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Teatro amatoriale: defnizioni e scelte drammaturgiche 
Arianna Ferrucci

“Si chiama amatoriale il teatro fato senza fni di lucro, solo per il piacere di esplorare altri mondi,

altre vite” (Cerliani 2015). Prima ancora di volgere lo sguardo alla questone terminologica vera e

propria, credo che la suddeta spiegazione della Cerliani, pur nella sua sintetcità, sia quanto di più

essenziale e preciso possa delineare il fenomeno del teatro non professionistco, poiché tene conto

di quelle che di fato sono le due principali carateristche che identfcano quelli che, nel modo più

specifco possibile, potremmo defnire “operatori non professionist” di teatro. 

La mancanza di fni di lucro (assai più dellʼaspeto diletevole e ricreatvo, al quale è comunque

inevitabilmente collegato), individua infat in maniera chiara e univoca chiunque svolga unʼatvità

nellʼambito teatrale non per questoni di caratere economico (diversamente dagli atori e regist di

professione, nei quali la passione per lʼarte teatrale si accompagna inevitabilmente alla necessità di

ricavarne un guadagno) bensì per puro piacere personale, senza aspetarsi in cambio altro

compenso che non sia lʼapplauso del pubblico. Nella maggior parte dei casi, infat, chi opera

nellʼambito del teatro oggi defnito più comunemente come “amatoriale” possiede già

unʼoccupazione da cui trae profto, e può dunque dedicare allʼatvità teatrale solamente il tempo

libero. Il secondo aspeto messo in luce dalla Cerliani, quello relatvo al fatore diletevole del fare

teatro, è invece quello che, almeno da un punto di vista stretamente etmologico, deve aver

ispirato una della espressioni più frequentemente utlizzate per riferirsi, non senza un certo

pregiudizio di fondo, a chi svolge una qualsiasi atvità con modalità non professionistche: quella,

appunto, di “diletante”.

Del resto, a dispeto del parere del tuto singolare di Luigi Allegri, secondo cui in ambito teatrale,

diversamente da qualsiasi altro setore, si sia da sempre dato maggior credito allʼatvità dei

diletant piutosto che a quella dei professionist1, e a dispeto anche del fato che nel corso della

storia ci siano stat efetvamente dei casi in cui, accusat i professionist di ignoranza e incapacità,

1 “Se il teatro è gioco e divertmento, [...] si sa che giocare è diletevole e psicologicamente utle ma chi fa del gioco
una professione è uno sfaccendato, inutle alla società e pericoloso per chi gli si avvicina” (Allegri 2005: 207).
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le più important idee e innovazioni siano nate in massima parte tra le fla dei diletant 2, anche in

questo campo non mancano afato, in realtà, stereotpi e preconcet legat ai non professionist. 

Diletant, amatori, flodrammatci: un ritrato terminologico

I cliché relatvi agli operatori non professionist di teatro sono ravvisabili già a partre da alcune

accezioni proprie dei termini utlizzat per defnirli. Il sostantvo ʻdiletanteʼ, infat, non si limita a

identfcare unicamente chi si occupa di una qualunque atvità per mero divertmento personale3,

ma nel linguaggio comune è quasi unicamente utlizzato con accezione spregiatva e ofensiva, e

probabilmente è proprio per questo che, negli ultmi anni specialmente, con la sempre maggiore

atenzione che si sta rivolgendo verso le realtà amatoriali, il suo utlizzo si sta progressivamente

abbandonando in favore di altri termini meno infarcit di preconcet. Nel Grande Dizionario della

Lingua Italiana il diletante è infat defnito, oltre che come colui “che ama, che predilige, che prova

piacere in qualche cosa” (Bataglia 1966: 439) anche come “chi si dedica allʼarte, alla leteratura, alla

scienza, a unʼatvità qualsiasi, non per professione o lucro, ma per una soddisfazione personale, per

svago e passatempo (e senza un impegno profondo di tuto se stesso e quasi a tempo perso)”

(Bataglia 1966: 439), mentre il diletantsmo nel suo complesso è spiegato, tra le varie accezioni che

lo defniscono, come il “comportamento di chi, nella scienza, nelle letere, nelle art, non raggiunge

risultat soddisfacent, arrestandosi a uno stato di mediocre approssimazione” (Bataglia 1966: 440).

