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DEL

30 ANNI

DI ANIMAZIONE

TEATRALE

Non la celebrazione di un fenomeno che ha cam-
hiato 1l volto del teatro, ma un’occasione di con-
fronto tra operatori, studiosi, insegnanti, compa-
enie teatrali e istituzioni nella citta, Torino, che
all’animazione teatrale ha dato un impulso fon-

damentale. Oggi I'animazione ¢ patrimonioin .~

tutta Europa di numerose attivita sociali -
¢ culturali dalla scuola al disagio, i
al tempo libero.
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DEL

Una stagione
sorprendente

Limpegno
sociale

del teatro
nasceva da una
concezione

di “‘servizio”
dellistituzione
culturale
attenta

ai problemi

e alle sollecita-
zioni della
comunita
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| di Nuccio Messina

uesta € la testimonianza di un sopravvissuto,

¢ la deposizione di chi ha vissuto la piti sor-

prendente stagione del teatro, e del teatro
pubblico. Gli avvenimenti del sociale di questi no-
stri giorni hanno sconvolto i piani dei pubblici am-
ministratori che pensavano di gestire una citta nor-
malizzata. Da quando sono rientrato a Torino, dopo
1 miei diciotto anni di Trieste e del Veneto, e, soprat-
tutto, negli ultimi mesi, ho sentito usare molto il
verbo “capire”. Bisogna “capire” la situazione di
San Salvario, bronx torinese; bisogna “capire” i fre-
quentatori dei centri sociali, in attesa che si scopra-
no altre situazioni esplosive in modo che la com-

prensione abbia il suo giusto merito. E mi va bene:

TR e

guai a rifiutarsi di capire. Solo che & il filosofo che
deve industriarsi a capire ed aiutarci a farlo; 'uomo
d’azione, un minuto dopo aver capito, fa. Trent’anni
or sono riservavamo alla comprensione il poco tem-
po strettamente necessario; poi si scendeva in cam-
po. Ed & cid che molti animatori ancora fanno, spes-
so mettendo a frutto 1 pochi mezzi economici e le
scarse strutture di cui dispongono.

Torino & sempre stata, tra le citta italiane - ed & anco-
ra - un laboratorio. Negli anni cinquanta e sessanta
nascevano i quartieri dormitorio, vere e proprie mi-
ne innescate nel cuore della comunita cittadina. In
pochi anni passava in citta, fermandosi pochi mesi,
una folla di immigrati calcolata in tante unita quanti
erano i cittadini residenti. Un milione di immigrati
temporanei, a fronte di un milione di abitanti della
citta. E la pubblica amministrazione aveva nel Tea-
tro Stabile un interlocutore valido, pronto, attivo.

La giunta Porcellana partecipava ad una infuocata
assemblea alle Vallette (venticinquemila abitanti
senza un luogo di incontro)? Ecco il Teatro Stabile
pronto con il progetto della cupola geodetica, un tea-
tro di quattrocento posti in cui non si propinavano
demagogicamente solo conferenze stampa, o recital,
o cascami di spettacolo; entravano nel cartellone
della cupola il Teatro di Genova con Cingue giorni
al porto, il Teatro di Catania con Pirandello e Turi
Ferro, la nostra compagnia con Tino Buazzelli e lo
staff artistico principale. Lo stesso avveniva al Tea-
tro Valdocco alle spalle di Porta Palazzo, ove si pro-
grammavano anche prime nazionali; nel nuovo tea-
tro sottochiesa di Mira-
fiori, e alla Falchera, ove
si confrontavano gruppi
diversi. Collaboravano
all’impresa Edoardo Fa-
dini e Giuliano Scabia.

Il consiglio d’ammini-
strazione dello Stabile
aveva colto la suggestio-
ne del momento, inven-
tando genialmente la di-
rezione collegiale. Con
le dimissioni di De Bo-
sio si capi che il palco-
scenico poteva essere
foraggiato anche con

scritture occasionali di

Sopra

Animazione con il dinosaurp
a cura di Silvio De Stefanis
& Ave Fontana

Teatro Gioco Vita

Solto
Gian Renzo Morteo

Nella pagina precedente

Bambini e attore-animatere in
La citta degli amimali

di Carlo Formigeni

(Torino, 1969)

Il logo accanto al titolo

di apertura degli interventi
si riferisce allo spettacolo
Aquarium

Laboratorio Teatro Settimo
{folo di Paolo Rapaling)

registi, portando tra I’altro a Torino Aldo Trionfo,
Franco Enriquez, Carlo Quartucci, Virginio Puecher.
Gli spettacoli mantenevano il loro alto livello di
qualita, I'attivitd delle compagnie era intensissima
(per due anni cinquecento recite a stagione); ma altri
erano i temi e 1 problemi incombenti che aspettava-
no il teatro alla prova del suo rapporto con la citta.
In questo clima nasceva la compagnia-gruppo: il
primo e unico tentativo di autogestione all’interno di
un teatro pubblico; si costituiva il comitato teatro-
scuola, primo esempio in Italia di coordinamento
stabile e codificato tra la scuola e il teatro; celebra-
vamo il nostro Sessantotto con 1’unica regia teatrale
di Pier Paolo Pasolini, con I’allestimento di Orgia in
uno spazio alternativo sulla riva destra del Po.
Provvedevano alla progettazione due alte professio-
nalita derivanti dalla cultura teatrale e attente al so-
ciale: Gian Renzo Mor-
teo e Giuseppe Bartoluc-
ci. To garantivo il funzio-
namento del motore.
L’obbiettivo era costitui-
to dall’uso dello stru-
mento “teatro” per quel
che & e per quel che vale
se istituito in forma pub-
blica e finanziato dal de-
naro pubblico. Da que-
sta premessa nasceva e
veniva avviata dal Tea-
3 tro Stabile, e poi soste-
nuta con il massimo im-
pegno - nell’ambiente
= culturale della rivoluzio-

srat Panahi Wi

ne del Sessantotto - la prima iniziativa di animazio-
ne teatrale italiana per i bambini, 1 ragazzi, i giova-
ni. I progetto era ampio, corposo, tangibile. La sua
attuazione fu minuziosa e coinvolgente. Divenne
subito un laboratorio per una politica culturale tea-
trale che, nascendo dal basso e nutrendosi di “gio-
vani”, potesse proporsi una finalitd diversa (dalla
tradizione) di fare scuola e di fare teatro. Si svi-
luppo con ipotesi di lavoro, con confronti con la
pratica, con progettazioni diversificate per passare
dall’improvvisazione all’operativita. Fu costituito
un apposito ufficio organizzativo di supporto all’o-
pera degli addetti e degli animatori: distribuimmo
centinaia di rotoli di carta, chilometri di tessuti, mi-
gliaia di forbici e pennarelli, colori, legname, attrez-
zi e attrezzerie; tutto ciod che serviva per aiutare I'i-
niziativa degli operatori e degli insegnanti e la fan-
tasia dei ragazzi. Qualcuno sorridera, ma anche
questo contava in un’epoca in cui le strutture scola-
stiche erano impreparate sul piano tecnico.

Chi non ricorda con emozione la Storia di Carmelo,
fiaba popolare sorretta dalle vicende esistenziali dei
padri dei piccoli immigrati? «Tu solo senza la fami-
glia partirai con treno del sole / farai tutto il viaggio
in piedi / accanto alla tua valigia di cartone / legata
con lo spago». La storia di Carmelo faceva scrivere
a Loredana Perissinotto: «il teatro dei ragazzi € un
teatro “sociale”, & teatro “politico”, se si sa intende-
re il giusto significato di “politico” e di “cultura™».
E un altro animatore, Elisabetta Milano, ricordava
che I’azione educativa dell’animatore teatrale, en-
trando nella problematica della classe, portava a ri-
sultati sorprendenti dal punto di vista della maturiti
sociale, specie considerando le situazioni di parten-
za. Gli obiettivi venivano indicati con metodo e rea-
lizzati con intelligenza dagli animatori: la decodifi-
cazione della fiaba; il dispiegamento dell’immagine,
per una pill completa ricettivitd; il gioco, formativo
non solo ludico; I'uso del suono e del ramore, sino a
capire il ritmo; la drammatizzazione delle materie,
per un rinnovamento della didattica; la dinamica di
gruppo. Erano momenti di verifica per non esaurire
il progetto in una banale tentazione al “nuovo”. Era
una grossa, dirompente esperienza per la scuola tori-
nese. E Bartolucci invocava un po’ di pessimismo e
un po’ di modestia, puntando a sostenere quegli ani-
matori e quegli insegnanti che non si facevano vanto
di rivoluzioni e che nemmeno cedevano la quotidia-
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Sopra
Giuseppe Bartolucci

In basso

Operai e studenti usano

il linguaggio pittorica

a cura di Franco Passatore
(Torino, via Artom, 1879)

I contributi di guesta
monografia sono alcuni
interventi del convegno ‘
di Torino sull’animazione
teatrale organizzato da:
Teatro dell’Angelo, As-
semblea Teatro, Il Dottor
Bostik e Stilema. Un rin-
graziamento a Graziano
Melano, responsabile
del Teatro deli’Angolo, e
ai suoi collaboratari,
che ci hanno aiutato a
realizzare questo lavoro.
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nitad, mantenendo invece una tensione
continua e attenta, priva di illusioni e
non domabile. Si navigava in tempesta,
poiché letteratura e teatralita stavano a ri-
dosso dell’ animazione, della drammatiz-
zazione e tentavano di farle fare passi in-
dietro intellettualmente; e in pit ¢’erano
esperienze devianti all’interno della
scuola per ridurre 1’opera degli animatori
al giochetto desiderato dai superiori: una
sorta di prevacanza o di postscuola. 11 te-
ma e la materia inducono ad altri motivi di riflessio-
ne, per sottolineare il valore dell’opera di chi, attra-
verso il teatro, serviva e serve la comunita. La nostra
passione e il nostro impegno avevano un handicap:
eravamo forzatamente in regime di monopolio. Og-
gi la cittd, pur rimanendo un laboratorio, ha una di-
versa conformazione della sua topografia teatrale.
L'oltrepo & servito dai teatri Erba e Alfa; il Teatro
dell’ Angolo e il Gruppo della Rocca ricevono spet-
tatori da tutta la cittd ma costituiscono degni punti di
riferimento per gli abitanti del quartiere San Paolo e
della barriera di Milano, ‘1 Borg del Gamel. Vanchi-
glia e Vanchiglietta contano sul Teatro Fregoli e
Pozzo Strada fa riferimento al Teatro di Torino. I
Campidoglio e San Donato aspettano il restaurato
Astra, mentre 1’area dell’antica porta segusina
(conseguente all’ampliamento urbanistico verso
1’esterno, oltre I’antico Teatro di San Martiniano) &
ben servita dal Teatro Juvarra con annesso Caffe
Procope. Pur in regime di monopolio, noi - e con
noi i soci e gli amministratori - ritenevamo che non
avesse nessun valore, né significato, un teatro pub-
blico operante solo per gli addetti ai lavori, che si
limitasse a realizzare sogni, sfoghi, ambizioni di
chi lo celebrava e non fosse in grado di comunica-
re, di far partecipare. Noi ritenevamo che il futuro
del teatro fosse - ed ancora & cosi - nel rapporto con
i suoi fruitori e nella ricerca costante e testarda di
un rapporto con quelli che non lo conoscono, ne
sono lontani per ignoranza, lo misconoscono per
provocazione o per abulia. Ci domandavamo: se
non serve a qualcuno, a che serve? Se non & radica-
to ad una civilta, ad un retaggio, se non & immagine
e frutto di un bisogno, a che serve? Forse non costi-
tuisce una sollecitazione immediata per le masse,
ma neppure pud limitarsi ad essere privilegio di po-
chi. Un teatro stabile (quel nostro Teatro Stabile)

non deve - non doveva, a nostro avviso - essere
lontano dai cittadini, dalla comunitd; irraggiungibi-
le come una qualunque struttura della vecchia con-
cezione del palazzo. E il suo intervento sul sociale
non doveva, non poteva essere condizionato dal-
I’arcoscenico. Arcoscenico € quarta parete vanno
vietati alle attivita organizzative di un teatro pubbli-
co: fuori dalla sala dello spettacolo e dalla rappre-
sentazione, ambedue canoniche nelle regole del
teatro, deve imporsi un’immagine aperta, viva, te-
stimonianza di un organismo cosciente della pro-
pria delicata posizione e capace di far fronte ai
compiti divulgativi per cui & chiamato ad operare.
Consideravamo il Teatro Stabile strumento delle
istituzioni, pronto a supportarle e servirle nel suo
piccolo mondo operativo. Intendo dire che ogni
problema sociale, che tocchi la vita pubblica dei
cittadini e della citta, dovrebbe trovare il teatro sta-
bile a fianco degli amministratori, dei politici (in
quanto organizzatori della vita pubblica) per inter-
venti utili e fertili, dimostratisi spesso necessari e
molto efficaci. Noi che abbiamo vissuto, dall’inter-
no della cittadella alacre del teatro pubblico, 1a sta-
gione pin difficile di Torino e del Piemonte, quella
dell’immigrazione incontrollata, del dramma dei
servizi, dell’emarginazione e dell’isolamento di mi-
gliaia di nuovi abitanti della citta, noi sappiamo
quanto conti e quanto possa valere 1'intervento at-
traverso la cultura e I’arte che il teatro esprime con
segnali vivi e immediati.
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DEL

catro

Il tempo
della palinodia

di Roberto Alonge

Un teatro
stabile, centro
del potere
teatrale,
diventa luogo di
sperimentazione
del nuovo.
Lanimazione
teatrale

enira al Dams

redo di dover spiegare il titolo un po’ enig-

matico che ho voluto dare al mio intervento.

