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La scena nel testo: Enrico IV di Luigi Pirandello
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D T L R T P

Il teatro & tradizionalmente il luogo della visione, della rappresentazione, della
comunicazione condivisa. Cio che si vede, si rappresenta, si comunica ¢ un testo:
leggere teatro ¢ comprendere questo testo, scoprire la scena (in)visibile nella sua
architettura, nei suoi elementi, nel suo discorso. Le strutture, il tempo e lo spazio
rivelano le caratteristiche dei personaggi e le modalita di relazione, sul palcoscenico
e fuori di esso, nella (ri)lettura di classici della letteratura drammatica universale.
Intendere il testo drammatico come testo letterario, creazione di linguaggio,
permette di ampliare la lettura, I'analisi e linterpretazione all'utilizzo di
metodologie proprie degli studi letterari, rispettando la potenzialita spettacolare
del testo, che per le sue caratteristiche e funzioni contiene sempre una virtualita
rappresentativa implicita. U'analisi di Enrico IV (1921) costituisce un’applicazione
pratica della proposta avanzata, nell’intento di aprire la discussione a nuove

prospettive ed indagini.

1. L'architettura del testo: strutture in movimento

La distinzione fra testo drammatico e testo spettacolare (De Marinis, 1982:
24-28) sottolinea la tensione esistente tra il momento della scrittura teatrale e
quello della pratica scenica, indicando la possibilita di centrare I'analisi sugli
elementi propriamente testuali, che conformano il testo in quanto tale, o sulle
caratteristiche della rappresentazione, derivata appunto da un determinato testo.
La serie di segni e codici che genera l'evento teatrale pud cssere analizzata ed
interpretata como testo in s¢, determinato dallo spettacolo, che ne costituisce
la finalita ultima. Allo stesso modo il testo drammatico, in quanto modalith
specifica di testo letterario, offre infinite opportunita di analisi ed intepretazione,
direttamente relazionate con gli asperti linguistici che lo strutturano (Villegas,
1991: 6). Intendere il teatro, in quanto categoria di genere, come testo consente di
spostare 'accento dagli elementi performativi a quelli testuali, in una prospettiva
che riconosca come primaria la finalita analitica e critica, punto di partenza per

la successiva trasposizione al piano della rappresentazione.
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In concreto, la prima fase si realizza nella sovranita della forma, incarnata nei
quattro servitori,? nella marchesa Matilde, nel dottore e nel barone Belcredi che
intervengono per offrire il contenuto della tragedia che ¢ I'esistenza di Enrico
IV: la tragedia dell’'vomo e della vita. T ritratti che adornano la sala del trono
costituiscono incarnazioni della forma, immagini di una realtd comprensibile per
chi la visse e la rivive ora nello sguardo e nella sorpresa. Il dominio della forma
provoca la trasformazione della persona in personaggio, la scelta di una maschera.

Lentrata di Enrico IV costituisce la concretizzazione del passaggio alla
maschera: «attore magnifico e terribile» (Pirandello 2003: 164)? in virth della
sua follia, perfettamente cosciente di rappresentare un ruolo. Enrico inquieta,
commuove, appassiona con le parole addolorate sulla morte della madre, sulla
penitenza, sull'immagine che ognuno costruisce di sé stesso ¢ del mondo, sulla
necessitd di indossare con dignitd la propria maschera. 1 personaggi cercano
di comprendere le riflessioni del re, attuando la pirandelliana disintegrazione
della realtd nella molteplicita di immagini e percezioni personali. Ma nessuno
realmente osserva e comprende, nessuno & capace di penetrare il mondo di
Enrico che, tranquillo, comincia a togliersi I’abito che lo imprigiona, lasciando
che la persona parli dietro la maschera della follia.