Diversamente, non è casuale il fato che le defnizioni di ʻdiletanteʼ present nellʼEnciclopedia dello

Spetacolo pongano invece lʼaccento sul mero aspeto della separazione dei due diversi ambit

(quello teatrale e quello, appunto, lavoratvo) senza esprimere alcun giudizio in merito al valore

qualitatvo delle atvità svolte. Quel che si legge è, infat, che possono essere defnit diletant

“tut coloro che svolgono unʼatvità nei più svariat campi della vita sociale, senza che questa

atvità coincida con lʼesercizio della loro professione” (AA.VV. 1957: 701). 

2 Mi riferisco in partcolare alle condanne che gravavano sulle spalle dei Comici dellʼArte, i primi veri professionist di
ambito teatrale in Italia, nello stesso momento in cui diverse forme di teatralità venivano comunque pratcate, a
livello diletantstco, allʼinterno delle cort signorili; o ancora a un personaggio come Vitorio Alferi, che seriamente
intenzionato a non afdare le proprie opere allʼignoranza e allʼanacronismo recitatvo dei professionist, selezionava
e dirigeva personalmente atori diletant nelle messinscene delle sue tragedie.

3 Non bisogna dimentcare che ʻdiletanteʼ è innanzituto il partcipio presente del verbo ʻdiletareʼ, che indica
essenzialmente “appagare le esigenze della vita intelletuale, afetva e spirituale” (Bataglia 1966: 441).
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Quella che oggi è lʼespressione più ampiamente utlizzata per riferirsi agli operatori non

professionist di teatro è, piutosto, ʻamatoreʼ. Nel Grande Dizionario della Lingua Italiana manca, in

questo caso, qualsivoglia accezione negatva. Gli amatori sono infat defnit, in maniera

assolutamente neutrale, come “chi coltva unʼarte, una scienza, uno sport, senza impegno

professionale, per dileto e passione; chi predilige qualcosa con partcolare trasporto (ed è disposto

a pagarla con un prezzo dʼafezione)” (Bataglia 1961: 378). Curiosamente, la voce ʻamatoreʼ è

assente nellʼEnciclopedia dello Spetacolo. 

Avviandoci verso la conclusione del discorso relatvo alla questone terminologica, è doveroso

accennare anche a quella che, a cont fat, risulta essere lʼespressione più specifca tra tute

nonostante oggi possa risultare piutosto obsoleta. Si trata di ʻflodrammatciʼ (dal greco philos,

amico, e dramatkes, drammatca: “amante dellʼarte drammatca”), defnit come “coloro che

svolgono atvità contnuatva e organizzata nel teatro [drammatco] non professionistco” (AA.VV.

1958: 321). Esclusivamente riferibile allʼambito teatrale, dunque, questa espressione era utlizzata

per identfcare quei gruppi che, a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, facevano teatro a livello non

professionistco, e che di fat rappresentano i più prossimi antenat degli amatori di oggi.

Le flodrammatche nacquero in seno alle accademie esistent sul territorio italiano, e conobbero il

loro maggiore sviluppo nellʼItalia setentrionale, dove vi erano maggiori possibilità di reperire fondi.

Estremamente eterogenei dal punto di vista del livello artstco, i più important di quest gruppi

erano diret, in veste di capocomici, da atori professionist ritratsi dalle scene. Vere promotrici

dellʼafermazione del teatro dialetale in Italia, le flodrammatche non eccelsero tutavia dal punto

di vista del repertorio, che rimase sempre mediocre e datato, dal momento che i test nuovi erano

prerogatva pressoché esclusiva dei teatrant di mestere. Nonostante ciò, fu proprio grazie

allʼiniziatva dei flodrammatci che si ebbe la nascita delle prime vere scuole di recitazione, alcune

delle quali tutʼora esistent. Tra tute, vale la pena ricordare almeno lʼAccademia Filodrammatca di

Milano, che iniziò la sua atvità nel 1796 e dal 1805 isttuì ufcialmente la prima Scuola dʼarte

drammatca.