Questo convegno &, e vuole essere sin dal
sottotitolo, incentrato sulla dimensione temporale: /I
gioco del teatro. L’animazione trent’anni dopo. E
un convegno che tenta un bilancio dopo un trenten-
nio di esistenza. E anche un po’ (almeno un po’...),
un convegno autocelebrativo. L’ animazione & nata a
Torino. I torinesi sono sempre molto (in realti:
“troppo”...) schivi e riservati, pieni di pudore, inca-
paci di autoelogiarsi. Mi sembra giusto che per una
volta ci sia il coraggio di compiacersi con se stessi.
Mi sembra doveroso ricordare che il fatto che I’ani-

mazione nasca a Torino, e nasca al Teatro Stabile,
sia doppiamente significativo. Cosa era il Teatro
Stabile di quel nostro antico “biennio rosso”? Era
un Teatro Stabile in crisi, da cui se ne era appena
andato via Gianfranco De Bosio. Uno Stabile senza
linea registica precisa € quanto di meglio si potesse
immaginare per affrontare la tempesta del nostro
biennio rivoluzionario, e le ondate meno violente
ma egualmente forti degli anni immediatamente
successivi. A fronte dell’urto sociale e intellettuale
di quel tempo resiste bene e sopravvive solo chi &
flessibile, disponibile a ogni compromesso. In quel
giro di anni lo Stabile torinese & veramente una fu-
cina politico-culturale eccezionale, esemplare per
I'intera situazione nazionale. Vi troviamo di tutto, e
tutto insieme: la “continuitd” indistruttibile del vec-
chio apparato di governo e la pili avanzata pratica
di teatro di base e di animazione teatrale nei quar-
tieri-ghetto della metropoli torinese; il repertorio
consueto del teatro di tradizione degli Stabili e il
padre spirituale della nuova avanguardia, nella per-
sona di Giuseppe Bartolucci. L’animazione nasce
ciod come scelta “difensiva”. E Distituzione che,
sotto schiaffo, sotto attacco, si camuffa, cambia pel-
le, si apre al nemico per sopravvivere, per non esse-
re disarcionata.

Ma siamo di fronte a due dati, a due risconiri assai
significativi: un Teatro Stabile, un centro dell’Istitu-
zione, del Potere Teatrale, che si fa luogo di speri-
mentazione del nuovo. Ma anche una citth come
Torino, che non era la Torino di oggi, postindustria-
le, ma era la Torino avamposto delle lotte operaie,
dell’autunno caldo del Sessantotto. Era la citta dove
arrivavano le avanguardie rivoluzionarie di altre
citta. Perché Torino era una testa di ponte avanzata,
era uno snodo importante dell’intero panorama na-
zionale. L animazione nasceva dunque doppiamen-
te come risposta difensiva del sistema. I’ animazio-
ne era una mimesi di procedimento rivoluzionario
che aveva la funzione di tranquillizzare, di esorciz-
zare il mostro della Rivoluzione. La definizione
sommaria, ma pregnante, del fenomeno era infatti
questa: un modo di fare teatro senza autore, senza
regista, senza copione, senza palcoscenico, senza
organizzazione industriale dello spettacolo; un mo-
do di fare teatro che rompe la divisione attori-spet-
tatori, che trasforma gli spettatori in attori. Fonda-
mentale & soprattutto questa partecipazione dello
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Disegno realizate da Luzzati per la
copertina del primo numere de

Le botteghe della fantasia

rivista di animazione teatrale
proposta da Franco Passatore

e Ave Fontana

| ragazzi si concentrano sulla
nascita dell"womo primitivo in
Un matiino che si chiama tealro
di Franco Passatore

e Silvio De Stefanis
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spettatore, non solo coinvolto a vari livelli nell’a-
zione teatrale, ma liberato attraverso una serie di
tecniche decondizionanti, spinto a sperimentare at-
traverso modalita espressive diverse (disegno, can-
to, mimica eccetera) la propria creativita, in una
tensione di partecipazione al lavoro collettivo di
gruppo, che ha come traguardo una completa socia-
lizzazione dell’individuo. Il punto d’arrivo &, ovvia-
mente, la maturita umana ed intellettuale, & la co-
scienza critica, la consapevolezza dei problemi, per
una loro possibile soluzione.

E arrivo, dunque, al senso della mia palinodia, della
mia ritrattazione. Perché in quei primi anni di ani-
mazione ho scritto un lungo saggio, delirante, politi-
camente delirante, che assumeva come ipotesi prati-
cabile in Ttalia quella della rottura rivoluzionaria, e
portava quindi, da queste premesse, un durissimo at-
tacco all’animazione, individuata come ipotesi com-
plessiva di rovesciamento della crisi capitalistica,
come progetto di rifondazione dei modi di intendere
e di impostare i nodi scuola-educazione-cultura-tea-
tro. Quel mio saggio puntava, per un verso, nella di-
rezione della ristrutturazione capitalistica della fab-
brica, attenta a un nuovo tipo di forza-lavoro, pin
mobile, pit plastica, capace continuamente di autori-
qualificarsi, di riadattarsi immediatamente secondo
le necessita di passare da un settore all’altro del ciclo
produttivo; e, per I’altro verso, che guardava al con-
trollo ideologico dei movimenti di classe, ciog al
coinvolgimento del pubblico operaio, costretto ad
assorbire I'ideologia borghese attraverso la media-
zione del movimento operaio, attraverso le parole

d’ordine del riformismo delle forze storiche della si-
nistra parlamentare, il pacifismo, il populismo. Dico
che tutto questo discorso & stato delirante perché ha
contribuito (insieme ad altri, ovviamente...) a strin-
gere I’animazione in una morsa, in una situazione
difficile, in un imbuto: da un lato il vecchio mondo
che non voleva cambiare, e, dall’altro, I'impazienza
rivoluzionaria che considerava I'animazione soltan-
to un pit sottile e pid raffinato meccanismo per inte-
grare i ceti oppressi dentro il sistema.

Certo, la conclusione che mi sembra di dover trarre
a trent’anni di distanza & che quel fermento genero-
so di rimessa in discussione dell’orizzonte culturale
€ passato senza lasciare traccia, senza sedimentare
nulla. L'Tstituto di Storia del teatro del Magistero di
Parma teorizzava I'inutilitd del teatro tradizionale,
degli spettacoli ben fatti delle compagnie o degli sta-
bili che «possono ormai considerarsi puri pezzi di
un museo delle cere». Che ne € di tutto questo, a
trent’anni di distanza? Nulla di nulla. Cesare Moli-
nari, che scriveva queste righe, € tornato ad occupar-
si degli spettacoli ben fatti delle compagnie di giro o
degli stabili. Ma il senso della mia palinodia &, ap-
punto, di aver stupidamente sparato sulla croce ros-
sa, di aver sparato contro la “proposta per una scuo-
la di animatori teatrali” redatta da Molinari e dai
suoi. Voglio dire che I’animazione & stata come una
grande ubriacatura collettiva: temporanea e passeg-
gera, Non ha modificato il teatro e non ha modifica-

to la scuola. Ha soltanto
creato una nuova piccola
area di teatro, 1l “teatro
per ragazzi”. Ha indivi-
duato un nuovo piccolo
settore all’interno del
vecchio grande mercato,
quello del teatro degli
alunni delle scuole. Ma
fatto dai grandi, fatto dai
professionisti. Il docente
- a tutti i livelli: di scuola

La citta degli animali
di Garlo Formigoni

elementare, di scuola
media inferiore di scuola
media superiore - non ha
acquisito e non ha acqui-
stato le tecniche dell’ani-
matore. E rimasto so-
stanzialmente il vecchio
docente di sempre. Con qualche curiosita, con qual-
che conoscenza delle nuove figure dei teatranti-ani-
matori. Ma niente di pill. Il mondo & rimasto nei
suoi binari. Un’occasione sprecata.

Non la sola, ovviamente. Anche la scuola e I'Uni-
versita hanno subito I'urto del nostro biennio rosso
senza modificarsi, se non in peggio. La scuola e
I’Universita di élite sono diventate scuola e Uni-
versita di massa. Ma ¢ stata un’altra occasione
sprecata. Non & cambiato nulla. O meglio, appun-
to, & cambiato in peggio. Le strutture di fondo e di
funzionamento sono rimaste quelle antiche, che
pero, dovendo adattarsi ai numeri cresciuti, produ-
cono studenti di livello scadente.
Se li producono. Come tutti sap-
piamo, Spesso non riescono nem-
meno a produrre studenti. Su tre
studenti che si iscrivono all’Uni-
versiti solo uno riesce a laurearsi,
e in tempi lunghissimi, in sei-otto
anni anziché nei quattro normal-
mente previsti.

Adesso siamo a un altro giro di boa.
In realta ho cominciato dicendo che
questo & un bilancio del passato, ed
& un’autocelebrazione. A pensarci
bene, non ¢ del tutto vero. Il senso
profondo & quello che guarda al fu-
turo. C’¢ una novita grossa da cui &

opportuno ripartire, ed & il fatto che il Governo ha
messo in movimento alcune pedine sulla scacchiera
dell'istituzione-scuola. L'efficientismo e il decisio-
nismo di Berlinguer hanno messo nero su bianco,
sotto forma di circolare, alcune indicazioni forti. Mi
riferisco alla circolare che auspica che I’artisticith e
I’audiovisivo abbiano spazio nel mondo della scuo-
la, e che rivendica il valore terapeutico del teatro.
Contro il rischio della tossicodipendenza. Una volta
si diceva: «Non fate la guerra, fate I'amore». Ades-
so dobbiamo dire: «Non fatevi dei buchi, fate tea-
tro». In realt a questo uso del teatro in funzione pe-
dagogica erano gia armivati i Gesuifi, sin dal Seicen-
to. Ma questo non significa nulla. 1 Governo ripro-
pone il meglio dei valori ex democristiani e dei va-
lori ex comunisti. La scommessa di questi anni
prossimi venturi (ma immediati, da oggi a domani)
& quella dell'inserimento delle arti dello spettacolo
nella vita quotidiana della scuola. Nelle attivita del
pomeriggio, certo, ma la scommessa da vincere &
quella di un radicamento nelle attivita del mattino.
Trent’anni dopo siamo al punto di allora.

E qui chiediamo di poter partecipare al gioco. L'U-
niversitd si candida a stare al tavolo di lavoro, con
pari dignita, rispetto alle altre componenti. Ma piu
che la generica Universiti devo dire la mia facoltd,
che & il vecchio Magistero che si chiama perod ora,
non per nulla, facolta di Scienze della formazione.
Non puo non interessarci il discorso del radicamen-
to dell’animazione nei programmi della mattina (e
del pomeriggio) della scuola perché la nostra facolta
si occupa istituzionalmente di formazione. Ma den-
tro la facolta di Scienze della formazione ha trovato
posto anche il corso di laurea in Dams (cioe delle
Discipline dell’arte, della musica e dello spettacolo).
Potrei dire perché questo era I'ultimo tassello di un
progetto culturale organico € coerente. Potrei dirlo:
sarebbe bello da dire, sarebbe affascinante, ma non
& vero. Il Dams poteva nascere benissimo dentro la
facolta di Lettere. Se & nato al Magistero & stato solo
per un accidente interno alla vita universitaria: la fa-
colta di Magistero era in dissoluzione, i docenti che
si occupavano di lettere avrebbero dovuto passare,
appunto, alla facolta di Lettere; qualcuno ha voluto
e saputo evitare questo sbocco naturale, e ha propo-
sto di restare nella vecchia facolta (diventata appun-
to Scienze della formazione) riciclando il personale
docente intorno a un nuovo corso di laurea, il Dams
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appunto. In ogni caso, a cose fatte, siamo di fronte a
una facolta effettivamente omogenea, che ha il pro-
prio asse portante e unitario proprio nella “formazio-
ne”’. Una volta un giornalista (di cui non faro il no-
me, per non fargli pubblicita, perché non la merita)
ha polemizzato dicendo che il teatro & una vocazio-
ne, il teatro & un’arte, non ha senso un Dams come
fabbrica di “lavoratori dello spettacolo”. Benissimo.
Il problema, almeno dal mio punto di vista, & che il
Dams non deve affatto essere una fucina di artisti, di
pittori, di attori, di musicisti. Certamente ci saranno
frange di studenti che si iscrivono al Dams ma solo
per corroborare proprie scelte artistiche. Ma sono
frange minoritarie. Il Dams deve sforzarsi di produr-
re laureati capaci di inserirsi nel mercato del lavoro
tradizionale (quello degli operatori teatrali, cinema-
tografici, televisivi, musicali, museali, e possibil-
mente anche multimediali: con il *98/°99 apriremo
un quinto indirizzo - oltre i quattro tradizionali in ar-
te, musica, teatro, cinema -, e sard appunto di lin-
guaggi multimediali).

Da questo punto di vista il discorso dell’animazione
teatrale e dei collegamenti con il mondo della scuola &
per noi assolutamente capitale. Certo, anche qui, ci
sono dei ritardi, dei buchi delle tabelle ministeriali.
Gli insegnamenti teatrali previsti sulla carta non parla-
no di “animazione teatrale”. Cosa volete farci? Le fer-
rovie, le poste e gli ospedali del Paese Italia li cono-
scete tutti; non potete illudervi che Tistituzione Uni-
versiti sia molto meglio. Siamo nel "98, Berlusconi
ha vinto delle elezioni ed & andato al Governo grazie
alle sue televisioni, ma non esiste ancora tra gli inse-
gnamenti universitari quello di “Storia e critica della
televisione”, come c’e quello di Storia e critica del ci-
nema. Da sei mesi (solo sei mesi) esiste una Storia

della radio e della televi-
sione che non & proprio la
stessa cosa, ma che qual-
cosa & gia.

Stando cosi le cose non
possiamo stupirci che
non ci sia I’animazione
teatrale. Non c’& nean-
che “L’arte dell’attore” e
non c¢’é¢ nemmeno “Sto-
ria dei teatri orientali”.
Insomma non ci sono un
sacco di cose importanti,
e dunque non possiamo fare tante storic se manca
I’animazione teatrale. Si potrebbe chiedere di inse-
rirla, dite voi. Ma i tempi per procedure di questo ti-
po sono tempi biblici. C’¢ pero una strana discipli-
na, che si chiama Teatro d’animazione. In realta
vuol dire “teatro di figura”, ciog storia del teatro dei
burattini, delle marionette. E una forma minore di
teatro, che i pedanti burocrati dell’Universita hanno
perd, chissa perché, inserito negli ordinamenti. Ec-
co, quello che noi abbiamo fatto, al Dams di Torino,
¢ stato di attivare subito, sin dal primo anno del
Dams, questa disciplina. Chiamando a insegnarla
Giovanni Moretti e chiedendogli di parlare non gia
di “teatro d’animazione” bensi di “animazione tea-
trale’
prima che uscisse la legge Bassanini. Abbiamo rite-
nuto ciog di prenderci la liberta di interpretare a no-
stro modo le carte dei burocrati. Naturalmente que-
sto & stato solo il primo passo. Il Dams & nato da

’. Abbiamo fatto un’operazione bassaniniana

due anni. Il primo anno a numero chiuso, 250 stu-
denti; il secondo anno abbiamo aperto, sono arrivati
in 700 (ma in realta anche al primo anno le iscrizio-
ni per la prova di selezione superavano i 700). C’&
insomma una richiesta media di 700 iscritti, che a
regime significa circa 3000 studenti. Un numero
notevole per un corso di laurea povero di mezzi e
povero di docenti. Quindi ci sono problemi di mes-
sa a fuoco organizzativi. Puntiamo perd ad avere
dei momenti organici di rapporto con i professioni-
sti dell’animazione teatrale. Ad esempio una con-
venzione con il Teatro dell’Angolo perché gli stu-
denti di teatro di animazione possano seguire degli
dei laboratori pratici.

