Hynkel, entrambi interpretati da Chaplin.

Come ha ben detto Berruto®, gli elementi che sono pertinenti alla descrizione
del contesto tendono ad essere un insieme aperto di difficile delimitazione. Tuttavia,
tra gli elementi centrali rientrano certamente le coordinate spazio-temporali in cui si
svolge I'evento comunicativo, il fine dell’atto comunicativo ¢ il ruolo dei partecipan-
ti. La scena in cui Chaplin usa il grammelot ¢ quella di un comizio di Hynkel durante
un’adunata militare, in cui il dittatore si rivolge al suo esercito per esaltare i progressi
della Tomania e la sua grandezza. La scena riproduce la retorica della scenografia dei
comizi nazionalsocialisti a Berlino: Hynkel, in divisa militare, ¢ al centro della scena
su un palco con intorno militari; in basso file di militari in schieramento perfetto,
tutti uguali e indistinti, sfocati.

La cornice situazionale e il genere comunicativo comzizio comportano alcune con-
seguenze sul piano comunicativo e linguistico. Il parlato ¢ netto e scandito, com’¢ tipi-
co dei contesti formali con intento pedagogico e funzione direttiva: si tratta infatti di
contesti in cui il locutore deve trasmettere certezza e avere la certezza di una ricezione
sicura. Tutto il discorso di Hynkel ¢ improntato alla massima ridondanza informativa
ed espressiva, che sembra manifestarsi anche attraverso I’iperarticolazione. Si defini-
sce iperarticolata una produzione in cui ogni parola ¢ prodotta in modo tale che ogni
fono possegga la massima distintivita, in cui cio¢ I'articolazione riproduce tutti i tratti
distintivi previsti dal sistema fonologico della lingua usata*. Nella realth questo non
accade quasi mai perché normalmente il parlante adatta le sue produzioni in rapporto
alle informazioni che il destinatario ha o puo avere da altre fonti. Il parlato puo variare
quindi dall’iperarticolazione all’ipoarticolazione, a seconda di quanta informazione
venga affidata al segnale e quanta al contesto in senso lato.

L’iperarticolazione mette in risalto, ovviamente, gli aspetti fonetici della produ-
zione linguistica sia soprasegmentali sia segmentali. Sul piano soprasegmentale tutto
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il discorso ¢ enfatico e associato ad una forte intensit, com’erano normalmente i co-
mizi di quegli anni, e appare piuttosto realistico. Chaplin usa il grammelot tedesco
perché fa una parodia di Hitler, se Hitler avesse usato un’altra lingua, avrebbe fatto il
grammelot di un’altra lingua*. Di conseguenza non ¢ il tedesco il bersaglio della sua
critica, quanto la retorica e Iatteggiamento militarista e machista*®. Il tedesco viene,
per dir cosl, supergermanizzato come effetto del ridicolo superomismo di Hynkel
che rimane l'obiettivo della feroce satira chapliniana. Ma perché la critica sia vera-
mente dissacrante, il grammelot di Hynkel deve essere comunicativamente realistico
ed efficace ¢ la parodia deve essere ai limiti della farsa. Vi ¢ quindi una certa misura
nel dosare gli elementi grotteschi e gli elementi di plausibilitd; tra questi ultimi per
esempio va segnalata la voce fuori campo che come in un normale cinegiornale in-
troduce e traduce il discorso di Hynkel per un pubblico straniero.

Dal punto di vista segmentale, il grammelot chapliniano usa una fonetica che
mima il tedesco, tedeschizzata, in cui ¢’¢ un’alta occorrenza di alcuni attacchi sillabici
sentiti come tipici. Se consideriamo le parole inventate da Chaplin, molte cominciano
o contengono il nesso [[tr].