Dalle flodrammatche alle associazioni nazionali

Il grande vigore che le flodrammatche conobbero nei primi anni del Novecento fu in partcolar

No 7 (2016) htp://antropologiaeteatro.unibo.it           D. 49



modo dovuto alle nascent organizzazioni dopolavoristche. Dal 1925 esse vennero infat

raggruppate per la prima volta in unʼorganizzazione unitaria: si tratava dellʼOND, lʼOpera Nazionale

del Dopolavoro isttuita dal governo fascista al fne di valorizzare lʼimpiego del tempo libero. Il

teatro amatoriale dellʼepoca conobbe, non a caso, la proliferazione di opere scrite da militant

fascist a scopo propagandistco. Era lo stesso capo del fascismo che occasionalmente si rivolgeva ai

drammaturghi nel tentatvo di persuaderli a dare il proprio contributo per far sì che anche il teatro

diventasse portavoce dei princìpi della società fascista del tempo. Questa massiccia operazione di

proselitsmo ebbe i suoi frut: un censimento del 1937 stmava infat che i gruppi di flodrammatci

dellʼOND fossero 2.066, per un totale di circa 32.000 iscrit. La crescita fu esponenziale se si pensa

che solo 10 anni prima era stata conteggiata lʼesistenza di sole 800 formazioni amatoriali (Pedullà

2009: 136; 181).

Dopo che per ventʼanni lʼOND ebbe guidato le flodrammatche nella scelta del repertorio, nonché

nellʼorganizzazione di rassegne e concorsi, il decreto n.624 del 22 setembre 1945 ne sancì il

cambiamento di denominazione in Ente Nazionale Assistenza Lavoratori (ENAL): esso funse da

ricetacolo delle compagnie flodrammatche operant su tuto il territorio Italiano, che da quel

momento si denominarono Gruppi di Arte Drammatca (GAD). Nel 1947 alcuni di quest gruppi si

riunirono in una federazione specifcamente dedicata al teatro amatoriale, la prima che si ebbe in

Italia a livello nazionale, dando vita alla Federazione Nazionale dei Gruppi di Arte Drammatca.

Questa assunse nuova denominazione nel 1972, anno in cui poté dotarsi per la prima volta di un suo

statuto, divenendo Federazione Italiana Teatro Amatori (FITA). Essa contnuò ad operare in seno

allʼENAL fno al momento della sua soppressione avvenuta nel 1978, anno a partre dal quale la FITA

conquistò una piena autonomia gestonale4. Questo comportò anzituto la difcoltà ad accedere alle

sovvenzioni pubbliche: alla Federazione furono infat negat i fnanziament del Ministero dello

Spetacolo, poiché (proprio nel momento in cui lʼinterlocutore unico rappresentava il primo

requisito per otenere il contributo) venne a mancare una rappresentanza unitaria del movimento

amatoriale. Nel 1977 si era infat costtuita anche la UILT (Unione Italiana Libero Teatro), la cui

nascita fu dovuta prevalentemente allʼintenzione di svincolare il teatro amatoriale da una

4 Fu la legge n.641 del 21 otobre, di conversione del Decreto legge n.481 del 18 agosto 1978, a sancire la
soppressione dellʼENAL. Questo comportò, naturalmente, il termine di qualsiasi forma di collaborazione con i circoli,
le federazioni e i gruppi che ne facevano parte.
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concezione dopolavoristca del “fare teatro”, avvertta con insoferenza, laddove la FITA era nata (e

fno a quel momento si trovava ancora) soto lʼala protetrice dellʼENAL: un ente, cioè, di assistenza

del dopolavoro. 

Complessivamente simili tra loro nel farsi promotori del valore culturale e artstco del teatro

amatoriale, nonché del confronto reciproco e costrutvo5, una sotle linea sembra tutavia dividere

le due federazioni sul piano delle intenzioni: mentre la FITA punta essenzialmente a incentvare la

crescita morale, culturale e spirituale dellʼuomo atraverso le più varie forme dello spetacolo,

ponendo lʼaccento sullʼaspeto preminentemente umano del fare teatro, la UILT sembra piutosto

contraddistnguersi per un progeto culturale ben preciso, quello di farsi portavoce di un tpo di

teatro che si caraterizzi come alternatvo e sperimentale, promuovendo la drammaturgia italiana di

oggi e lʼadatamento dei test classici. 

Nel novembre del 2002 FITA e UILT hanno frmato una convenzione congiunta con lʼEnte Nazionale

di Previdenza e Assistenza per i Lavoratori dello Spetacolo (ENPALS), atraverso la quale entrambe

le federazioni hanno conquistato il vantaggio di poter svincolare le compagnie ad esse afliate

dallʼobbligo di richiedere, prima di qualsiasi messinscena, il certfcato di agibilità (la certfcazione,

cioè, che obbligatoriamente doveva essere richiesta allʼEnte in occasione di un evento che

prevedesse lʼingaggio di artst, anche nel caso in cui quest non venissero retribuit) 6. Questa

esenzione decade nellʼeventualità in cui una compagnia amatoriale decida di avvalersi della

collaborazione di atori o tecnici professionist ai quali viene riconosciuto un compenso: in questo

caso è necessario non soltanto richiedere il certfcato di agibilità ma anche versare i contribut per

le prestazioni lavoratve. 