(Roberto Alonge, preside della Facolta di scienze della formazio-

ne, Universiti di Torino)
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s teatro

Politica culturale

e cultura teatrale

di Piergiorgio Giaccheé

Una salutare
efficace
“funzione™.
!l potere
magico
deli’attore

ccade sempre che nel fare la Storia si di-

mentichi gran parte della verita. Ad esempio

oggi si sta entrando politicamente in Euro-
pa, ma non vorrei che questa novita ci facesse di-
menticare che trent’anni fa si stava entrando cultu-
ralmente nel mondo. F un po’ paradossale questo
modo di progredire all’indietro della Storia, ma for-
se & proprio per questo che si perdono via via pezzi
di verith. Trent’anni fa era il fatidico e fin troppo
celebrato Sessantotto.
Vorrei partire da 1i per-
ché la parentela con 1’a-
nimazione & stata fin
troppo stretta, tanto da
permetterci di conside-
rare quel movimento
come una letterale e
persino “teatrale” ani-
mazione. Del resto, che
non sia stata una rivolu-
zione & ormai fin troppo
facile da dimostrare.
Molti vedono il Sessan-
totto italiano come un
fenomeno lungo, e quin-
di meritorio o colpevole
di tutto quello che ci &
capitato, ma io sono
d’accordo con quei po-
chi che dicono che il no-
stro & stato uno dei Ses-

santotto pill brevi del mondo: una sorta di cortocir-
cuito politico e insieme una grande scoperta cultu-
rale (appunto del mondo) che non conviene affatto
prolungare per tutto il successivo decennio di
piombo o per tutto il ventennio del giovanilismo o
per I'intero trentennio della modernizzazione post-
moderna. E ancora: molti vedono nel Sessantotlo la
scaturigine di una nuova storia, mentre io credo che
convenga rileggerlo come la chiusura, festiva e fe-
stosa, del periodo precedente. E perché conviene?
Per cogliere quello specifico, tutto o perfino troppo
culturale, che ci consente di definire il Sessantotto
una grande e strana battaglia della Cultura contro la
Societa, o anche di una nuova politica culturale
contro la vecchia cultura politica.

E in questo senso che pare legittimo e per nulla
metaforico descrivere in modo teatrale il Sessantot-
to: quei pochi che “I’hanno fatto”, diversi dai tanti
che I'hanno appena vissuto, sanno di aver parteci-
pato a un grande e generoso processo di animazio-
ne sociale, che andava allora attivato in tutti i pic-
coli teatri della famiglia e della scuola e della stra-
da, ovvero in tutti gli spazi e le iniziative istituzio-
nali che era possibile invadere direttamente e occu-
pare fisicamente. Come si facesse parte di un eser-
cito di attori. E in fondo chi erano allora gli studen-
ti se non gli attori sociali piti simili agli attori? Ma-
schere della cultura, parassiti e privilegiati della fa-
miglia e della societa adulta, sospesi dai ruoli so-
ciali ma nello stesso tempo investiti da reali e fan-
tasmatiche responsabilita morali, i “figli-studenti”
del Sessantotto rappresentavano - per volonta o
velleita dei loro genitori e insegnanti - i giudici del
passato e le speranze del futuro; in quelle vesti at-
traversavano la scena sociale sollevati dal dovere
ordinario ed emarginati dal potere effettivo, ma do-
tati di una sorta di dovere politico e di potere magi-
co come quello che si suole riconoscere agli auten-
tici protagonisti.

E il protagonismo del Sessantotto & davvero di de-
rivazione teatrale: non ha a che vedere ancora né
con il narcisismo individuale degli anni ottanta né
con il protagonismo collettivo degli anni settanta.
Era appena (o addirittura) il desiderio e il dovere di
ognuno di primeggiare nell’azione - pil scenica
che storica - del provocare, predicare, dimostrare,
manifestare. .. Davvero un modo di animare somi-
gliante e spesso sconfinante nel “teatrale”, proprio
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Antigone di Sofocle
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Nella pagina precadente

Judith Malina e Julian Beck
rinchiusi nel set della prigione di
The brig durante i due giorni

del sit-in di protesta organizato
dagli attori del Living Theatre

in un anno in cui il teatro vero e proprio non conta-
va né si vedeva un gran che. E non perché fosse
morto, ma perché aveva a sua volta vissuto una sua
ribellione e un suo festoso finale gia prima del Ses-
santotto. E, com’ dovere dei precursori, sembrava
avere sospeso le sue “manifestazioni”.

SE QUELLO DEGLI STUDENTI era in un
certo senso “il teatro del Sessantotto”, il teatro
“nel” Sessantotto cosa era?

Anche il teatro stava allora celebrando un suo “ulti-
mo atto”. Non importa se i grandi spettacoli datati
Sessantotto sono ancora ricordati come i genitori di
teatri successivi; pill importante & considerarli - an-
ch’essi - come chiusure o come “gran finali”. Co-
g’altro era Paradise now per il Living Theatre, op-
pure Apocalypsis cum figuris per il Teatr Laborato-
rium di Jerzy Grotowski? Persino La grande panto-
mima per pupazzi piccoli e medi di Dario Fo (riap-

parira rivisitata e corretta al centro del suo teatro

politico degli anni settanta) conviene considerarla
non ’avvento del teatro de La Comune ma la con-
clusione del ciclo di farse e commedie degli anni
settanta. Sono questi, a mio avviso, gli spettacoli
pit significativi datati Sessantotto anche perché so-
no quelli che meglio di altri rappresentano i mo-
menti conclusivi di una cultura teatrale che stava
morendo, ma nel senso e nel modo di chi sta scop-
piando di salute.

E questa “morte” per eccessiva salute il motivo e il
motore del teatro di animazione. L'animazione na-
sce trent’anni fa come un grande fenomeno paratea-
trale di massa. A cavallo fra la poetica e la politica,
I’animazione nasce sulla scia del Living che era gia
uscito in strada, di Grotowski che stava per uscire
del tutto dalla scena, di Dario Fo che non riusciva
pill a raccontare le sue misteriose cose buffe in una
drammaturgia che non prevedesse il dibattito, anzi
che non si liquefacesse del tutto nel dibattito.
L'animazione teatrale & per davvero il teatro del
Sessantotto: 1'unico che lo ha rappresentato ed an-
che I'unico che ne ha imitato il senso e il destino di
evento finale e trionfale di una cultura teatrale mor-
ta per esplosione e, magari, “passata a miglior vita”.
Nell’anno e nel convegno del suo trentennale, allo-
ra, conviene ricordare che anche per 1’animazione
teatrale valgono le stesse considerazioni che abbia-
mo proposto per il Sessanotto. Primo, anche 1'ani-
mazione & una festa breve che ha una tendenza a
porsi “fuori della storia”. Secondo, ancora una volta
non vale considerarla come I'inizio di una nuova
fase, ma piuttosto come il vertice e il terminale di
un periodo precedente, se & vero che la sfida e 'av-
ventura dell’animazione teatrale & - pill che una
nuova invenzione - il prodotto di una felice meta-
stasi di una cultura teatrale che invade ogni luogo
sociale e vi cerca e vi scopre il “suo” teatro.

Allora, “animare” significava invadere e contami-
nare teatralmente altri luoghi, spesso chiusi e totali
e perfino un po’ morti proprio come il teatro; come
quando per esempio Giuliano Scabia (per citare for-
se il maggiore interprete dell’insorgente teatro d’a-
nimazione) “accendeva teatro” nei perduti manico-
mi o negli sperduti casolari di una societa contadina
agonizzante. Animare significava riconoscere ed
eccitare la scintilla e la possibilita del gioco teatrale
ovunque, ma soprattutto in quegli “ovunque” tra-
scurati e anacronistici come i teatri.

Nella foto
Dario Fo

Si scopre cosi tutta una serie di dispersi e ancora
sconosciuti “altri” teatri o teatri degli “altri” - che,

da allora, &€ un po’ la stessa cosa. In quegli anni, o
magari solo in quel fatidico anno, scoprire e “dar
vita” ad “altri” teatri era il compito o il sogno del-
I’animatore.

I’ANIMAZIONE NASCE quindi come un lusso
della cultura teatrale, quando la scatola dei linguag-
2i e dei saperi e delle tecniche del teatro pud aprirsi
e diffondersi liberamente nel sociale, producendo
viaggi e avventure e contaminazioni e sfide di va-
rio genere. Anzi di ogni genere, se & vero che da
subito, sotto la voce animazione si raccolgono da
molte e diverse “sue” “manifestazioni’”: manifesta-
zioni che & sbagliato classificare (come s’¢ fatto e
si continua a fare) a seconda dell’ambiente provo-
cato o conquistato (scuola o piazza, fabbrica-strada,
manicomio o prigione...), giacché converrebbe pri-
ma di tutto riflettere sulle forme in cui si investe e
si traveste la teatralita.

Qui scatta la prima e la pit grande differenza fra
I’animazione teatrale al suo stafi nascenti e quello
che ne & derivato o rimasto “trent’anni dopo”. E sia
chiaro, non parlo degli attuali singoli processi e
operatori, ma di una lettura corrente e di un’idea
scadente (peraltro spesso difesa trionfalmente da
molti “utenti” e da tutti gli amministratori) di una
animazione teatrale diventata una sorta di diffuso e
ordinato “servizio teatrale”. In questa sventurata

evoluzione si rischiano almeno due cambiamenti o

due fraintendimenti di cui va tenuto conto: la svalo-
rizzazione dell’organicita teatrale e la valorizzazio-
ne della funzionalita sociale.

I primi animatori sapevano bene che qualunque
frammento di teatro, qualunque linguaggio o tecni-
ca o trucco si volesse tirar fuori dalla scatola del
teatro non doveva perdere ma anzi doveva ripetere
e riassumere in s€ la complessa e vitale organicita
del gioco. Quella scatola conteneva difatti un gioco
e non un giocattolo magari da fare a pezzi per ren-
derlo piit adeguato alle situazioni “bisognose” di
animazione sociale; 1'animazione si diceva invece
non a caso “teatrale”, giacché era appunto il teatro
il suo fine (e non solo lo strumento), era il teatro il
complemento oggetto (e non solo il complemento
di mezzo) di quella particolare attivita di letterale
ri-creazione.

Oggi ¢ invalso I'uso di apprendere ¢ riprodurre pra-
tiche specializzate e frammentate credendo che
possano usarsi come utensili ovvero distribuirsi co-
me ingredienti in tutti gli ambiti e le relazioni socia-
li: raccontare, drammatizzare, declamare versi, tra-
vestire oggetti, maschere persone, organizzare feste
diventano singole “competenze” - certo derivate dal
teatro ma isolabili dal suo “corpo”. E non solo si
vuole che costituiscano materiali autosufficienti o
materie autonome, ma si crede che tali competenze
e pratiche, proprio separandosi dal teatro, lo riscat-
tino dalla sua inutilita,

Si pud allora raccontare la storia della politica
culturale di questi trent’anni come la storia di una
letterale strumentalizzazione del teatro che, sotto
forma o come pezzo di giocattolo, ¢ stato 1'ele-
mento meno costoso e piil diffuso di una generica
attivitd animatoriale che ha evidenziato prima e
colonizzato poi, una vasta zona del mercato dei
consumi culturali e spettacolari. Certo, attraverso
questa proliferazione del “teatro servizio™ si sono
raggiunti risultati notevoli: intanto la sopravvi-
venza stessa dei gruppi e singoli che fanno teatro;
quindi la propagazione di un “fare teatro” che &
divenuto pill importante e pit diffuso del pigro
“vedere teatro”’; infine, la nascita e la moltiplica-
zione di un esercito di animatori e di attori e la
prorﬁozione di una intensa e fertile politica di
scambi, di progetti, di incontri, di esperimenti di
enorme vitalita e importanza. Ma questo felice
sviluppo di una davvero rianimata cultura teatrale

primafila 15




————

Sopra

Julian Beck

nel ruslo della guardia inThe brig
Sotto

Ryszard Cieslak,
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li principe costanie

di Jerzy Grotowski

lo si festeggia quasi
esclusivamente per la
ritrovata o rivendicata
“funzione sociale” del
teatro; con il rischio di
valorizzare quella car-
riera involutiva che -
premiando appunto la
funzionalitd dell’ atti-
vita teatrale - fa nasce-
re 1’animatore dall’at-
tore e ’operatore cul-
turale dall’animatore
teatrale e il funziona-
rio o I’assessore dal-
I’operatore...

E invece questa - per il
teatro - non una straor-
dinaria carriera politico-culturale ma una normale
e anzi sacrosanta catena alimentare. Gli attori e
gli animatori lo sanno bene e, giustamente, si
guardano altrettanto bene dal confessarlo. Per lo-
ro (o per quelli di loro che si riconoscono abitanti
della cultura teatrale prima che residenti nella vita
sociale) la politica cul-
turale di questi anni &
stata appena il cavallo
di troia di una preziosa
e clandestina cultura
teatrale: al dinamico
sviluppo del mercato
istituzionale della cul-
tura come servizio ha
cio€ sempre corrisposto
la stasi (intesa come
ostinata permanenza)
dell’alterita del teatro.
Per loro, la ritrovata o
rivendicata funzione
sociale del teatro & ser-
vita a proteggere e ad
alimentare quell’anti-
corpo non-funzionale
che & il “senso” del tea-
tro: quell’impasto di
“relazionalitda” finta, di

a0

“organicita” artificiosa

e di “gratuitd” vana che

fa da contrappeso.

AL DI LA DEGLI
AMBIENTI coinvolti
o esplorati e perfino al
di 12 delle forme e delle
tecniche adoperate, I’a-
nimazione teatrale & an-
cora oggi il motore e la
verifica del senso “inu-
tile” del teatro. Ancora
oggi, malgrado I’anima-
tore o 1'attore si spenda
e si espanda nella con-
quista di territori e di
utenti, sa bene quanto
sia necessario ribadire
I'estraneit e la gratuith
della cultura teatrale e
dei suoi abitanti. In pill,
proprio mentre sembra

essersi specializzato e

divaricato in cento ope-

razioni e istituzioni,

continua in realta a in-
vestire o sperare nella sperimentazione di una com-
binazione fra animazione e rappresentazione, fra
viaggio sociale e ricerca teatrale.