Dal punto di vista lessicale, vi sono alcune parole in inglese e francese, ma la
maggior parte delle parole ¢ tedesca anche se in combinazioni prive di senso come
le seguenti di cui riportiamo la traduzione letterale: Niederlagen erden und der Sau,
letteralmente ‘sconfitte mettono a terra e il scrofa’ oppure Schwer stolz mit verbalten
Sekt ‘pesante orgoglio con comportamento spumante’. Vi sono molte pseudoparole,
parole inventate da Chaplin che perd hanno una forma tedesca possibile, per esem-
pio strunk, biilken, wiins, strefen ecc.®

In perfetta osservanza della retorica dei comizi, ¢’¢ un’alta frequenza di parole e
costruzioni ripetute che funzionano da meccanismo catalizzatore di attenzione e nel
caso del grammelot facilitano I'interpretazione dei destinatari. Questo accade con
alcune parole chiave come Welt ‘mondo’, Kreuz ‘croce’ (il simbolo della doppia cro-
ce ¢ nel film I’equivalente della svastica nazista), Aryan ‘ariano’, Juden ‘ebreo’. Ma la
ripetizione ¢ usata anche per segnalare ’'acme del comizio, in cui Chaplin ripete per
tre volte una costruzione mista di parole comprensibili e inventate, che non hanno
bisogno di nessuna traduzione:

(2) Demokratie stunk!
Liberté stunk!
Freesprechen stunk!

Del tutto coerentemente con le scelte linguistiche, la gestualita di Hynkel pur es-
sendo enfatica, non ¢ del tutto inverosimile, almeno nella prima parte; consiglio
per averne un’idea di vedere il filmato senza audio*. Chaplin comincia a parlare
tenendo le mani dietro la schiena e man mano che il discorso prosegue aumentano
i gesti co-verbali che accompagnano il flusso delle parole, soprattutto per accen-
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tuare i punti centrali del discorso, cosi come avviene normalmente nei discorsi
pubblici di tipo argomentativo, quali sono i comizi. Da un lato, si tratta di gesti
co-verbali che iconicamente sottolineano il crescendo di intensita retorica e so-
nora: il braccio di Hynkel si alza contemporaneamente all’aumento del volume e
con 'aumentare della foga. Dall’altro, i gesti hanno la funzione di parsing, cio¢ di
sottolineare e mettere in evidenza le affermazioni su cui’oratore vuole richiamare
la massima attenzione®.

4.2. La fame dello Zanni

Il grammelot ¢ un tratto essenziale della drammaturgia di Dario Fo, come scrive egli
stesso in pill occasioni, spiegandone le origini ¢ la funzione teatrale?>. Diversamen-
te quindi dagli altri due casi possiamo attingere alle indicazioni dirette dell’autore
nonché al testo pubblicato di La fame dello Zanni®, anche se nessuna delle rappre-
sentazioni che ho potuto visionare lo riproducono veramente né dal punto di vista
della forma né dal punto di vista del contenuto perché contengono sempre inserti
diversi e soprattutto non presentano tutti lo stesso ordine degli avvenimenti**.

Fo recita per la prima volta in grammelot in una rappresentazione di Mistero
Buffo a Parigi nel 1973 ¢ da allora crea vari grammelot con lingue di riferimento di-
verse: francese, inglese, napoletano. Il grammelot di La fame dello Zanni ¢ probabil-
mente quello pili noto perché ¢ stato rappresentato anche in televisione pit di una
volta dal 1977. Come Fo stesso spiega nell’edizione dei suoi scritti teatrali*, Zanni
¢ il nome che veniva dato dai veneziani gia dal xv secolo ai contadini lombardi o
piemontesi: rappresenta quindi per antonomasia il contado e la sua poverta.

Il genere teatrale cui Fo si rifa ¢, come lui stesso dice, ¢ quello delle giullarate’; il
grammelot non aspira quindi al realismo né tende alla mimesi di una situazione re-
ale; non vi sono costumi né scenografie che richiamino il personaggio o 'ambiente
in cui si svolge il monologo o, meglio, il soliloquio”. La scena teatrale ¢ idealmente
costruita come se il pubblico potesse spiare lo Zanni, e infatti I’attore si rivolge di-
rettamente al pubblico per introdurre il grammelot, ma anche per commentare e
spiegare. Cio crea i presupposti per un grammelot costruito in modo completamen-
te diverso rispetto a quello chapliniano.