Naturalmente gli statut delle compagnie amatoriali che intendano afliarsi a una delle suddete

federazioni, e benefciare dei vantaggi derivat dallʼafliazione stessa (tra cui la copertura

5 Entrambe le federazioni organizzano frequentemente rassegne, festval e concorsi sia a livello nazionale che
regionale; entrambe possiedono un proprio periodico ufciale (“Servoscena” nel caso della FITA, e “Scena” nel caso
della UILT); entrambe organizzano seminari, convegni, corsi e laboratori dedicat al perfezionamento dellʼarte
teatrale, con una partcolare atenzione nei riguardi dei giovani.

6 Tale accordo venne stpulato in presenza del Commissario Straordinario dellʼENPALS Amalia Ghisani, del Diretore
Generale dellʼENPALS Massimo Antchi, del Presidente Nazionale della UILT Giuseppe Stefano Cavedon e del
Presidente Nazionale della FITA Fiammeta Fiammeri. La legge n.214 del 24 dicembre 2011, di conversione del
decreto-legge n.201 del 6 dicembre 2011, ha disposto la soppressione dellʼEnte, nonché lʼassorbimento delle sue
funzioni da parte dellʼINPS. Questo non ha, tutavia, comportato alcuna modifca allʼaccordo, che rimane tut ora in
vigore.
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assicuratva), devono essere conformi alla normatva sugli ent no proft, devono esplicitare

l’assenza di fne di lucro dellʼassociazione e, di conseguenza, la non retribuzione per le atvità svolte

dai soci. Ciascun statuto dovrà inoltre sancire lʼobbligo di devolvere il patrimonio dellʼassociazione,

in caso di suo scioglimento, ad altra associazione con fnalità analoghe o a fni di pubblica utlità. Per

ufcializzare la nascita di una compagnia amatoriale è, in ogni caso, necessario depositare statuto e

ato costtutvo presso lʼAgenzia delle Entrate.

Uno sguardo su Roma: intenzioni e repertori

A seguito di unʼindagine empirica che ho personalmente condoto su un campione di compagnie

amatoriali della provincia di Roma, è scaturita una realtà estremamente multforme e variegata,

dalle molteplici sfaccetature artstche e umane7. La motvazione più comune che sta dietro alla

nascita di queste compagnie risiede nellʼintento aggregatvo di gruppi di amici appassionat di

teatro, alcuni dei quali avent già esperienza teatrale alle spalle. Sarebbe dunque lʼaspeto ricreatvo

e hobbistco del fare teatro, a prevalere nelle motvazioni dei fondatori (penso ad esempio alla

Compagnia ARIA Nuova, la cui prima parola è un acronimo che sta per “Amici Riunit In Allegria”),

ma non solo, perché ci sono anche gruppi nat con specifci proget socioculturali come quello, ad

esempio, di rivalutare culturalmente il proprio territorio, o di fornire ai più giovani uno spazio dove

potersi esprimere, o ancora quello di promuovere un determinato tpo di teatro (da quello dialetale

a quello dʼimprovvisazione). Non mancano, infne, gruppi nat con impulso benefco o da

aggregazioni parrocchiali. 

Relatvamente alle tendenze delle compagnie amatoriali, lʼaspeto che ritengo essere il più

interessante è quello inerente al tpo di repertorio da esse predileto, fatore che condiziona gli

spetacoli messi in scena tanto dal punto di vista formale (anche per ciò che concerne lʼapparato