Gli esempi sono molti, ma i pil1 noti e interessanti
sono quelli in cui & pitt evidente la contraddizione
tra funzione e senso. Tanto per fare dei nomi, il
“teatro sperimentale infantile” della Societas Raf-
faello Sanzio e il teatro degli attori-detenuti della
Compagnia della Fortezza di Volterra. Si dira che
sono queste formazioni di attori e non di animatori,
ma si dovra ammettere che il ruolo e 1'eredita ani-
matoriale & parte sostanziale della loro operativita e
della loro poetica.

Non voglio certo raccontare o commentare esperi-
menti che peraltro ormai tutti conoscono. Quello
che voglio sottolineare in ciascuno di essi & I'inver-
sione di rapporto fra una funzione sociale (che pe-
raltro gli stessi operatori dichiarano e “vendono”) e
I’assoluta autonomia culturale con cui difendono il
senso della loro “animazione teatrale”. Nel caso
della Raffaello Sanzio, la stessa parola “infantile”
non & I'aggettivo che indica il referente, il cliente
sociale cui & destinata una attivitd animatoriale in
qualche modo per lui “benefica”. E invece piuttosto

La compagnia

della Fortezza di Volterra

in Marat-Sade

regia di Armando Punzo (1994)

un sostantivo fatto prigioniero dal loro teatro e qua-
lificante una specifica attivita di ricerca: un’attivita
rapinosa nei confronti di bambini che costituiscono
I"alimentazione attiva ma ignara, cosciente ma in-
consapevole, di un rigoroso approfondimento del
senso appunto “infantile” del teatro della Raffaello.

Festosi complici e intanto festive viltime di una ri-
cerca che resta in precario equilibrio fra il rito del
teatro e quello del gioco, i bambini della scuola di
teatro della Raffaello ne traggono vantaggi? E an-
cora, cambiando esempio: i1 detenuti che da molte
stagioni riempiono i ranghi e le scene di una “com-
pagnia teatrale” co-
struita in piena rego-
la e mantenuta in
piena efficienza da
un regista che si &
consegnato agh arre-

sti coatti da pit di un
decennio solo per
costruire un suo tea-

tro e non per riedu-

care gli “attori”, quei

detenuti e la loro pri-

gione ne traggono gio-
vamento?
La risposta & ovviamente
positiva e non si fa nes-
suna fatica a immaginare
quanto, ma proprio que-
sto dimostra come la
funzione sociale del tea-
tro (si, quella pedagogi-
ca o politica o terapeuti-
ca o edificante...) sia
una felice ricaduta e non
un imbarazzante obietti-
vo. Anzi una ricaduta
tanto pill pesante e inci-
siva quanto pil sara sta-
to alto e libero I’obietti-
vo - davvero “sensato -
della inutilita del teatro,
del suo essere radical-
mente concepito e con-
. centrato su se stesso.
___ “Fine a se stesso”, si do-
- vrebbe dire e convenire.
Nel carcere di Volterra - ¢i testimonia lo stesso regi-
sta - € oggi miracolosamente cambiata la socialith
interna: sono pressoché sparite le liti e le prepotenze
palesi, sono nate altre iniziative di scambio e di stu-
dio e di gioco. Per quanto riguarda i bambini della
Raffacllo, basta vederli attraversare con soddisfazio-
ne e sapienza il grande gioco che degli adulti “infan-
tili” hanno proposto loro: hanno scoperto e assaggia-
to I'incanto della visione e I'entusiasmo dell azione,
cose che vanno ben al di 14 di una scuola di teatro o
di mille spettacoli di *“teatro a scuola”.
E se questi esempi non sono imitabili, & anche vero
che 1l teatro non fornisce mai modelli ma soltanto
eccezioni. E le eccezioni non ci danno le regole del
“come fare”, ma almeno ci indicano “dove guarda-
re” perché ci sia un “funzionale™ risultato.
Quello che ci indicano queste eccezioni per davve-
ro ricapitola e intanto mette in bella trent’anni di
animazione teatrale: nel gioco del teatro si deve
guardare soltanto al suo “(non) senso™ se si vuole
avere una sola possibilita di far ricadere sul sociale
una qualche, salutare o efficace, “funzione”.
(Piergiorgio Giacche, docente di antropologia teatrale all Uni-

versita di Perugia)
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La grande
forza della
scrittura.
Mettersi in
gioco in mezzo
ad altri.

La parola
radicata

nel corpo
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| di Giovanni Moretti

jan Renzo Morteo un giomo mi disse: «& tut-

ta una vita che prendo appunti»; e un altro

giomo: «una ventina d’anni ci vorranno pri-
ma che siano utili a qualcuno». Egli stesso aveva
cominciato a mettere ordine, ad archiviare le sue in-
numerevoli buste e cartelline. Dalla sua prematura
scomparsa sono passati undici anni. Siamo tutti lon-
tani dallo spirito di celebrazione, tuttavia alcuni dati
conviene siano ricordati al volo. Ancora nel secon-
do dopoguerra il teatro si identificava nella frivolez-
za del passatempo piccolo borghese, contrastato sol-
tanto dai nascenti teatri pubblici e da alcuni intellet-
tuali. Il giovane Morteo nutriva una vera passione
per la drammaturgia e per gli scritti teorici di Piran-
dello, personaggio estraneo alle tonnellate di bril-

lantina sulle quali poggiava il teatro della quotidia-
nita. Intanto sviluppava 1'interesse intorno al teatro
francese, da cui dipendera poi anche il lavoro di tra-
duttore e il libro su Jean Vilar, il Festival di Avigno-
ne e la storia del teatro popolare, incentrato sul tema
del teatro come servizio pubblico di tradizione illu-
ministica e giacobina. 11 concetto di servizio pubbli-
co costituiva il fondamento teorico dei teatri stabili,
fondamento capace di giustificare la spesa di denaro
pubblico a loro favore, svincolandoli dalle esigenze
del mercato selvaggio. Sua fu I'idea di ordinare il
repertorio del Teatro Stabile di Torino sulla figura
del personaggio popolare nella tradizione dramma-
turgica italiana, idea dalla quale nacquero, accanto
agli spettacoli ruzzantiani proposti da De Bosio, An-
tonello capobrigante, dall’opera di Padula, e Bertol-
do a corte di Massimo Dursi. Conviene ricordare
che quelle furono le sole stagioni in cui il teatro
pubblico torinese ebbe una parvenza di linea, un re-
pertorio accettabile. Venne poi la stagione, che per-
dura, dell’identificazione del repertorio con le scelte
dei registi-direttori, che non fu e non & la sola malat-
tia che affligge I’odierno teatro pubblico. Altro mo-
tivo di grande interesse furono per lui le manifesta-
zioni ancora presenti della teatralita popolare - dai
camevali alle processioni - il teatro sperimentale e il
teatro per ragazzi. Come tutto questo si ordinasse
nella riflessione teorica sarebbe compito eccedente
1'occasione del nostro incontro. Credo che fra gli
accademici, perché fu poi professore universitario,
si distinguesse per una ragione semplicissima: gl
piaceva andare a teatro, vedere gli spettacoli anche
piccoli, anche brutti. Nella storia cercava la radice
dei fenomeni, dunque bisognava prenderli in consi-
derazione con costanza e con attenzione.
Un pomeriggio mi fece ascoltare la registrazione ru-
bata alla radio di casa di un racconto di Dario Fo, se
la memoria, a distanza di circa trent’anni, non mi
tradisce. Si trattava di un partigiano che per nascon-
dersi si era tuffato in un pozzo nero immerdandosi
tutto. Mi disse che il teatro & quella roba li, che non
pud essere pulito. Non ne abbiamo mai pil parlato.
Sulla sporcizia teatrale voglio riflettere oggi insieme
a voi, sperando di non tradire il Maestro. Vorrei ra-
gionare intorno ad una prospettiva per nulla nuova,
ma che ha bisogno di essere sempre interrogata.
Ne La vocazione teatrale di Guglielmo Meister
Goethe scrive: «.. arrivo al punto di sostenere che

Sopra e nella paging precedents
Momenti di animazione
a cora di Gioco Vita

In basso

Centro storico di Rio Marina.
La chiusura delle miniere
deil'isola d’Elba & lo spunto per la
ereazione dello spettacole
Sirene: la memoria del futuro,
L'evento & stato realizato
quest'anno da Remo Rostagno
con [a partecipazione

dei residenti

e degli ex minatori

piu il teatro verra purifi-
cato, piu incontrera il
gusto delle persone in-
telligenti e raffinate, ma
andra allo stesso tempo
perdendo la sua origina-
ria efficacia e destina-
zione, Mi sembra, se mi
€ permesso ricorrere ad
una immagine, di poter-
lo paragonare ad uno
stagno che non deve
contenere soltanto acqua
limpida, ma anche una
certa quantita di melma,
di alghe e di animaletti
perché i pesci e gli uc-
celli acquatici vi si pos-
sano trovar benes.

Nello stagno & fuori di
dubbio che ci si sporchi
almeno un poco. Il teatro italiano, da qualche tempo
anche il teatro per ragazzi, pecca per eccesso di pu-
rezza, anche quando utilizza costosa ferraglia. A me
non interessa il teatro costoso, mi interessa il teatro
giovanile del quale affettuosamente critico la ten-
denza a scimmiottare il teatro costoso, donde deriva
il rischio di perdita della citta, dell’ansia e del signi-
ficato del reale, della sete del bene comune. Un tea-
tro che per essere pili compiuto, pitt “bello”, si ripie-
ga su se stesso, corroso dal formalismo.

Forse giova pensare alle vie della sporcizia gia per-
corse da altri in altri tempi. Il massimo
campione in questo senso & senza dub-
bio Omero, grande attore solista, aedo.
Egli ci presenta un suo compagno, aedo
o rapsodo come lui, Demodoco, che fa
spettacolo nel canto VIII dell’ Odissea.
Siamo nell’isola dei Feaci, nella reggia
di Alcinoo, Odisseo & stato accolto e
prima che riparta si offre un banchetto
in suo onore. Come era consolidato co-
stume presso i greci, si mangia, poi si
beve. Nel simposio, vale a dire nel cor-
so della bevuta comune, si ascolta il ra-
psodo (tradotto alla lettera significa
“tessitore”, dunque tessitore di storie).
Ecco le caratteristiche di questo solista:

1) & un poeta - attore - cantore, & un professionista,
capace anche di guidare la danza di un gruppo di
giovani; vive nella corte del re. 2) E conosciuto da-
gli astanti e ne gode la stima, il rispetto e ’amore; &
amato da tutti. 3) E anche improvvisatore, capace di
tessere il suo canto sull’argomento che Odisseo gli
propone; ¢ cantore e basta, non sappiamo altro di
lui; & identificato in cid che fa. 4) T temi dei suoi
canti sono parte di una cultura comune, ben cono-
sciuta. 5) Le sue abilita dipendono da un dono divi-
no, sono le Muse che cantano attraverso lui; da qui
I’ammirazione. 6) Questo dono & pagato a caro
prezzo: la ceciti. 7) E un narratore che evoca diversi
personaggi che tra loro e con lui dialogano; la forza
della parola fa che i commensali vedano 1'azione
evocata. 8) E funzionale al luogo nel senso che il
suo lavoro trova valore in quella reggia, di fronte a
quei commensali; dunque non & un poeta puro che
crea nella solitudine della sua dimora; nella solitudi-
ne si prepara, si addestra, si esercita.
L'aura sacrale che circonda Demodoco ne fa un san-
to messaggero delle Muse. Benedetto Croce spiega-
va tale sacralita dicendo che ai greci pareva cosi mi-
rabile il dono della poesia e quasi miracolosa I’ ope-
ra dei poeti, che I’adeguarono ad un sacro afflato, ad
una divina possessione. Noi ammiriamo e imparia-
mo, ma vediamo e conosciamo bene la nostra lonta-
nanza, I'oblio di quella figura, la perdita del paradi-
so che quella sublimazione aveva creato. La condi-
zione oggettiva in cui € calato fa che Demodoco sia
un miraggio per noi che ci troviamo in una situazio-
ne opposta. Oggi il solista deve cercare il consenso
e proporre devianza, ma non deve dimenticare
Omero-Demodoco. Colui che pill facilmente puod
sporcarsi, dico ora, fuori metafora, colui che piu fa-
cilmente pud tessere rapporti, & il solista; da qui la
straordinaria potenzialita operativa dell’animatore,
che & attore solista.
Per un teatro nuovo, per un teatro che cerchi la
realta e voglia immettersi nella storia, occorre un at-
tore nuovo. L'attore nuovo puo formarsi soltanto at-
traverso I’animazione e la sperimentazione. Anima-
tore e sperimentatore teatrale sono la stessa cosa.
Cosi scrive Francesco Bartoli nelle sue notizie stori-
che dei comici italiani del 1782: «Sivello, Celebre, e
raro Comico (...) da sé solo rappresentava un’intera
Commedia, esprimendo i varj personaggi, che ad
essa abbisognavano. Il Popolo seguiva curioso, ed
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egli solo recitava interamente
la Commedia. Or mascherato-
si fingevasi un Personaggio, or
senza maschera altro ne rap-
presentava; (...) cangiando
d’abito, trasfigurandosi il vol-
to, ed alterando la voce secon-
do I'occasione... Fu il Sivello
un Uomo onorato, ed un co-
mico onesto, essendo stato il
pitt bel tempo del suo fiorire
intorno al 1600». 11 solista &
quell’attore che ha bisogno di
instaurare un rapporto con gli
spettatori poiché esso puo ar-
ricchire non solo la sua perso-
nalita attraverso lo scambio
con il pubblico, ma pud ade-

guare lo spettacolo alle esigenze del momento. L'a-

Animazione teatrale
organizzata
da Franco Passatore

nimazione che caratterizzo il lavoro di alcune com-
pagnie degli anni settanta, fu la sola filosofia teatra-
le apparsa in Italia dopo quella del “servizio pubbli-
co” che ispird e giustificod la creazione dei teatri sta-
bili. Questo pensava Morteo e aggiungeva: «tale
teatro & sempre fortemente e dichiaratamente carat-

terizzato dal rapporto con il proprio interlocutore

Il Teatro del-

TORINO
Teatro dell’Angolo

ed appartiene al nutrito cruogiolo di compagnie che

P’Angolo na-

sce nel 1968

a Torino, citta misteriosamente baciata dalla fioritu-
ra di un vero e proprio movimento composto da edu-
catori, da attori e da ricercatori delimmaginario in-
fantile, si specializzano nello spettacolo per ragaz-
zi. Il clima che si respira a Torino favorisce del resto
la circolazione di nuove istanze sociali. Ma allo
stesso tempo determina, grazie alla politica portata
avanti dal Teatro Stabile e al contributo fornito da
figure come Bartolucci, Scabia e Passators, Ia spe-
rimentazione di processi compositivi {basti pensare
al Teatrino di corso Taranto, ad Assemblea Teatro o
al complesso lavoro di Remo Rostagno} che coin-
volgono Fintera comunita, che prevedono il prepo-
tente svecchiamento dei linguaggi e I'ingresso di
nuovi paradigmi formali. Cosi anche per il Teatro
dell'Angolo comincia una prolifica fase di ricerca
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che trova proprio nell’animazione gli stimoli pii forti
e che finira per interferire, analogamente a quanto
accade alle altre compagnie impegnate lungo que-
sto percorso, anche con Iestetica. Entra percid nel-
Pagenda del gruppo il gioco drammatico come for-
mula di relazione teatrale che coinvoige adulti e
bambini, entrano gii interventi nelle scuole nelfam-
bito di un progetto territoriale cui prendono parte
anche altre compagnie ormai radicate nella citta.
Entra il laboratorio teatrale come attivita extrasco-
lastica nella cornice di un complesso programma
che porta la compagnia ad organizzare mostre, fe-
ste popolari, rassegne e conferenze misurandosi
percié sul terreno della promozione culturale. Con
la trasformazione in Centro nazionale di teatro per
Pinfanzia e la gioventa il Teatro delPAngolo si & con-
solidato aprendosi a prestigiose collaborazioni
esterne (fra gli altri, Franco Passatore e Guido Cero-
netti) e lavorando ancora nel segno di una poetica
fortemente centrata sull’attore.