Fo stesso parla del grammelot dello Zanni come di una lingua mescidata: «uno
sproloquio che potesse ricordare il linguaggio dell’alta valle lombarda» e parlando
della sua recitazione precisa: «Ora mivado ad esibire in questo grammelot. Ogni tan-
to indovinerete espressioni del dialetto padano con sciabolate di provenzale, catalano
¢, tanto per gradire, qualche termine napoletano»*. Fo non ha dunque una precisa lin-
gua di riferimento, ma una lingua che deve rappresentare il contado nella sua interezza
e soprattutto deve rappresentarne le miserabili condizioni umane e sociali*. Lo Zanni
¢ il suo grammelot non aspirano quindi al realismo, ma diventano tratti identitari di
una condizione generale di poverta e grottesca disperazione. In altre parole, possiamo
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dire che Fo ¢ interessato pit ai tratti sociolinguistici della lingua del suo personaggio
che non alla riproduzione della lingua in senso stretto.

Il grammelot deve essere lo specchio linguistico della disperazione di Zanni per
la fame di sempre, mentre parla tra sé e sé¢ dei suoi sogni di cibo ¢ non prevede quin-
di un destinatario diretto sulla scena: idealmente ¢ la vocalizzazione di un parlato
endofasico. Questo richiede una resa articolatoria che esclude I’iperarticolazione e
che infatti alterna parti ipoarticolate, cio¢ poco distinte e scandite, per accentuare
'endofasia, e parti normoarticolate*.

Fo produce una miscela linguistica settentrionale come dimostrano molti tratti lin-
guistici comuni ai dialetti galloitalici: apocope delle vocali atone diverse da -2, degemi-
nazioni, uso dei pronomi originariamente obliqui in funzione di soggetto, me/mi, te/ti,
assenza della forma uscente in vocale dell’articolo determinativo maschile, /o, e uso di e,
u*. Se guardiamo alle sequenze utilizzate, abbiamo delle sorprese. Indipendentemente
dal fatto che si tratti di parole pitt 0 meno storpiate, effettivamente appartenenti ad
una lingua attestata o parole inventate, le parole interpretabili sulla base del contesto
sintagmatico sono la maggioranza, anche se cid non equivale ad usare una lingua coe-
rente, come mostrano le varianti: mze magnaria, me magnareésse; tengo, tegnas fame, fams;
biidela, biidele. Contraddicendo cosi I'idea corrente di un grammelot fatto perlopit da
suoni insensati e onomatopee, la maggior parte delle parole ¢ comprensibile.

I gesti, i movimenti del corpo ¢ le espressioni del viso di Fo hanno una funzione
narrativa importante, poiché anticipano o ripetono in modo ridondante cio che dice
con lavoce. Alla frase «G’ho una fame che me magnaria anca un 6gio» si accompagna
infatti il gesto di cavarsi un occhio e mangiarselo, e cosi accade per quasi ogni azione
espressa nel monologo. I gesti ¢ i movimenti, che coinvolgono tutto il corpo, sono
per lo pit referenziali poiché mimano in senso proprio il contenuto proposizionale
di cio che viene raccontato, mentre le espressioni facciali sono la partitura modale del
testo: dichiarano, minacciano, ordinano, esprimono desiderio o stupore. Se Chaplin
iperarticola, Fo ipergesticola, sconfinando spesso nella recitazione mimica, che solita-
mente non prevede 'uso delle parole. La trasmissione del significato referenziale sul
doppio canale di comunicazione fonico-uditivo e gestuale-visivo produce un effetto di
esagerazione deforme: nella comunicazione quotidiana ricorriamo a gesti referenziali
solo in alcuni casi e certamente non per ogni significato che esprimiamo. Se a questo
aggiungiamo ['uso delle numerose onomatopee che sottolineano ogni momento del
rumoroso processo di alimentazione e digestione dello Zanni, il risultato ¢ come uno
zoom sul soliloquio di Zanni che viene mostrato nei minimi dettagli, quasi al rallenta-
tore, con effetti grotteschi e iperrealistici.