7 La suddeta indagine è stata condota tra i mesi di aprile e setembre 2015 al fne di individuare un quadro generale
delle carateristche e delle tendenze delle compagnie appartenent alla provincia di Roma. A tale scopo, è stato
rintracciato un campione di dicioto compagnie, selezionate tra quelle iscrite al Comitato Provinciale FITA Roma, che
sono state analizzate soto molteplici punt di vista atraverso colloqui privat tenutsi con i rispetvi president nel
tentatvo di evincere somiglianze e diferenze. I campi dʼindagine hanno riguardato, per lo più, le motvazioni con cui
tali associazioni sono state fondate, lʼeventuale esperienza teatrale pregressa dei soci allʼato della fondazione, i
diversi modi in cui le compagnie si fnanziano, nonché il tpo di repertorio predileto. I risultat di questo studio sono
confuit nella mia tesi conclusiva del corso di laurea triennale in Leteratura Musica Spetacolo presso la Sapienza di
Roma, dal ttolo Teatro Amatoriale. La Federazione Italiana Teatro Amatori (F.I.T.A.) e le tendenze delle compagnie
di Roma.
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scenografco e visivo più in generale) quanto dal punto di vista contenutstco. Nel complesso, è

possibile fare unʼiniziale suddivisione tra i gruppi che presentano, occasionalmente o

esclusivamente, un repertorio di tpo originale (basato cioè su test inedit, per lo più scrit

appositamente da membri interni alla compagnia stessa) e i gruppi che invece portano in scena test

teatrali già not e rappresentat (allʼinterno di questʼultma categoria è possibile fare unʼulteriore

suddivisione tra le compagnie che tendono a riscrivere o riadatare i test, per adeguarli alle

carateristche del cast a disposizione o per sviluppare maggiormente alcuni detagli contenutstci, e

quelle che tendono invece a conservare le opere nella loro originalità). 

Prima di procedere con la rassegna dei generi predilet dalle compagnie analizzate, è innanzituto

da tener presente che, in ogni caso, sono veramente pochissime le compagnie che nel corso della

propria esistenza si sono concentrate su un unico ed esclusivo tpo di repertorio. 

La totalità quasi assoluta dei gruppi intervistat aferma di prediligere, nei propri cartelloni,

spetacoli di tpo comico, leggero, ridanciano, ma pur rimanendo allʼinterno del medesimo ambito,

vengono tutavia realizzate numerose tpologie diverse di rappresentazioni, con soluzioni che

variano da compagnia a compagnia. Il flone che conosce in assoluto il più massiccio utlizzo da parte

dei gruppi amatoriali è quello della commedia brillante, che ha nellʼautore inglese Ray Cooney il suo

referente per eccellenza, e che di fato, pur tenendo conto di tut i tpi di repertorio portat in

scena, anche quelli niente afato comici, risulta essere lʼautore più rappresentato in assoluto dagli

amatori romani. 

Immediatamente in coda a questo flone, che potremmo considerare intermedio tra tradizione e

innovazione, troviamo in cima ai gust drammaturgici degli amatori le fgure di Eduardo Scarpeta ed

Eduardo De Filippo, le cui opere vengono rappresentate non soltanto da quelle compagnie di

ispirazione esclusivamente dialetale, ma anche da quelle caraterizzate da scelte più variegate ed

ecletche. È opinione comune che uno dei principali merit del teatro amatoriale risieda proprio nel

suo farsi promotore del mantenimento del linguaggio dialetale: a tal proposito, è interessante

notare come, proprio nella cità di Roma, vi siano compagnie di repertorio esclusivamente

napoletano, mentre mancano compagnie che si dedicano esclusivamente, o quasi, al repertorio

romanesco8. 

8 Il dialeto irruppe sulla scena italiana portando alla ribalta il soggeto umano, che venne messo al centro della realtà
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Tra le associazioni esclusivamente dedite al teatro napoletano ricordiamo la longeva

Baracca&Buratni 1984. La scelta del repertorio comico napoletano fu dovuta non soltanto alla

difusa origine campana degli associat, ma alla forza scenica dei test degli autori partenopei,

ritenut intoccabili dal punto di vista drammaturgico: è per questo che non vengono fate modifche

o realizzat adatament delle opere (considerate perfete nella loro originalità) se non in

determinat casi in cui si ritene indispensabile lʼitalianizzazione di alcune part che risulterebbero

altriment di difcile comprensione per il pubblico. Altra compagnia d’impianto napoletano è

ʻANTA&Go!, ma con una partcolarità: quella di metere in scena anche opere classiche o

contemporanee non napoletane, ma comunque riscrite e adatate a un contesto e a un linguaggio

partenopeo. La compagnia rappresenta, dunque, accanto a quelli canonici della drammaturgia

napoletana, anche autori quali Plauto, Aristofane, Goldoni e Ray Cooney. Nonostante sia

estremamente ecletca nelle scelte drammaturgiche, vale la pena accennare allʼAssociazione