sociale, per cui, a differenza di quanto & accaduto
negli anni scorsi nella maggior parte del cosiddetto
teatro di ricerca, il rinnovamento del linguaggio non
&, nel teatro per ragazzi, un punto di partenza, bensi
un punto di arrivo conseguente alla necessita di co-
municare con un pubblico “diverso™ (Linea Tea-
trale, n.1, gennaio 1985). Quando Morteo mostrava
un privilegiato interesse verso il teatro ragazzi, pen-
sava non tanto agli esiti spettacolari, quanto al meto-
do della creazione. Non pud, sono certo, un’azienda
teatrale sporcarsi nello stagno della realta. Possono
sporcarsi i singoli e diventarne esperti. 11 singolo che
sperimenta ha due percorsi utili: il primo ¢ la forma-
zione personale attraverso lo studio e la meditazio-
ne, e questa & cosa ovvia; il secondo & il mettersi in
giuoco in mezzo ad altri. Ha una sola carta con cui
giocare nel secondo caso: la parola radicata nel cor-
po. L oralita tende a collocarsi nello stagno di
Goethe: & connessa con il corpo produttore di eroti-
smo. Bisogna credere nella forza della parola, ma
nella forza evocatrice della parola. Non c’e teatro
gestuale che possa esercitare tanto fascino quanto
quella parola che & anche gesto, perché cammina in
tutto il corpo e rende presenti le cose che non ci so-
no. Uno dei primi documenti, se non il primo, della
lingua italiana, dice di un contadino che ara un cam-
po. All’origine della no-
stra scrittura ¢'@ quest’a-
ratro che traccia un sol-
co. Cosi come la nostra
matita traccia una linea
sulla pagina bianca. E
netto il tratto e ha una
forma che si pud conser-
vare. Qui sta la grande
forza della scrittura, della
quale & depositaria la
scuola ben pit del teatro.
Dalla forza della parola,
dall’ oralith radicata, dal
canto, nascono in noi i
personaggi e soltanto
nella loro presenza pos-
siamo scorgere il contri-
buto che il teatro pud of-
frire alla scuola.
Marco Fratoddi (Giovanni Moretti, docente al-

I"Universita di Torino)
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11 corpo animato

fra teatro e danza

di Claudia Allasia

Percorsi

€ prodotti
atistici della
snerimentazio-
ne. Teatro,
danza

el espressione
corporea

‘ ‘ 1 corpo animato™ & I angolazione che scel-
I go per testimoniare, attraverso la mia
esperienza, il singolare percorso compiuto

da Gian Renzo Morteo tra teatro, danza ed espres-
sione corporea. E gli effetti che il suo insegnamento
ha avuto sulla giovane danza contemporanea e sulla
nascita di un nuovo prodotto, che & il teatro-danza
per i ragazzi. Dovrd quindi parlare molto di Bella
Hutter, di Anna Sagna, dei suoi allievi e dei loro
amici. E anche di me. Nel Sessantotto, 1’antenato
torinese del Dams consisteva in un corso di laurea
in materie letterarie ad indirizzo artistico, a Magiste-
ro. Gian Renzo Morteo era il professore di Storia

del Teatro e, non disponendo ancora di un istituto,
per concordare il piano di studi mi convoco nel suo
ufficio, al Teatro Stabile di Torino (di cui fu collabo-
ratore, dal 1957 al 1976). Dunque, in via Bogino &,
emozionata come ad un esame, gl dissi che scrive-
vo dei copioni per far recitare i bambini. Mi ascoltd
con interesse e mi riveld che quello che facevo si
chiamava “animazione teatrale”. E mi parlo del
“featro con-per-dei ragazzi” e delle sue differenze.
Accadde poi che andai a Londra e scoprii il Tai Chi
Chuan, la bioenergetica, la piscosintesi e la comuni-
cazione non verbale. Ai miei corsi di espressione
corporea per insegnanti. Morteo si sedeva in un an-
golo, guardava in silenzio e prendeva appunti.
Mi consiglio quindi di raccogliere quegli esercizi
in un piccolo volume e, per la parte teatrale, mi af-
fiancod I'attrice Fernanda Ponchione. Lui firmo
I'introduzione e penso il titolo: “Animazione tea-
trale: teoria ed esercizi di 1°, 2°, 3° grado” (Muso-
lini, 1977). «Perché sia ben chiaro - diceva - che
non si fa I'animazione con i misteri eleusini, né
con il megafono, ma ci vuole una grammatica, co-
me per insegnare a leggere, scrivere e far di con-
to». L’anno precedente, Ruggero Bianchi e Gigi
Livio avevano dedicato un intero numero della lo-
ro rivista di teatro d’avanguardia all’*animazione”
(Stampatori, 1975). Gian Renzo Morteo ed io ave-
vamo risposto insieme alle varie domande del que-
stionario, sintetizzando il “Documento sull’anima-
zione”, che avevamo preparato per il convegno del
Teatro Stabile di Torino di pochi mesi prima. C’era
gia, ben definita, 'idea della sperimentazione gra-
duata di un programma di base. Che prevedeva vo-
ci come “addestramento alla comunicazione non-
verbale e all’espressione corporea, per I'acquisizio-
ne cosciente della propria fisicita, in rapporto allo
spazio e all’altro da s€”. Vorrei, con questo, sottoli-
neare come Gian Renzo Morteo fosse “un Maestro
in ascolto”. Pronto a dar credito alle abilita dei suoi
allievi, per modeste che fossero, ed incoraggiarli
con il suo interesse, il suo tempo, il suo sguardo e
le sue riflessioni critiche. E a portare le loro espe-
rienze dalla scuola all’université, dal Teatro Stabile
di Torino ai gruppi decentrati e viceversa, in un in-
cessante processo, osmotico e creativo. Nella se-
conda meta aegli anni settanta, Gian Renzo Mor-
teo trascorse molto del suo tempo seguendo le le-
zioni di Bella Hutter e, soprattutto, di Anna Sagna.
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Sopra

Esercizi illustrativi
per il libro

Manuale aperto

di animazione teatrale
ti Claudia Allasia

e Fernanda Ponchione
(1977)

Nella pagina precedents
Animazione

a cura di Claudia Allasia
(Festival di Chieri

| giovani per i giovani, 1973)
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La scuola di danza Bella

Hutter, grazie a Morteo,

tornd ad essere un labo-

ratorio sperimentale co-

me negli anni venti, du-

rante la leggendaria sta-

gione del Teatro di Tori-

no e del suo mecenate

Riccardo Gualino. Le

conoscenze di Bella Hut-

ter (la sua formazione

con Dalcroze, Piaget,

Decroly e Montessori,

che le avevano consenti-

to di pensare la danza
come forma di realizza-
zione personale, appa-
gante anche fuori dalla scena), le idee di Morteo e
le rielaborazioni sceniche di Anna Sagna, convive-
vano con 'eccezionale fermento torinese del tea-
tro-ragazzi, dell’animazione e dell’espressione cor-
porea. Attraverso la persona di Morteo, quelle
esperienze circolavano da un ambito all’altro, ogni
volta arricchite da nuove contaminazioni. E possi-
bile che gli allievi di Anna Sagna, diventati piu tar-
di Gincobiloba (come Paocla Bianchi ed Enrica
Brizzi) o Sosta Palmizi (come Raffaella Giordano
e Roberto Castello) non ne fossero pienamente
consapevoli, ma & innegabile che molte tracce di
quelle sperimentazioni siano visibili nei loro per-
corsi e nei loro prodotti artistici. Nella seconda
meta degli anni settanta, Gian Renzo Morteo firmo
anche i soggetti de La porta e Metamorfosi: Azione
in du'e tempi, danzata e mimata, proposta al pub-
blico del Teatro Gobetti nell’interpretazione del
Gruppo di Danza Contemporanea Bella Hutter, di-
retto da Anna Sagna (10-12 febbraio 1977). Negli
anni ottanta, Morteo assegnd delle tesi di danza
agli studenti di Storia dello spettacolo. E dedico 1
numeri 4 e 5 di Linea Teatrale (rispettivamente del
4 giugno e del 5 settembre 1986) all’analisi del fe-
nomeno teatro-danza e alle sue componenti danza-
mimo-teatro (commissionandomi un saggio, teso
scolasticamente ad annodare tutti i fili comuni sul-
I’argomento, esaminato dalla tragedia greca a Pina
Bausch) e precisando, nell’abituale nota introdutti-
va: «La maggior parte dei discorsi che mi & capita-
to di leggere o di udire sul teatro-danza mi sono

apparsi lirici e un po’ orfici, a dispetto di talune lo-
ro pretese di scientificita. (...) Abbiamo percid deci-
5o di rinunciare ad ogni definizione dell’impalpabi-
le e di adottare un criterio di approccio al tema sto-
rico-manualistico, senza nessun rispetto umano di
fronte al risaputo, lasciando che ciascuno si faccia
la sua lirica e i suoi misteri orfici».
Linteresse di Gian Renzo Morteo per la danza si @
anche concretizzato in cinque lezioni agli allievi di
Anna Sagna, presso la scuola di danza di Bella
Hutter, nell'arco di alcuni mesi. Presso il Teatro
Araldo. nel dicembre 1980, Morteo ha invece te-
nuto un ciclo di conferenze sul teatro, che include-
va anche una “singolare lezione-spettacolo sullo
spogliarello”. Tl numero 15 (settembre *91) di Li-
nea Teatrale & interamente dedicato al resoconto
di quell’esperienza, tratto dagli appunti di una stu-
dentessa, Antonella Scala, che aveva dedicato la
sua tesi di laurea al tema dello Strip-tease (relatore
Gian Renzo Morteo ). Bisogna riconoscere, tutta-
via, che le espressioni del corpo, dalla psicomotri-
cita alla danza, hanno avuto si un loro spazio spe-
cifico nell’insegnamento di Morteo ma, tutto som-
mato, nel mondo dell’ animazione sono rimaste ab-
bastanza marginali. Oggi, invece, alcuni segnali
autorizzano ad immaginare uno scenario futuro in
cui la danza-ragazzi potra avere un ruolo pill defi-
nito. Tra i segnali forti vorrei elencare tutti coloro
che, in questi ultimi anni, hanno fatto danza “pe-
dagogicamente corretta” con i ragazzi: da Onda
Teatro a Paola Bianchi (oggi Agar), da Assemblea
Teatro a Francesca Bertolli (ex Sosta Palmizi) al
duo Abbondanza-Bertoni (idem).
E vorrei citare, come un primo, importante momen-
to di analisi, il recente convegno “Educar danzan-
do” (9-22 febbraio 1998), organizzato al Teatro Te-
stori di Bologna da Eugenia Casini Ropa, docente di
Storia della danza presso il Dams di quella citta.
Va detto anche che Anna Sagna trova un po’ buffo
questo trentennale e mi ricorda il tema di un altro
spettacolo di danza (per cui Gian Renzo Morteo
aveva scritto il soggetto: “Abiti negri e altre Colom-
be™), ambientato in un paese in cui non si faceva
che commemorare. To invece credo che oggi Gian
Renzo Morteo sarebbe contento. Di vedere come le
idee in cui ha creduto siano tanto diffuse e capaci di
dare ancora nuovi frutti.