4.3. A me gli occhi, please

Il grammelot napoletano ¢ inserito nello spettacolo A me gli occhi, please scritto da Ro-
berto Lerici e Gigi Proietti, andato in scena per la prima volta nel 1976 e replicato innu-
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merevoli volte con nuovi inserimenti ¢ ampliamenti. Lo spettacolo, com’¢ noto, ¢ un
collage di scene con vari personaggi tutti interpretati da Proietti, sostanzialmente senza
scenografic e costumi. Anche in questo caso, come in quello di Dario Fo, esistono varie
versioni del grammelot: ne abbiamo scelto una in cui in realta sono rappresentati due di-
versi grammelot: Iinglese americano, che non analizzero, ¢ il napoletano. Proietti recita
un dialogo tra due personaggi: una turista americana interessata al nuovo teatro d’avan-
guardia napoletano e per 'appunto un attore/regista napoletano*.

Anche Proietti, come Fo, non usa costumi e scenografie ed ¢ solo con alle spalle
'orchestra; anche in questo caso I'attore si rivolge e ammicca al pubblico presente in
teatro. Il testo dovrebbe raccontare la trama di un presunto spettacolo napoletano e,
coerentemente con I'uso del dialetto, cio¢ di una lingua d’uso prevalentemente ora-
le, la narrazione ¢ dialogante. E tipico della cultura orale strutturare i monologhi in
dialoghi, riportando le parole delle persone di cui si parla in discorso diretto anziché
indiretto ¢ quindi riprodurre I’alternanza dei turni dei protagonisti del racconto:
“lui ha detto... ¢ io ho detto...”. Proietti costruisce tutto il suo grammelot intorno a
questa struttura, come tratto distintivo della dialettalita, ¢ man mano che procede,
quella che doveva essere la narrazione di una trama si trasforma in un dialogo sempre
pit partecipato a pitt personaggi.

Questa struttura testuale condiziona tutte le scelte linguistiche, proprio perché
associata all’uso del dialetto e tipicamente del dialetto napoletano. Dal punto di vista
fonico, Proietti produce un parlato ipoarticolato, cio¢ poco distinto e scandito, quasi
uno sbiascicare parole: I'intento ¢ esattamente quello di presentare un flusso indistin-
to, che sia riconoscibile come napoletano, ma non segmentabile in parole. Si tratta in-
fatti di una caratteristica stereotipicamente associata agli usi diastraticamente piti bassi
¢ quindi pit popolari. Al contrario la prosodia in alcuni punti ha tratti di iperspecifi-
cazione, certamente nell’intensita, ma anche nell’uso delle pause, sia come espediente
espressivo, ma anche per segnalare 'alternanza dei turni.

La fonia ¢ napoletanizzante con vocali arretrate [p], [a] ¢ alta frequenza di pala-
talizzazione davanti alle occlusive velari sonora e sorda [[g] e [fk], ma se andiamo a
vedere quante sono le parole napoletane intellegibili, il numero ¢ bassissimo. Contra-
riamente ai due esempi precedenti, qui siamo in presenza di sequenze sostanzialmen-
te incomprensibili. Cio ¢ funzionale alla parodia di questo stile comunicativo molto
partecipato, che comporta una grande immedesimazione da parte del locutore in tut-
ti i personaggi di cui riporta le parole e un alto grado di coinvolgimento interperso-
nale con un accavallarsi di parole in un flusso concitato. Le poche parole intellegibili,
che comunque non costituiscono sequenze sensate, SOno prevalentemente deittici,
pronomi personali e dimostrativi e verbi di dire che marcano ipotetici passaggi di
turno tra un personaggio ¢ 'altro: ‘e chill, dicesse tu, chill ca seggi(a) ncopp_dice ma tu
va, dicett io chill ecc.