Culturale Il Delfno, la cui fama in ambito amatoriale è legata alle rappresentazioni in costume di

ambientazione romanesca, con conseguente utlizzo del vernacolo, delle opere inedite di Fiammeta

Veneziano (autrice, atrice e socia della compagnia stessa). Scopo dellʼautrice è quello di resttuire,

di volta in volta, un ritrato della cosiddeta “Roma sparita”, facendosi portavoce e depositaria delle

antche tradizioni popolari. Quella che si è venuta a creare è una vera e propria “trilogia

romanesca”, che conobbe però una sorta di antcipazione già nel 2008 con la rappresentazione de

La Pimpaccia de Piazza Navona (ovvero Chi dice donna dice danno), opera dal caratere fortemente

storico e documentaristco. Ambientata durante il pontfcato di Innocenzo X (1644-1655), al secolo

Giovan Batsta Pamphili, la pièce ruota atorno alla fgura di Donna Olimpia Maidalchini, che a

quellʼepoca teneva le redini della Chiesa di Roma, amministrandone i beni e sosttuendosi al Papa,

suo amante e cognato, nelle decisioni di ordine politco e sociale. Lʼopera che veramente ha

inaugurato la trilogia romanesca della Veneziano è stata La sora Pia (cʼaveva duʼ fje...), ambientata

a cavallo tra Otocento e Novecento in unʼosteria del rione Trastevere e rappresentata nel 2011.

rappresentata. Il triangolo che si venne a formare tra dialeto, comicità e atore garant al teatro una nuova e
potente oralità in grado di liberare il teatro stesso dal peso della leteratura scrita, basata su una colloquialità
impostata. La cità di Napoli fu il vero centro propulsivo di questa drammaturgia popolare grazie sopratuto alla
fgura di Eduardo De Filippo. Il suo teatro, pur essendo fortemente intriso di napoletanità, proponeva personaggi,
temi e situazioni dai trat universali. Per un quadro più preciso cfr. Puppa (2003) e Angelini (1990).
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Lʼasse fondamentale della pièce è la tematca amorosa giovanile, vero flo condutore delle opere

della Veneziano, che proseguirà anche in quelle successive, seppur con un peso assai minore.

Seconda opera della trilogia è Grispino er carzolaro, andato in scena nel 2014 e ambientata nei primi

anni del XIX secolo in una piazzeta del rione di Borgo. Di grande importanza è, questa volta, la

tematca religiosa. La vicenda ruota infat atorno a un evento sensazionale che si verifca a Roma:

le edicole a muro afsse agli angoli delle strade, le cosiddete “Madonnelle”, iniziano a muovere gli

occhi, creando scompiglio nellʼintera popolazione e nella Chiesa stessa. Terzo e ultmo capitolo della

trilogia romanesca, rappresentato nel 2015, è Senza moccolo!, un vero e proprio ritrato storico del

Carnevale romano di metà Setecento: lʼopera si svolge infat nel febbraio del 1759, durante gli oto

giorni di festeggiament concessi da papa Clemente XIII. Lʼopera, caraterizzata da una forte coralità,

manca di un vero protagonista, come anche di una trama efetva, limitandosi a rappresentare,

come in un tableau vivant dallʼapproccio puramente documentario, lʼafresco della Roma

dellʼepoca, con dialoghi che di fato hanno la mera funzione di far trapelare nozioni relatve alle più

disparate usanze e tradizioni.

Accanto alle compagnie caraterizzate dalla riscoperta delle proprie tradizioni, è comunque

presente una discreta feta di gruppi contraddistnt invece dallʼutlizzo di forme teatrali più

innovatve e sperimentali. In partcolar modo si registra la tendenza di quest gruppi a servirsi della

commistone del recitato con altre forme dʼarte quali la musica, il canto e la danza. Anche il

repertorio predileto da queste compagnie è, per la maggior parte, inedito. 

Nello specifco, sono due le associazioni che voglio ricordare: la prima è lʼAssociazione Culturale

Accademia Deʼ MirjaDe, che mete in scena test quasi esclusivamente originali, scrit dal giovane

regista Andrea Donatello, il quale non manca, occasionalmente, di occuparsi della rivisitazione

drammaturgica di opere già edite per dare spazio a unʼambientazione visionaria che sappia

trasmetere il senso della ricerca della verità, intento sul quale si basa il suo intero operato di regista

e autore. Che lʼopera proposta faccia sorridere o commuovere il pubblico, lʼintento di Donatello è

sempre il medesimo: fornire risposte allʼeterna ricerca di sé operata dallʼuomo. I test rappresentat

sono pensat appositamente per consentre agli atori la più libera espressione in musica, laddove il

corpo stesso del performer, atraverso il proprio movimento, resttuisce ciò che non può essere

trasmesso dal solo livello testuale e drammaturgico. Un approccio così imperniato sulla fsicità
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dellʼatore non può che avere il proprio referente pedagogico nella Biomeccanica mejercholdiana.