La follia permette al personaggio il contatto veritiero con sé stesso, nella
coscienza che solo rifiutando la forma e la sua fissazione & possibile scoprirsi
¢ comprendersi, frantumando i legami con le norme sociali. Lintima
essenza dell’'uomo appare incsorabilmente seppellita dall’esperienza di una
incomunicabilitd di natura esistenziale. Enrico si nega a rappresentare la
commedia sociale, la maschera e ’abito che indossa con lucida irrisione agiscono
come valvole liberatorie: il re ha compreso che la logica del folle, leggera come
una piuma, va contro la logica dominante, smontando le certezze e ponendo in

discussionc i valori, mentre conferisce alla persona una imprevedibile liberta. Ma

2 Cfr.Pirandello, L. 2003, Maschere Nude. Roma: Newton&Compton: «siamo...siamo cosi, senza nessuno
che ci metta su e ci dia da rappresentare qualche scena. C'&, come vorrei dire? La forma, e ci manca il
contenuto! [..] Come sei pupazzi appesi al muro, che aspettano qualcuno che li prenda e che li mueva
cosi o cosi e faccia dir loro qualche parolas, 157.

3 Previamente all'imposizione della maschera, Enrico gia mestrava capacita e desiderio di (auto)
rappresentazione: «quella subitanea lucidita di rappresentanzione lo poneva fuori, a un tratto, d’ogni
intimita col suo stesso sentimento, che gli appariva — non finto perché era sincero — ma come qualche
cosa a cui dovesse dare li per liil valore... che so? d'un atto di intelligenza, per sopperire a quel calore
di sincerita cordiale, che si sentiva mancare. E improvvisava, esagerava, si lasciava andare, ecco, per
stordirsi e non vedersi pilis, 164.

Siveda anche Gioanola, E. 1990 Mito e follia nell'Enrico IV. AAVV,, La “Persona” nell'opera di Luigi Pirandello.
Milano: Mursia «E come dire che, da folle, Enrico & diventato quello che era da sempre, realizzando
pienamente le sue tendenze alla fuga dalla vita, dai rapporti, dall'amore: non & diventato pazzo perché
ha battuto la testa, ma ha battuto la testa per diventare pazzos, 154.
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3.1 personaggi: persone e maschere

Si giunge in tal modo al centro del processo analitico: il personaggio. Gli elementi
biografici e le caratteristiche fisiche, le modalith di relazione — linguistiche,
gestuali e prossemiche —, i qualificativi della personalitd consentono di stabilire
lo statuto ed il ruolo di ogni personaggio nell’insieme del dramma. Risulra utile,
a tal proposito, 'identificazione di uno o pili elementi centrali che differenziano
chiaramente ogni personaggio nella sua individualita. Nel caso del teatro
pirandelliano considero rilevante un suggerimento dello stesso drammaturgo,
contenuto nella didascalia che spiega 'ingresso in scena dei sei personaggi in
cerca d’autore, protagonisti dell’omonimo testo:
Il mezzo pils efficace, che qui si suggerisce, sard luso di speciali maschere
per i Personaggi. [...] Sinterpreterd cosi anche il senso profondo della
commedia. I Personaggi non dovranno infatti apparire come fantasmi, ma
come elata create, costruzioni della fantasia immutabili e dunque pils reali
c consistenti della volubile naturalitd degli Attori. Le maschere ajuteranno
a dare l'impressione della figura costruita per arte e fissata ciascuna
immutabilmente nell’espressione del proprio sentimento fondamentale.

(Pirandello 2003: 37)

Il tentativo di ricerca e decfinizione del sentimento fondamentale di ogni
personaggio, applicabile non solo alla tragedia di Enrico IV ma estensibile a
tutta la produzione pirandelliana, arricchisce il momento analitico mediante
un clemento proprio della poetica del drammaturgo. Soprattutto I'analisi del
linguaggio specifico di ognuno dei personaggi consente di illuminare la relazione
tra il discorso del personaggio ed il messaggio dell’autore.