I gesti non sono né enfatici né esagerati; Proietti mima un dialogo ¢ attraverso
di esso le relazioni comunicative che si instaurano tra i parlanti, ma i gesti e le espres-
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sioni facciali sono quelli che per lo piu ci si aspetterebbe in un racconto partecipato
¢ coinvolgente, e quindi appaiono del tutto plausibili+.

S
Considerazioni finali

L’analisi comparata dei tre grammelot consente di rispondere in modo meno im-
pressionistico alle domande che mi sono posta all’inizio su quali elementi del con-
testo ¢ della lingua di riferimento i tre autori avessero scelto per la costruzione del
grammelot e come li avessero realizzati. La tabella 1 riporta una sintesi delle princi-
pali caratteristiche dei grammelot sulla base dei parametri considerati.

TABELLA I
Confronto fra i tre grammelot analizzati sulla base di parametri comunicativi e linguistici

Domini The Great Dictator La fame dello Zanni Grammelot napoletano

Contesto — piazza cittadina - contado, non specificato - non specificato
- adunanza militare

Tipo di testo — comizio — ? narrazione — narrazione
Tipo diinterazione ~ — monologo - soliloquio - monologo dialogante a
— destinatari presenti piti personaggi

— destinatario presente

Lingua di riferimento - tedesco — dialetto settentrionale  — napoletano
del contado

Caratteristiche — iperarticolazione - ipoarticolazione — ipoarticolazione
linguistische — fonia tedeschizzante - fonia galloitalica — fonia napoletanizzante
— molte parole tedesche — molte parole in dialetto - poche parole napoletane
— parole inglesi e francesi — pseudoparole - sequenze inintellegibili
- pseudoparole - sequenze sensate - onomatopee
- sequenze insensate - onomatopee
- onomatopee
Gestualitd — co-verbale — referenziale — co-verbale
— parsing — espressione signiﬁcati
modali
— mimica

I dati raccolti evidenziano che pur usando tutti e tre gli autori ingredienti simili,
li combinano in modo diverso poiché integrano variamente strumenti e codici a
seconda degli scopi e del loro bersaglio.
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1l primo ingrediente che viene usato in modo molto diverso ¢ il contesto. E evi-
dente che la ricchezza scenografica del comizio di Hynkel fornisce gia moltissimi
clementi per I’interpretazione del grammelot, mentre sia Fo che Proietti sono a sce-
na nuda. La diversa ricchezza della situazione contestuale richiede ai destinatari un
carico interpretativo diseguale perché mentre nel primo caso possono fare appello
a tutte le loro conoscenze enciclopediche e quindi formarsi delle aspettative precise
non solo sulla lingua, ma sul tipo di lingua che ascolteranno, negli altri due non
hanno alcun indizio. Fo e Proietti devono infatti introdurre il loro grammelot: il
primo in modo esplicito, il secondo attraverso il preambolo di una conversazione tra
un’americana e il regista/attore napoletano.

Il secondo elemento che determina le caratteristiche dei grammelot ¢ il tipo di
testo. Si tratta di tre testi molto diversi per scopo e struttura, e gli autori ne sono ben
consapevoli. Il comizio ¢ un testo formale e pubblico, la narrazione napoletana puo
essere definita informale e il soliloquio ¢ un testo privatissimo per il quale la stessa
distinzione formale vs. informale ¢ probabilmente priva di senso. Da queste differen-
Z€ CONSeguoONo NUMerose scelte. E ovvio che gli autori insistano sugli aspetti fonici,
segmentali e soprasegmentali, ¢ testuali poiché nel grammelot il piano lessicale e
sintattico ¢ per definizione inventato. La variazione tra iper- e ipoarticolazione, I'uso
di alcuni tratti fonetici stereotipici, le ripetizioni come figure retoriche nel comizio,
il monologo a pitt voci nel racconto napoletano sono tutti elementi decisivi per dare
verosimig