Altro gruppo interessante è quello dei Bugiardini, associazione caraterizzata dallʼintento di

promuovere e divulgare, anche atraverso lʼorganizzazione di laboratori, lʼarte dellʼimprovvisazione

teatrale. Numerosa e variegata è lʼoferta artstca dei Bugiardini: tra le proposte più interessant,

originali e compettve ricordiamo Shhh! An improvised silent movie e B.L.U.E. Il musical

completamente improvvisato. Per entrambi è fondamentale il ruolo della musica, che viene

improvvisata, dal vivo, sul palcoscenico. Il primo è un vero e proprio omaggio al cinema muto: si

trata della messa in scena di unʼopera, da svolgersi rigorosamente senza lʼausilio del parlato,

ispirata ai capolavori dei grandi maestri del cinema muto quali Buster Keaton e Charlie Chaplin, a

partre da un ttolo inventato dal pubblico. Il secondo è un vero e proprio musical ispirato alle

atmosfere e alla narrazione tpica dei musical di Broadway, con tanto di canzoni e coreografe. La

grande apertura verso le altre realtà dʼimprovvisazione che caraterizza la compagnia ha consentto

ai suoi membri di creare una fta rete di condivisione e scambio che ha permesso loro di farsi

conoscere anche lontano da Roma. La presenza nel proprio cartellone di uno spetacolo muto ha

inoltre consentto la possibilità di esportare questo format anche allʼestero. La compagnia ha avuto

modo di partecipare, ad esempio, al Fringe Festval di Edimburgo nelle edizioni del 2013 e 2014, da

cui sono poi nat invit a replicare lo spetacolo in altri paesi quali il Canada, la Germania e il

Portogallo. 

È partcolarmente interessante notare come, tendenzialmente, a repertori diversi corrispondano

altretanto diverse fasce dʼetà. Dal risultato della mia ricerca è emerso infat che la pressoché

totalità delle compagnie più tpicamente sperimentali è caraterizzata dalla presenza di component

prevalentemente giovani (dai trentacinque anni in giù). Le già citate Accademia Deʼ MirjaDe e i

Bugiardini afermano che lʼetà media delle proprie compagnie si aggiri, rispetvamente, intorno ai

ventcinque e ai trentacinque anni. I gruppi teatrali d’impianto più tpicamente tradizionale, che

abbiamo individuato nei gruppi di ispirazione dialetale, sono invece format in massima parte da

element di età media generalmente alta: si tende a superare i cinquantacinque anni tanto nella

compagnia Baracca&Buratni 1984 quanto nellʼAssociazione Culturale Il Delfno. Nemmeno la

compagnia ʻANTA&Go! fa eccezione: questa, anzi, ha fato del proprio nome un vero manifesto

programmatco. Nata come laboratorio teatrale nellʼambito dellʼUniversità della Terza Età di
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Civitavecchia, lʼassociazione riunisce atori appartenent a fasce dʼetà che vanno dai quarantʼanni (i

cosiddet “anta”, per lʼappunto) in su. È possibile osservare, infne, come la posizione intermedia

tra tradizionalismo e sperimentalismo, che è stata individuata dal punto di vista delle scelte relatve

al repertorio nei riguardi del flone della commedia brillante, sia confermata anche dal punto di vista

anagrafco: lʼetà media dei component delle compagnie che fanno di questo tpo di repertorio il

proprio cavallo di bataglia va generalmente dai trentacinque ai cinquantacinque anni.

Per concludere, tratandosi di associazioni prive di scopo di lucro, ritengo sia importante accennare

anche alla questone riguardante il sostentamento delle compagnie amatoriali stesse, la pressoché

totalità delle quali sopravvive e mete in scena i propri spetacoli grazie allʼautofnanziamento:

atraverso il versamento, dunque, di quote associatve, generalmente annuali, oppure atraverso un

iniziale progeto di spesa e di incasso a cui segue un investmento economico da parte degli

associat. A partre da questo budget iniziale, le compagnie possono recuperare il denaro

precedentemente investto mediante il ricavato della vendita dei bigliet9. Può talvolta capitare di

poter contare su piccoli contribut fornit da sponsor, per lo più in cambio di visibilità sugli spazi

pubblicitari degli spetacoli in produzione, anche se sono rare le compagnie che possono godere in

maniera capillare del supporto economico di sostenitori fssi. 