(Claudia Allasia, critico di danza)
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L teatro

Andata e ritorno
senza fronftiere

Passione tra
teatro e scuola.
Uno sforzo con-
tinuo di inven-
zione di processi
per contribuire
a'la soluzione
dei problemi
umani, culturali
e sociali

di Loredana Perissinotto

Trent’anni e li dimostra tutti! Lo dico con affettuosa
ironia vedendoci una qualita nell’eta della nostra
animazione. La qualita di una storia e di una memo-
ria (i documenti per fortuna ci sono, anche se non
circolano piu); la qualita di una stratificazione di
“anime ed intenzioni” (personaggi, luoghi, eventi,
linee di tendenza, metodologie eccetera); la qualita
di una trasformazione pur nell’“ambiguita origina-
ria”, e “originale”, dell’animazione italiana. Anima-
zione “teatrale” e “creatrice” la nostra del primo de-
cennio settanta; altra cosa dai percorsi francesi presi
pure a riferimento, che fece scrivere ad un noto cri-
tico teatrale come 1'Ttalia, dopo la Commedia del-
I’ Arte, avesse “esportato” all’estero il suo modello
di animazione,

Tutto cio che si & sedimentato & tuttavia presente,
cosi come continua ad essere presente 1’eredita di

chi non c¢’e pib. Permettetemi di ricordare accanto a
Gian Renzo Morteo, Elisa Vincitorio, Marco Bon-
gioanni, Fabrizio Cruciani, Giuseppe Bartolucci:
amicl, appassionati di teatro che sono stati con noi.
Continuiamo a crescere portando nel cuore il ricor-
do e le idee di chi non c’& pii e parlandone ad altri,
Allora, trent’anni e li dimostra tutti. Forse vale la
pena di ricordare, brevemente, cos’era I’animazione
all’inizio degli anni settanta, cosa ha caratterizzato
quella degli anni ottanta e novanta.
Anni settanta, lo sfondo storico andrebbe tenuto ben
presente (contestazione, lotte, I"affacciarsi di nuovi
soggetti eccetera). A muovere era, da una parte, 1'i-
dea del teatro come “servizio” e, dall’altra, 1’idea di
un teatro “necessario, creativo, vitale” corrisponden-
te al suo pubblico; il bisogno di un rinnovamento
drammaturgico; la sfida di una concezione della cul-
tura allargata e partecipata; la messa in discussione
di forme e modalita della produzione artistica. A
muovere chi? Artisti, teatranti, educatori, ammini-
stratori, politici, organizzatori, studiosi, cittadini
d’ogni eta e condizione sociale. Dove? Nei quartieri
periferici, manicomi, carceri, con gli operai delle
fabbriche e i contadini nelle campagne... E nella
scuola, naturalmente! Una scuola ugualmente per-
corsa da spinte di rinnovamento e pensata, dai teori-
ci dell’educazione e dagli insegnanti, come “neces-
saria, creativa, vitale”; laboratorio di esperienza e di
produzione culturale a misura di allievo, aperta alla
realtd e al territorio. Grande passione e innamora-
mento tra teatro e scuola per la valenza “pedagogi-
ca”, allora dominante, che 1i accomunava. Grandi
temi di discussione: insegnamento come animazio-
ne o animazione come insegnamento? animazione
come aggettivo o sostantivo? processo o prodotto? il
teatro quale sintesi di linguaggi non corrisponde alla
interdisciplinarietd cui aspira una scuola moderna?
espressivita irripetibile e/o comunicazione ripetibi-
le? espressione o terapia? funzione sociale del teatro
o sua strumentalizzazione? teatro “per” “dei” o
“con” 1 bambini (o gli adulti)? Ci fa sorridere ora
questa gara delle preposizioni visto che tutte le for-
me si son dimostrate, alla lunga, interessanti ed im-
portanti; ma allora le dispute sulla correttezza del-
I'uno o dell’altro modo di procedere, alimentavano
accesi dibattiti, pubblicazioni e articoli.
Nasce il teatro professionale per I'infanzia e la gio-
ventil (chiamato allora “teatro ragazzi”, per I’appun-
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Animazione a cura di
Franco Passatore
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La compagnia |l Dottor Bostik in
Esseoesse, ovvero |8
disavventure

di Giovanal Rischiotto

to), erede diretto dell’a-
nimazione creatrice, che

AN?MATO " avra molti riconosci-

\'ﬂ éb’?gﬂ“? | menti e apprezzamenti

:

all'estero per I'origina-
lita della sua poetica.
Ambiguita dell’anima-
zione e ricchezza in que-
sta ambiguité, nonostan-
te tutte le critiche dei de-
trattori di destra come di
estrema sinistra; nono-
stante che I"“effimero”
sia colto, dai pit distratti
o superficialmente infor-
mati secondo me, quale
e tratto caratterizzante
quegli anni e cosi passato alla cronaca.

Anni ottanta: & il socio-culturale-assistenziale a dare
impronta all'animazione, assestandosi I"aspetto crea-
tivo-espressivo nefla scuola e teatrale-artistico nella
produzione professionale. Altri fatti, altri interventi e
parole: prevenzione, disagio, emarginazione, forma-
zione; offrire “servizi”, impiantare strutture utili alla
citta e alla collettiviti. Dare risposte, in sostanza, con
progetti ed iniziative stabili a quella riflessione sulla
partecipazione dei cittadini, sull’educazione e forma-

zione, sulla produzione ¢ fruizione.

fessioni culturali, ho de-

Anni novanta: tra le pa-
role chiave, “qualita” e
“sistema”. Siamo di
fronte ad una visione in-
tegrata e correlata della
cultura, educazione, as-
sistenza, comunicazio-
ne, aree d’intervento e
d’opportunita occupa-
zionale per quelle che,

nel Manuale delle pro-

finito “le professioni
dell’incontro”. Profes-
sioni vecchie e nuove
nel sociale, nell’educati-
vo, nel culturale in cui
rtroviamo 1’*“animatore”, anche se ha cambiato no-
me; nei progetti ¢ nell’attivita riconosciamo molti
dei percorsi sperimentati a suo tempo e ancora vali-
di, nonché nuove prospettive creative offerte dallo
sviluppo tecnologico, da altri bisogni e sensibilita.

Possiamo dire, allora, che 1’animazione sia uscita
dall’ambiguita? Penso che I’ambiguita sia da consi-
derarsi per un verso un effetto contingente e stori-
cizzabile, per I"aliro ne sia componente fondamenta-
le considerando la valenza “trasgressiva” (nel senso
del passare oltre, del cambiare) come propria all’a-

nimazione. Personalmen-

“Musica per tre giorni”
con Sergio Liberovici
Teatro Stabile di Torino, 1976

o

EMILIA ROMAGNA BCE.

Giocovita/Evento Romagna

agiscono

oggi cingue dei quindici Centri nazionali di teatro
per Pinfanzia e la gioventi. E un dato che la dice
lunga sulla capillarita di un fenomeno collegato alla
pill generale attenzione che qui gli enti locali, ma
non selo, rivolgono ai servizi per Finfanzia. Ne sca-
turisce un consolidato sistema di soggetti che ere-
ditano la trentennale lezione degli animatori teatrali
e dei pedagogisti (compresi i “missionari” riuniti in-
torno al cenacolo di Giuliano Scabia) portandola sul
piano della moderna impresa culturale. La radice
dell’animazione si riconosce del resto in aimeno
due grandi compagnie emiliane che oggi operano
peraltro anche fuori dal nostro Paese. Teatro Gioco-
vita di Piacenza nasce allinizio degli anni settanta

proprio con Pobiettivo di trasformare Panimazione in
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una proposta utile al rinnovamento della scuola:
sperimentando, insieme agh educatori di Reggio
Emilia, una metodologia basata sull’'espressivita in-
fantile. Ma & Pincontro con Jean Pierre Lescot a de-
terminare la svolta che trascinera Giocovita su
tuttaltro terreno e a farne la pil prestigiosa compa-
gnia italiana di teatro d’ombre. Teatro Evento, oggi
a Vignola (Modena), viene fondata invece nel 1968 a
Bologna e si configura da subito come una forma-
zione fortemente motivata da obiettivi di natura so-
ciale. La finalita pedagogica, altro tratto caratieri-
stico di guesta generazione del teatro italiano, ne
sostiene per intero Pazione che si realizza nelle
scuole, fra [ gruppi di giovani, allinterno dei carceri
minerili. Sul piano formale invece & la sintesi fra i
linguaggi a guidarne la ricerca forse con Fahiettivo,
in parte oggi perseguito, di andare oltre la consueta

suddivisione del pubblico per fasce d'eta. (M.F)

te ho cercato di vivere e
praticare 1'animazione
come “tensione’; la con-
cepisco ancor oggi come
atteggiamento etico, an-
tropologico e “creativo”
della persona (animatore)
e non come un’attivita
determinata dall’etichetta
(I’aggettivo! teatrale, so-
cio-assistenziale, museale
eccetera). E un processo
dinamico e non una “ri-
cetta” buona per tutte le
occasioni imparata per
sempre.

L’ animazione & cresciuta
e ha fatto crescere altre
realtd, attraverso la vita-

e

N
&

lita di un “modello” che si nega come tale, attraver-
so la compresenza di pitt modi e stili d’intenderla e
praticarla, anche in relazione al destinatario, agli
obiettivi, al contesto.
Nella riflessione attuale e nel ruolo assunto dalla
cultura e dalle problematiche formative, ritrovo
quella linea di equilibrio tra “servizio e ricerca” de-
gli anni settanta e, dato pill interessante, la compre-
senza di idee e procedimenti, quale conseguenza di
una visione a tutto campo.
Il mio intervento non & solo per testimoniare il “c’e-
ro anch’io”, ma anche come presidente di Agita, as-
sociazione nazionale per la promozione della cultu-
ra teatrale nella scuola e nel sociale sorta nel 1994,
A questa associazione aderiscono persone prove-
nienti da ambiti professionali diversi (operatori tea-
trali, docenti, artisti, amministratori, organizzatori,
genitori, allievi eccetera) che hanno avuto ed hanno
a cuore sia la tutela del patrimonio di saperi ed espe-
rienze accumulate in questi anni sia il rilancio della
ricerca e dell’attenzione pill generale sull’importan-
za dell’incontro tra mondo educativo e artistico. Il
nostro ¢ un paese di memoria corta e di istituzioni
spesso “distratte”; anche per questo ci siamo mossi
come liberi cittadini interessati soprattutto a dar vita
ad opportunita d’incontro, di scambio, di studio, di
visibilita di percorsi che sono altri frutti dell’albero
madre dell’animazione e non solo per testimoniare
la linea di ricerca italiana e per far fare bella figura
al nostro paese, in occasione di incontri internazio-
nali di teatro in educazione.

Le esperienze tra scuola e teatro degli anni novanta,
come gli esperti Agita hanno potuto osservare e do-
cumentare, presentano una straordinaria varietd di
percorsi e confermano 1"idea di teatro” pensata al
plurale.
Risulta pit consolidata, negli educatori-teatranti e
nei teatranti-educatori come preferiamo dire, la con-
sapevolezza della differenza tra espressivita e co-
municazione, della autonomia del linguaggio teatra-
le, cosi I"attenzione al contesto e alla sfera emotivo-
immaginativa della persona-bambino-adolescente-
giovane. Siamo perd di fronte ad un problema di
fondo non ancora affrontato come meriterebbe: chi
forma chi? e perché? quale curriculum?
Perché e in che senso I'insegnante dovrebbe for-
marsi rispetto al teatro? Quale teatro? Con chi? 1l
mondo universitario, benché molto disattento su
quanto successo in questi trent’anni, mette le mani
avanti, cosi i diplomati attori dell’ Accademia... La
formazione tra scuola e teatro & un fatto complesso
e delicato; ho una mia idea in proposito ma non cre-
do che la soluzione stia in progetti accumulativi:
dieci ore di burattini, dieci ore di dizione o dieci ore
di storia del teatro eccetera, sia per preparare i do-
centi che per impostare un eventuale curriculum
scolastico per gli allievi (eppure questi “modelli” si
sono qua e la sperimentati anche con il placet istitu-
zionale e ministeriale). Fare teatro e vedere teatro:
in che modo ¢ possibile integrarli o dar loro pii sta-
bilita? Educazione teatrale a scuola: obbligatoria o
opzionale? In che modo intendere il “partenariato”,
cioe la collaborazione tra esperti e docenti, caldeg-
giata dal Protocollo d’intesa del 19957 In che senso
va la direttiva Berlinguer sull’educazione ai lin-
guaggi teatrali tra 1’autonomia, anche economica,
dell’istituzione scolastica e il ruolo di “mediazione”
organizzativo-culturale dei Provveditorati? Anche
qui ¢’ un problema formativo (le figure di siste-
ma): se i provveditorati, ad esempio, restano ancora
I'espressione della burocrazia scolastica e non di
un’“interfaccia” informativa, organizzativa, proget-
tuale, come si potra rispondere a chi lavora nella
scuola, come collegare i soggetti e le agenzie educa-
tivo-artistiche presenti sul territorio e sfruttare in
senso operativo le leggi che stanno uscendo? 11 Pro-
tocollo Veltroni-Berlinguer del 1997 si apre a tutto
campo su teatro, musica, cinema, danza, audiovisi-
vi; perché non ha avuto seguito operativo?
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Animazione in classe
a eura del Teatro dell’Angolo

11 mio timore & che non si riesca per una difficolta di

circolazione dell’informazione, se non di dialogo tra
base e vertice, a tradurre la spinta al rinnovamento
in linee programmatiche chiare e pluraliste nelle in-
tenzioni e negli obiettivi, constatato che non & poi
cosi praticato 1'ascolto di voci che partono dall’e-
sperienza... Sto seguendo, per gli Itinerari educativi
del Comune di Venezia, un progetto di teatro-scuola
in cui Ia scuola stessa & il tema della produzione tea-
trale delle classi elementari e medie coinvolte: vi as-
sicuro che le sorprese non sono mancate “visioni”
che hanno spiazzato noi animatori, operatori e ghi
stessi insegnanti. Dico solo che se i funzionari mini-
steriali e gli amministratori pubblici avessero empo
e attenzione per questi eventi, avrebbero molto su
cui riflettere... Per concludere, ribadendo che nel-
I’attuale teatro della scuola ritrovo la stessa carica
dei primi tempi dell’animazione nell’incontro tra
docenti, teatranti, artisti e allievi e per la voglia di
sperimentare, desidero accennare ad alcuni punti
della sua “atipicita” come valore. Non & un teatro
“finanziato”, semmai si autofinanzia, e tra le incon-
gruenze che non si riescono a modificare, il paga-
mento della Siae (ne sa qualcosa chi organizza ras-
segne di teatro scuola o singole repliche). Va consi-
derato il dato numerico: la quantita di spettacoli pro-
dotti ogni anno, presentati in tutte le fasce orarie, e il
numero delle persone coinvolte sono impressionan-
fi! Le eth interessate vanno dalla scuola dell’infan-
zia alla superiore ed oltre, essendoci gruppi di ex
studenti che richiedono all’insegnamento o all’ope-
ratore teatrale di continuare 1'esperienza teatrale.
L’estensione territoriale: il teatro d’animazione &
diffuso in tutto il paese, in piccoli e grandi centri, al