Il personaggio umorista attrae gli altri nella rappresentazione artistica della
sua vita, in qualita di autore, regista ed attore al contempo. Tutti si muovono in
uno spazio circoscritto dal loro rapporto con Enrico, che determina una serie
di antinomie: tra realta e immagini della realtd, tra normalita e anormalita, tra
liberta e obbligo. Il re si burla di quell'umanira comoda nelle sue forme, timorosa
della vita. Anziturro di Matilde, fortemente ancorata al ricordo della gioventii e di
Enrico, dello sguardo di lui. La marchesa comprende pienamente il cambiamento
decisivo che la follia patologica determind nel re durante la cavalcara: «Non
dimenticherd mai quella scena, di tutte le nostre facce mascherate, sguajate e
stravolte, davanti a quella terribile maschera di lui, che non era piit una maschera,
ma la Follia» (Pirandello 2003: 165).

1l ricordo dell’antico amore che Enrico le aveva dimostrato costituisce il
suo sentimento fondamentale. Il mondo che Enrico ha costruito dentro e fuori
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caratterizza al grado estremo la presenza drammatica di Enrico, nell’aspetto
esteriore e nelle modalita linguistiche.” Dimesso e penitente si mostra nel primo
incontro con Matilde, il dottore e Belcredi, perfettamente calato nel ruolo che
ha scelto per s, re nei gesti e nelle parole, che pronuncia «come uno che in
una parentesi d’astuzia, si ripassi la parte» (Pirandello 2003: 169). Tutto nel suo
atteggiamento ¢ calcolato e minuziosamente dosato: commovente e delicato
con Matilde, ironico con il dottore, duro ed amaro con Belcredi. Un sorriso
astuto gli illumina costantemente il volto, coperto dalla maschera di un pazzo,
capace di stimolare le convinzioni del dottore, provocare la gelosia del barone,
toccare i sentimenti della marchesa. In realtd & un uomo libero, travestito da folle,
disgustato dalla farsa che gli fanno rappresentare, Le sue parole rivelano tutto
il dramma della persona che si scopre sola e vuota quando cadono le maschere
imposte dalla sociera e necessarie per I'esistenza. Enrico esplora con acume tutta
la gamma delle conseguenze che la soggettivita del linguaggio attiva, scoprendo
nella follia il polo alternativo per vivere la sua mascherata personale:
Percheé trovarsi davanti a un pazzo sapete che significa? Trovarsi davanti uno
che vi scrolla dalle fondamenta tutto quanto avete costruito in voi, attorno
a voi, la logica, la logica di tutte le vostre costruzioni! — Eh! Che volete?
Costruiscono senza logica, beati loro, i pazzi! O con una loro logica che vola
come una piuma. [...] E quante cose mi parevano vere! E credevo a tutte
quelle che mi dicevano gli altri, ed ero beato! [...] Guai se vi affondaste come
me a considerare questa cosa orribile, che fa veramente impazzire: che se siete
accanto a un altro, e gli guardate gli occhi — come io guardavo un giorno
certi occhi — potete ﬁgurarvi come un mendico davanti a una porta in cui

non potrad mai entrare: chi vi entra non sarete mai voi, col vostro mondo

7 Unalungadidascaliaintroduce I'ingresso in scena di Enrico IV, il cui aspettossteriore gia rivela l'intima
sofferenza del personaggio umoristico: «E presso alla cinquantina, pallidissimo, e gia grigio sul dietro del
capo; invece sulle tempie e sulla fronte, appare biondo, per via di una tintura quasi puerile, evidentisima,
e sui pomelli, in mezzo al tragico pallore, ha un trucco rosso da bambola, anch'esso evidentissimo. Veste
sopra l'abito regale un sajo da penitente, come a Canossa. Ha negli occhi una fissita spasimosa, che fa
spavento; in contrasto con |'atteggiamento della persona che vuol essere d'umilta pentita, tanto pit
ostentata quanto pil sente che immeritato & quellavvilimento» (Pirandello 2003: 168).