Nord come al Sud. Non
necessariamente il teatro
della scuola & legato a ri-
correnze 0 a saggi di fine
anno, come qualcuno
continua a pensare, € va
sottolineato il fatto che,
spesso, per il destinatario
esterno (adulto) & I'unica
occasione di vedere tea-
tro, I'unica! Il teatro del-
la scuola costituisce un
evento alternativo e d’in-
contro tra generazioni:
gli spettatori non sono soltanto i parenti, & un esem-
pio di teatro della comunita. E un fare che pratica
tutti i generi teatrali e spettacolari, ma custodisce an-
che I’eredith di modelli e archetipi antichi e recenti.
11 teatro della scuola non & sinonimo di didatticismo:
si pone, nei casi migliori, che sono pitr di quanto si
pensi, come processo € risultato artistico di interesse
tematico e di forza espressiva di gruppo (dove si
possono vedere 20, 50 e pill persone in scena?). I1
fenomeno presenta soluzioni interessantissime a li-
vello drammaturgico, non solo della scrittura del te-
sto ma anche scenica e nell’uso dello spazio (la
scuola ha fatto spesso di necessita virty, inventando-
si soluzioni nuove). Nel voler incontrare 1'altro da
sé riprende con forza la funzione civile del teatro tra
utopia e affermazione di valori, tra domande e ipo-
tesi che appartengono alla vita.
Ancora due citazioni in cui ritrovo I’anima - la com-
plessita dell’anima - dell’animazione italiana. La
prima & tratta da Animazione e citta, il libro curato
da me e da Morteo, che documenta la manifestazio-
ne svoltasi alla galleria d’arte moderna di Torino nel
1978, decennale dell’animazione: «I’animazione &
uno sforzo continuo di invenzione di processi me-
diante i quali contribuire alla soluzione dei problemi
umani, culturali, sociali che via via si pongono, ela-
borando forme espressive che aiutino a leggere e a
manifestare la propria realta individuale e colletti-
va». La seconda, in L'attore culturale, & di Andrea
Canevaro: «animare vuol dire forse poter scorgere
pell’altro la stessa essenza pensantex. E anche di
nuovo umanesimo che abbiamo bisogno. Dove se
non a teatro?
(Loredana Perissinotto, presidente Agita)

Esperienze
¢i scrittura

per sondare
nuovi sentieri
cel teatro
rella societa

La cupola delle Vallette

Il tempo

germogliatore

| tempo germogliatore riprende il titolo del
poema Dioniso germogliatore (1995), appar-
so sul numero 46/47 di Primafila. 1l testo che
presentiamo si riferisce direttamente o indiretta-
mente ad alcune delle esperienze di scrittura e
azione realizzate da Giuliano Scabia come espe-
ril:nenti—modello (nel senso in cui si usa modello
nella scienza) per sondare nuovi sentieri del tea-
tro nella societd di oggi. Il primo riferimento &
alle Azioni di decentramento, avvenute nel bien-
nio 1969-70 in quattro quartieri di Torino (Fal-
' @ ; chera, Le Vallette, cor-
so Taranto, Mirafiori
Sud), nell’ambito della
sperimentazione del
Teatro Stabile, voluta
da Bartolucci, Morteo,
Messina, Doglio e Fa-
dini (fu il primo decen-
tramento dal basso av-
venuio in Europa, il pid
dirompente). In seguito
Scabia ha progettato e
realizzato azioni nei
paesi di montagna, nel-
le scuole, nelle univer-
sita, nel manicomio di
Trieste, diventando
I'inventore di un teatro
radicale a partecipazio-
ne, originale e unico

nel panorama del secondo Novecento. In partico-

lare ricordiamo Quattordici azioni per guattordi-
ci giorni, schema vuoto con una classe della
scuola media di Sissa (Parma), su invito dell’U-
niversita di Parma (Cesare Molinari) e dei sinda-
ci della Bassa Parmense; Forse un drago
nascerd, dodici citta costruite con i ragazzi in
Abruzzo (1972); Marco Cavallo, con Vittorio
Basaglia, i medici, gli infermieri e i matti dell’o-
spedale psichiatrico di Trieste, su invito di Fran-
co Basaglia (1973); Il Gorilla Quadruméane, con
gli studenti di drammaturgia del Dams di Bolo-
gna, per paesi e cittd d’Italia e d’Europa (1974-
75): Dialoghi di paesi, con le popolazioni di due
paesi, Busana in Emilia e Vaiano in Toscana
(1976-1997); Il teatro vagante a Barcola, Gretta
e Roiano, con i medici, gli infermieri e i volonta-
ri del Centro di salute mentale di Barcola in pro-
vincia di Trieste (1977); La giostra di San Gio-
vanni, a San Giovanni Valdarno, laboratorio
aperto di falegnameria e carpenteria per la co-
struzione di macchine teatrali, con Antonio Utili,
Massimo Marino, Aldo Sisillo, Stefano Barnaba;
Cinghiali al limite del bosco sulla collina di San
Giovanni, con gli utenti e i collaboratori delle
cooperative dei Centri di salute mentale di Trie-
ste e con il gruppo teatrale Velemir di Claudio
Misculin e Angela Pianca (Trieste, 1985). Diver-
se altre sperimentazioni sono state realizzate nel-
I’ambito dei corsi di drammaturgia al Dams di
Bologna. La descrizione di alcuni dei lavori a
partecipazione si trova in numerosi articoli e li-
bri, fra cui: Forse un drago nascerda, Milano,
Emme, 1973; Teatro nello spazio degli scontri,
Roma, Bulzoni, 1973; Il Gorilla Quadrumdano
(scrittura collettiva), Milano, Feltrinelli, 1974;
Marco Cavallo, Torino, Einaudi, 1976; L'anima-
zione teatrale (con Eugenia Casini-Ropa), Firen-
ze, Guaraldi, 1978; Dire fare baciare (con Massi-
mo Marino), Firenze, La Casa Usher, 1981; I/
Diavolo e il suo Angelo preceduto dalla lettera a
Dorothea, Firenze, La Casa Usher, 1982. Sul la-
voro di Giuliano Scabia scrittore & uscito nel
1997 il libro di Silvana Tamiozzo Goldmann,
Giuliano Scabia. Ascolto e racconto, Roma, Bul-
zoni; sui laboratori universitari il lungo saggio di
Franco Acquaviva, Il “teatro stabile” di Giulia-
no Scabia, in Prove di drammaturgia, n.4, 1997.

27
». - 26 NOVEMBRE 98 nr".qﬁla




Il tempo germogliatore

1. Poiché trent’anni dal sorgere di qualcosa & un
bel tempo
lungo e breve
con dentro guasi mezza vita
e di certe nascite invecchiamenti e morti
vorrei guardare con voi questo tema
TEMPO
per riflettere su come ci sia
dentro il tempo
la possibilita di tenerlo vivo atiraverso
la ri-generazione
e la trasmissione di esperienze
atto in cui consiste educazione
la paideia e la paidagogia
ia guida di cid che & giovane, pais
- germoglio -
il cié che germoglia, sta per germogliare,
unico senso (il germoglio)
di cio che & vivente -
e forse unico senso di un’idea integrale di
teatro e di gioco -
ma anche - e sopra tutto -
- e prima di tutto - del cercare e formare
cid che pué dare felicita, eudaimonia:
stare bene della mente -
senso primo, forse, della poesia come equilibrio
tra corpo e visione.
2. In questi giorni (aprile 1998) cominciato a Torino
un pellegrinaggio di visita a una famosa reliquia
dove starebbe impressa, secondo una tradizione,
rimmagine del figlio di Dio - dios pais -
del figlio di uno dei tanti esseri divini
immaginati dall'umanita.

Icona-traccia.

La traccia -> cid che resta di un passaggio ->

o squardo che vede la traccia ->

che visita la traccia, -> la ripercorre ->

e se ne nuire:

il pellegrinaggio & questo: andare a vedere e
toccare -> veri-ficare (fare vero) un testamento:
andare a Delfi
andare a Czestochowa
andare a Lw“‘—\_____ sy
andaroiﬂ.n ‘g ok

/ ynﬂﬁe altaalm {di-Dioniso)
< AMIE Ia dnve ci sono apparizioni-epifanie:
- acommemorare le apparizioni avvenute
" 'acercare se si vedono ancora:
recarsi, comungue, in un luogo oltre una soglla -

dungue un luogo sacro:
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un luogo del manifestarsi avvenuto una volta:
un luogo del manifestarsi che ha lasciato traccia:
Sei andato? Si
Hai visto? Si. No.
Alla fine della guerra, guando ero un bambino,
mi sono lrovatn tlentl:n un gruppo di donne
che uedevam -al Iranwnto, nel girar del sole -
la Madonna: dll:o\rano: Guarda, eccola, la vedo.

Malo giuro - mnhnmaiulstonlenle. p i

E un modo di guanhfe, q.;esh rivhllao allo-iﬂ'gu:r-- N

che fa germo_glia T

E un modo - sl-__." nndoménmll
3. Qualcosa, una volta, & avvenuto: e dlm‘a
c’era una volia, c'é stato unavolta. .~ -
E una volta che c’era. L'eta dell’'oro era.un volh. -
Una volta, e solo una volta, c’@ stato il Paradiso. .

Che peccato - abbiamo perso il Paradiso. K = s

Ma no - io non credo che abbiamo perso.il Paradiso.
Non ¢’ mai stato il Paradiso una volta. i
Ma di ¢id che c’era una volta, che & originario,

la nostra mente ha bisogno, &sicuro. Tt o

Perché?
Tutto, anche il pit moderno oongem-lrweochla subito

e inesorabilmente.

Limmaginazione/progettazione tecnologica, Ia pii1 veloce che ci sia,

fa invecchiare le macchine pit perlette nel giro di pochi mesi -
molte pit velocemente di noi.
Cosa ci insegna questo rapido invecchiamento?
Cosa insegna al gioco, al teatro, allimmaginazione, al
mio corpo e al tua?
E cosa insegna al tempo? Al mio personale tempo?
Che cosa sta facendo germogliare il tempo dei
laser e dei calcolatori dentro il tempo del mio corpo/pensiero?
4. Fra un tempo piazza, cavallino e piedato, gioco in strada
e occhi di paese e di quartiere come occhi custodi e
guide in tutte le ore del giomo -
e un tempo metropolitano, macchinale, digitale,
molto pulsato ma poco vissuto
tempo ﬂagli aerei
tempo delPinternet
tmp_gpn!ﬁ‘s’ii'smo& veloGita ...

"l-—.._.

_(la velocita degli dei - » tempo di Hermes) e,

tra un tetﬁpo di l:l'llaed'uerae del perder tempo

(ma agnl tempo & perso, rlcordlamolo)

eil hmpo a ogni costo monetato - dungue molto prezioso,
_ricco

mdmérem c'é?

" . Ancora possibile, nel 1960-70-80 attraversare Milano
" facendo un cantastorie - liberi a piedi - recitando, giocando:

odgi sento mutato lo spazio

come reso vuoto dalla velocita: vetrificato: pill assente:

- quel calore del corpo a corpo - nel treni, ai

mercati per strada - odore e sudare,
passato ai vu cumpra, agli spacciatori, ai disgraziati

progetiato, superegolato, serrato;
gquaiche anno fa per strada ai racconti rispondevano
racconti e grida, abbanniate e canti
il corpo si metteva facilmente a cantare:
guante porta mi sono state aperte, in quante case
sono enirato per raccontare una storia, rappresentare:

~ . Jo faccio ancora -> ma con che fatica:

e rjuante meno porte si aprono -> come & diventato

pit1 pericoloso il paesaggio!

C'era (ma non ne ho nostalgia) un’oralita diffusa,
urna memoria ancora forte intrisa di mitologie misteriose -

j oggi invece comincio a sentire pius forte una

& _memoria formata dalle macchine -> dalla freddezza

T L LR TR T .

_de lle macchine -> non dal calore pulsante dei

'*eorpl narratori e cantori e ballerini:

‘t‘.‘é na perdita? Forse si, forse no.

Ed ecco che, di colpo, a Bologna
iniomo alla pit tecnologica delle Universita italiane,
nel suo cuore, in via Zamboni,
si stabiliscono in pianta stabile 300 disgraziati,
gi-lli e marroni, coi cani e i pidocchi -
dail sei-sette anni ormai,
trivd e piazza - inaccettabile ma reale -
risposta forse inconsapevole alla freddezza digitale -
domanda e ricerca di valore canino, di spazio
vissuto - magari drogato e alcolizzato - ma
DOMANDA
di calore.
5. Anche questo & germoglio .
Tempo germogliatore .
Uno dei motivi per cui nel 1968 con Raffaele
Maziello siamo andati a Sesto San Giovanni,
a proporre di mam un luogo della
memaoria.
in na citta l:llo no zvmpua
: 'ﬂtuqc!nsh

re un Iuogn cdtm,dl lwontro, dove ascoltarsi,

ek iacchierare; rnpprasantanll. -
h -I?oma forse avveniva (sembra una fola) - nel passato,

nei paesi e nei quartieri di cui avevamo fatto

€= perienza da ragazzi.

Bisogno di casa, di madre?

Ui luogo caldo, frequentato, pariato.

Spesso perd ho visto - negli ultimi trent’anni - che

Iuoghi cosi erano piil un desiderio nostro che un bisogno
della societa - perché la societa cambiava rapidamente e

l¢ sue antenne comunitarie si anchilosavane - come

guando uno perde un arto: gli resta la voglia, ma non

€= Pha, Parto. E i santuari (i covi, i luoghi caldi) si spostavano.

e anche il mondo del teatro di nuove super organizza-

Dove? Le sezioni chiudevano, | comunisti, gran fautori
delle comunita calde, cambiavano le bandiere e svanivano.
E le parrocchie? E le case del popolo? E i circoli?
1 santuari della chiacchiera e del corpo dove
si ritivavano?
6. Gioco per strada/gioco in piazza:
giocare a pindolo, a mago, a cEcola, a giro d’Italia,
a scagliette, a cuco, andare ai fioretti, attaccare manifesti,
scrivere sui muri
- ci sono le rondini a giocare in alto

e noi in terra a correre, fare duelli, a piedi, in bicicletta:

spazi concepiti per il corpo e il suo alone:

la sentire la possibile vicinanza, il 'r,oagulo delle vicinanze:
e anche:

le baruffe come guerre di vicinanza:

baruffe generali per le scale, in strada, corpo a corpo.

leri. Ogyi.

Non sto parlando con nostalgia

Osservo una differenza del nostro essere col corpo nello
spazio che ci & dato -

dove la tensione & cambiata - e sono cambiati i giochi:
dove il corpo @ meno in gioco e ha meno vaglia di

giocare:

anchilosamento del gioco.

Nessuno in citia adesso si fida a mandare un bambino

a giocare da solo in strada;

perché la macchina pud ucciderlo, o il motorino. o

il maniaco o il non maniaco - fantasmi e realta.

Ma fino al 55/60 noi e quelli venuti dopo

di noi - bambini, ragazzi e adolescenti

erano anche affidati alle strade di casa, al quartiere, al paese -

(non voglio dire che mancassero i seduttori e i porconi, per carita).

lo sono andato a fare teatro a partecipazione

anche perché conoscevo il valore di guelle collettivita

di vicini e volevo ricostruirie.

Chissa, mi chiedo, che i Leoncavalli non siano sintomi

del bisogno di una collettivita di vicini

ma perché, mi chiedo anche, questo bellissimo ipertempo
degli dei eletironici distrugge, sotto sotto (e alle radici) la
collettivita dei vicini?

Dentro il ricchissimo tempo in cui siamo vedo tanti
progetti - centri, orari, assistenze, discorsi,

e anche convegni, punteggi, firme, timbri, ma vedo anceh
tanta freddezza e tante solitudini.

A volte vedo la voglia di uccidere e di uccidersi -

nella tanta ombra che cresce fra persona e persona,

in gquesto mondo cosi in apparenza dominato dalla luce.

7. Non ho avuto dubbi - cominciando a fare teatro -

su guale fosse per me il suo sensao:

incontrare altri, parlare (giocare) con loro: renderli partecipi -
convincerli a ballare e giocare con me.

Ho provato nei quartieri [anche qui a Torino)
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Il tempo germogliatore

e in tanti luoghi, paesi scuole manicomi.
Con ritorni ritmati nel tempo (come oggi qui)
a rammemorare? A fare pellegrinaggio?
No-> non per fare archivio di ricordi: ti ricordi? ma
a dialogare col tempo nel tempo.
8. Ho provato a pensare, negli uftimi vent'anni,
a cosa sia la memoria - cosa sia Farchivio.
Mi & sembrato di capire - col tempo, che la memoria pud
essere natale, generativa - o mortale, reliquiaria
negativa del presente e del futuro.ll peso della memoria -
la leggerezza della memoria.
Il passato non esiste - non ¢’ piil - non si pud
andare al passato. Il bello del passato & che non c’é piu.
E’ questa la sua leggerezza. )
C’'& soltanto futuro - tutto nutrito di cié che é stato
e dei germogli che stanno per venire.
Ma come fare germogliare il tempo-la memoria
(il passato) nel tempo?
Il passato pud uccidere.
Se vogliamo rifare il passato lui, che non ¢’ pil,
ci attira nei fantasmi, ci fa diventare morti:
gli antichi romani, gli antichi germani, gli antichi padani,
la terra promessa.
Fantasmi. Relique. Che illudono e possono uccidere perché
sviano dalla corretta visione e portano un posto che non c’e.
Memoria invece pud essere una forza, una fata, una dea
positiva, generativa -
fra tutti i miti greci quello che ho piil caro,
che meglio mi funziona -
& quello di Memoria-Mnemosine - sposa del dio luminoso
e madre delle Muse,
ragazze, le Muse, piene di ballo e di grazia, canterine,
che guardando le cose e sempre ballando le nominano
e le fanno esistere nel linguaggioc: acqual
viola!
abete!
papavero!
nuvola!
aria!
cielo!
queste ragazze di monte (del monte Elicona - monte dei salici)
non vanno mica alPindietro: no! nol

pnmr!ompn nuovi dntl lldla
lerine < alle cose che atanno I

Porigine della
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o speeanemnnl-. ; .

- poesia e di tutto il fare
allora, si allora, quando le Muse sono apparse per
la prima volta cio& mai: sono una fola le Muse
e oggi -> cioé per sempre:
perché & nella nostra mente corpo che low ballano.
ridono e cantano, e parlano epl tolefonmoe con
e mail * .

e dicono ;
ecco questo, ecco m-lh, c’m una wlla ma non c'é unc
tutto quello che c’era una volta m‘i’j piny - i

ma c’é@ -_mminnmlnln [ecco l| : P

Ma sara poi cosi?

Per me si - perché nvilludo - emdo(faqslo come‘ae'wed&asii £ #ES

.v_...n.‘_ "

quello che pense edico. .~ - - o
Facile dire trasferimento, -
portare da ieri a oggi nominando:
in fondo a cosa sono le parde.' suoni! Hient'altro che suoni.
E come risucna dire: Muse ballerine?

Fa ridere! :
Come pud germogliare il tempo delle Muse in condizioni
radicalmente diverse?
Spesso non germoglia per niente.
Ammetto che a volte, di fronte a certi passaggi
mi sento sgomentare: '
dov’a il calore del corpo, la dolcezza della vicinanza, la
cura della presenza che fa ben partorire la Madre memoria?
Ma poi penso:
E’ in atio un mutamento radicale che riguarda tutto
il nostro rapporto col dentro (di noi) e col fuori:
e non & ricostruendo i focolari a legna che si
rifanno i fuochi che w‘t‘Wl
Come pud germogliare il tempo adesso?
Le grandi-domande come queste, harino grandi risposte:
ma,le'/ mndi ]lwnandtﬂl gralui Hsposle fanno retorica:
o’;m a p‘opo

Inmcemmmaﬂanﬂsuﬂodlfmmenomndeepmlm

. _hehernppoﬂosom con noi le azioni che al:hlamwc;m-rqnuloll.mam:m:g
e aiinni'i:mino formano un corpus - il nostro corpo esteso nel tenif
nella durata degli anni: una traccia corpo che dura da quando

sono stato concepito

L’esposizione del mio corpo germogliato fino a questo punto:

ecco il vero t che

e _,d,':' 1 ¥

1w

Maporgialm.mlehmdosarécodf o S e

- Di questo teatro sono alla testa -> lo guido -> ne sono il
" sipario @ la bocea -> che dice i suoni che vengono sottolineati da
J+“gome + anche - questo incontro che parte da una data di trent’anni
an i fa ->
¢on unome inquietante e ambiguo dentro >
o nﬁma che ha a che fare [ha avuto a che Ml
. con anima e con corpo ->
molta anima,
molto corpo.
I .p, Aleune volte mi sono fermato - come fanno tanti -
guuardarecosaamufatto - a fare archivio, memoria.
" 'I.a signora madre Memoria - covo caldo.
2 flessione - senza nostalgia.
_+_Oc i volta mi sono chiesto:
.~ quelio che ho fatto, errori e tutto, come mi aiuta adesso?
Me'nnsa ne faccio?
mﬂho imparato dal mio corpo esteso nel tempa?
'ﬂ‘*nnmi fare un lungo elenco:
5g;.-_».smI:uneumamehoinu:mmi:adh.-.-tusta.:
adaspeitmnlhmetamolfosi-pemhéognlaﬂcé,sm,mal-
- to disemina e
~ quosta semina agira un giomo, nuovamente, su di me:
€ percio ogni atto & una preziosa generazione:
[ il t>mpo fa germogliare, dentro e fuori di me, quello che seminato.
10. E allora tormo alle Muse, le ragazze ballerine e cantatrici:
. labellezza di cui loro parlano - kalé, kalés vuol dire
per i greci e prima di loro, integro, sane, sacro, bello come un dio,
| ciod vibrante della sua sacralita complessa e fiera:
le "luse - le paradossali Muse -
figlie della Memoria e della luce,
loro si che sono vere maestre elementari,
. cio2 maestre degli elementi primi ->
. vera educatrici delPe-vocazione e della vocazione,
€ =i germi di ogni immaginazione;
maestre: it -
m: non maestre che insegnano a mostrarsi:
bensi mel!ﬁ’tlhﬂ!lmebemﬂare. vere curatrici
| <tk nﬁhfgmqénmm - cosi pressappaco dice Esiodo -
d : aqnmhens nﬁm come :
llocare llﬂ!nﬂ& le pene, Ie givie, i mali
e linguaggior.
1 ﬂoé.nel luogo pit vivente che ci sla
- Ncovo dei covi,
; il fuoco dei fuochi
l I=i'fﬂ:mtl’enmnte,|=|:r|:m\llit:im:um'm-uamai giochi in piazza
0 in bosco
loro comrono
di piazza in piazza, di gioco in gioco:
Yiiesto corpo mitico adatto al ballo oggi & ben cambiato -
- .;nng.ﬂatg,
re ﬁoolato,-pmtetlo e determinato:
loro vanno col corpa -> a scuola col corpo ->in piazza col corpo

ima:

-

& questo corpo comunitario che
oggi sembra anchilosato, mutilato:
etichette di sanita -> etemita -> ticket -
il corpo che vuole germogliare riaffiora malato e diseredato
dagli anfratti e dai buchi: e pud fare paura:
guarda, ci sono io, col mio corpo piccolissimo e senza
protesi - dice il neonato uscendo da sua madre ->
lo dice esibendo la propria nudita: e dice:
ho bisogno di trovare altri che crescano con me-> che
germogliano con me. Non cosiringetemi dietro le vostre
spaventose armature. Sono io la sorgente di tutto. Non
dimenticatelo quando siete grandi. Non copritevi. Non
anchilosatevi. Il covo caldo sono fo. Sono
io le Muse. Giocate con me - in maniera elementare - sono io
la maestra elementare.
11. Alla Sindone forse vanno - anche adesso mentre pario -
stupefattamente
a domandare fondamento e immagine di etemno -> vanno
a cercare Fimmagine, forse del vincitore del tempo - 1a, si dice,
iconizzato:
ma quanti dei si @ mangiato il tempo, quel fermo mai!
Dimenticanza - memoria.
Chi & nella memoria & vivo?
Le Muse - maestre elementari - corrono
avanti e non tornano indietro -> e comrendo avanti danno
i nomi al mondo ->
e la Maddalena? quando Gesi risorge lei
accanto al sepolcro: guarda dentro e non c'é mente.
poi si volta e davanti - fuori
davanti al sepolcro
vede il suo germoglio,
il suo dio, il suo germogliatore:
davanti, perché anche lei & una Musa:
C'era molto da guardare avanti trent’anni fa ->
io faccio conto che ci sia anche adesso
ce
come, se avessi tempo, parlare dei giardini e foreste
che stiamo progettando dentro le astronavi
e di viole e memoria sulle vie internet:
ma c’é il tempo del fiore e il tempo del seme:
non reliquia ma seme: organismo vivente:
il seme del sepoicro & risorto e corre come un matto
travestito da Musa e da germoglio:
mi sono sempre pill convinto che & solo nel passo
{lento passo) del corpo che il seme diventa germoglio:
il senso delPandare camminando a mano
a corpo a corpo ->
allora, forse & questo; imparare a far maturare
i semi->
fra edifici sempre piQ alti e deserti pericolosi:
ma non infecondi:
basta non dimenticare Pumilta del corpe bambino
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- Testimonianza

e consigli

di Ken Robinson

Limportanza
vitale dell’arte
drammatica

on conosco bene il sistema educativo in
Ttalia. Tuttavia vorrei fare qualche com-
mento sulle arti in generale e sull’educa-

per Peducazione zione in Europa. Ho un’esperienza come inse-

del bambino.
Le arti

sono Parea
della grande
intelligenza
umana.

Un progettio
europeo

su cultura,
creativita

e giovani
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gnante di arte drammatica e ho lavorato per
dieci anni come docente universitario di questa
materia. Per me 1'arte drammatica & di impor-
tanza vitale per I'educazione di un bambino. In
questo momento 1’educazione in tutto il mondo
sta affrontando delle sfide mai viste. Infatti tut-
te le arti ora hanno un ruolo importante nell’e-
ducazione dei bimbi e dei ragazzi, ma la mag-
gior parte dei sistemi educativi del mondo non
ha ancora riconosciuto ’importanza vitale che
esse possono avere. Per un progetto del consi-
glio d’EBuropa su “Cultura,
creativita e giovani” abbiamo
commissionato un sondaggio
sui sistemi educativi in 22 stati
membri. Abbiamo fatto i conti
con tantissime differenze, par-
ticolarmente tra 1’Europa del
Nord e quella del Sud. Le ma-
terie considerate pill importan-
ti sono la matematica, le scien-
ze, la lingua; sono definite mi-
nori la musica, Parte, il dram-
ma, la danza. Spesso non sono
nemmeno nel piano di studi.
Un esempio: in Grecia, consi-
derata la culla dell’arte dram-

matica, nessuna malteria inerente al dramma &
inserita nel piano di studi. Adesso sono il re-
sponsabile di un comitato in Gran Bretagna per
promuovere I’educazione di queste discipline.
’educazione sta affrontando delle sfide molto
importanti. La prima & economica. Il sistema
educativo, normalmente, giudica il bambino
per certe abilith intellettuali.

L'impatto della nuova tecnologia sta cambian-
do il rapporto fra i lavoratori manuali e il grup-
po privilegiato. E una sfida enorme. E previsto
che la maggior parte dei giovani, da oggi, non
avra un lavoro permanente per tutta la vita.
L’educazione deve affrontare un cambiamento
economico. La seconda sfida & culturale. Tutti i
paesi del mondo stanno affrontando le diversita
culturali pur mantenendo un senso di unita e
identitd nazionale. La terza sfida & sociale. Per
affrontare queste sfide I’educazione deve esse-
re completamente revisionata. Le arti (ivi com-
presa quella teatrale) sono importanti per tre
motivi. Le scuole tendono a dividere le arti
dalle scienze. La scienza viene guardata come
reale obicttivo che ha a che fare con la realta
mentre le arti vengono viste come prosegui-
mento del tempo libero. Dobbiamo riconoscere
che sono stereotipi completamente sbagliati.
Le scienze sono un’area di grande creativita,
mentre le arti sono un’area di grande intelli-
genza. Se vogliamo preparare i nostri figli ad
una vita attiva e di successo nel futuro, dobbia-
mo allora riconoscere 1'importanza del potere
creativo e della fantasia. Le arti sono il modo
in cui gli esseri umani sviluppano le loro capa-
cita emotive e i valori. Vedo tre priorita: 1)Tut-
ti i sistemi educativi devono essere riveduti e
corretti. E da verificare la proporzione delle ar-
ti come materie insegnate in confronto con le
scienze. 2) Verificare 1'addestramento degli in-
segnanti.

Non si pud avere I’educazione creativa senza
insegnanti creativi. 3) Come vengono addestra-
ti gli artisti. 1l futuro per ’educazione & lo
scambio fra artisti, insegnanti e educatori. Ma
la maggior parte degli artisti non & ancora in
grado di lavorare nel campo educativo.

(Ken Robinson, docente all’Universitd di Warwick, Gran

Bretagna)