Riguardo le caratteristiche del linguaggio di Enrico si veda il contributo di Maggi, M. 1995. Enrico IV: la
maschera e il nulla. Esperienze letterarie: rivista trimestrale di critica e cultura, 20.2: «come in un rimando
dispecchile contraddizioni si moltiplicano, si affastellano con disorientanti germinazioni; le opposizioni
si intersecano con crudele euforia demolitrice in un feroce balletto antifrastico; ma proprio su queste
laceranti ambiguita il dramma particolare dell'aristocratico in maschera, caduto da cavallo e impazzito, si
salda al dramma di tutti gli uominis, 72. Ed anche la proposta di Arturi Parrilla C. 1995. A theory for reading
dramatic texts. New York: Peter Lang: «Henry is born in and of language; he composes his form from
language. Yet, language, as convention, limits him as well. Henry is tragically aware that he is doomed
to repetition and his closing remark affirms his understanding of this process», 76.

ARENA ROMANISTICA - 5 + 2009



84

rivolgono a lui mediante il pronome personale.® Il suo sguardo attraversa un
ampio spettro di caratteristiche: delicato e penetrante con Matilde, ironico ¢
provocatore con Belcredi, astuto con il dottore, allegro e feroce con i quattro
consiglieri. Enrico modula la sua visione in base agli interlocutori, in perfetta
coerenza con le necessitd di adattamento della maschera. Ugualmente utilizza
la risata: amara e addolorata, acuta e disperata, terribile ¢ minacciosa, perché
la sua & pur sempre la risata di un pazzo e pertanto libera di limiti. Gli indizi
esterni costituiscono le qualita visibili del dilemma interiore che comincia con
il riconoscimento del vuoto di ogni parola, passando per il gioco delle parti e
la dispersione dell’identita, fino a giungere alla follia. Enrico sperimenta tutta
I’intima sofferenza dovuta al contrasto tra il valore soggettivo delle sue parole ed
il peso di quegli stessi termini ripetuti dalla societa:
Parole! Parole che ciascuno intende e ripete a suo modo. Eh, ma si formano
pure cosi le cosi dette opinioni correnti! E guai a chi un bel giorno si trovi
bollato da una di queste parole che tutti ripetono! Per esempio: «pazzo! [...]
Schiacciare uno col peso di una parola? Ma ¢ niente! Che ¢ ? Una mosca !
— Tutta la vita ¢ schiacciata cosi dal peso delle parole! Il peso dei morti!
(Pirandello 2003: 180).

Il tragico imperatore esprime il dolore e la rabbia per il potere distruttivo di un
linguaggio mascherato, che impedisce la comunicazione ¢ la comprensione. Solo
dietro la maschera della follia la parola pud fluire libera dalla costrizioni sociali,
modulara dai sentimenti e dalle intenzioni di chi la pronuncia. Oltre il silenzio,
Enrico scopre nel linguaggio della follia cosciente la possibilita di esprimersi. E la
condanna alla solitudine esistenziale, mentre assiste al naufragio della memoria
ed all’impossibilita del futuro, tradito da quella vita che lo ha immobilizzato
nella tragica figura della sua inconsistenza.

1l sentimento fondamentale del re protagonista é pur sempre la follia, come
virtualita latente che il peso della maschera trasforma in finzione reale, ossimorica
condensazione di vita. Pirandello disegna nella figura di Enrico il suo mondo di
personag''gi feriti, imploranti e soli: il tragico imperatore dilata I'eco dei discorsi

10 Cfr. Santeramo, D. 1999. Enrico IV: the perfect theatrical machine. Rivista di studiitaliani, 17.2: «His name
is never mentioned, only the third person singular pronoun "lui” is used to refer to him. His ‘real name’
is not in the list of characters, where most of the other characters are presented with either both their

‘real’ name and the name they go under while re-enacting the historical period of Henry IV of Germany,

or both their names and roles are mentioned in the text itselfs, 106.

11 Alonge, R. 2002 . Teoria e tecnica della messinscena nella trilogia del teatro nel teatro. Lauretta, E.
(Ed.). Trilogia del teatro nel teatro. Agrigento: Centro Nazionale Studi Pirandelliani. 13.
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