Amatori e professionist: due mondi in avvicinamento

Sembrerebbe che negli ultmi anni la linea che separa il mondo degli amatori da quello dei

professionist si sta assotgliando: nella pressoché totalità dei gruppi analizzat, infat, si registra la

presenza di element che, dopo un periodo più o meno breve di “militanza” tra gli amatori, sono poi

diventat teatrant di professione, ma anche di atori non professionist che, pur rimanendo tali,

hanno atvamente collaborato, a vario ttolo, con compagnie di professionist. La mia indagine ha

evidenziato inoltre il caso, decisamente insolito, di un regista di provenienza amatoriale che ha

avuto modo di dirigere atori professionist nella realizzazione di uno spetacolo da lui stesso scrito:

si trata di Carlo Selmi, regista, autore e fondatore della compagnia S.P.Q.M. 

9 Le spese di una compagnia amatoriale, che diferentemente dal caso dei professionist gravano interamente sulle
tasche degli associat, comprendono lʼafto dei teatri e delle prestazioni di eventuali tecnici esterni alla compagnia,
lʼeventuale afto di sale per le prove, il costo dei dirit dʼautore SIAE delle opere rappresentate, il costo di eventuali
locandine e volantni pubblicitari, nonché lʼacquisto di materie prime (ed eventuale manodopera) per la
realizzazione di scenografe e costumi (o, in alternatva, un eventuale afto).
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Talvolta sono persino gli stessi professionist a ritenere il teatro amatoriale un vero pilastro, convint

che solo atraverso la presenza di fgure provenient dagli ambit lavoratvi più disparat (e,

conseguentemente, dalle più varie esperienze di vita) sia possibile ovviare alla sempre maggiore

chiusura e autoreferenzialità che, sempre secondo queste fgure, caraterizzerebbe il teatro dei

professionist di oggi, ormai relegato ad una condizione che il drammaturgo romano Gianni

Clement defnisce di vero e proprio “autoesilio” (Clement 2014). Secondo il parere di un altro

illustre autore contemporaneo, Luigi Lunari, lʼamatorialità sarebbe lʼunico, vero requisito

fondamentale per il futuro del teatro: in un momento storico in cui le isttuzioni non si curano

minimamente delle istanze culturali del paese, il “ritorno alle catacombe” (Lunari 2014), alla

povertà, è il solo e unico rimedio in grado di preservare il teatro dalla sua rovina. Agli appassionat

non speta altro compito se non quello di diventare ciascuno “mecenate di se stesso” (Lunari 2014),

fnanziando la propria passione con i provent ricavat da altre atvità lavoratve. 

Esistono infne compagnie teatrali che fanno del non professionismo un requisito imprescindibile:

mi riferisco al Teatro Artgiano di Cantù. Nato a metà degli anni ‘60 dallʼiniziatva di operai e student

che intendevano servirsi del teatro per raccontare la crisi che stavano allora atraversando le piccole

boteghe artgiane a conduzione familiare, esso ha come principio statutario il presupposto secondo

cui: 

“i component del Teatro Artgiano non sono atori professionist. Ciascuno svolge, anzi deve

svolgere una propria autonoma atvità nel mondo del lavoro. È questa una scelta di fondo

contro i rischi della chiusura professionale: si vuole evitare [...] che il teatro possa svilupparsi

solo su se stesso e, in qualche modo, girare a vuoto; esso deve invece alimentarsi di atvità

quotdiane, incarnate nella storia, anche se amara” (Quadri 1977: 676).

Ecco dunque che lʼamatorialità è innalzata a condizione necessaria per lʼesistenza di un teatro che

sia aperto alla storia e alla vita reale, e che sappia evitare la chiusura e lʼautoreferenzialità. 

Del resto, comincia ormai a essere sdoganata lʼidea riguardo alla possibilità per gli amatori di

raggiungere un livello artstco e qualitatvo che, se proprio non possa considerarsi alla pari di quello

dei professionist, possa essere quanto meno compettvo. La professionalità, dunque, non sarebbe
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prerogatva esclusiva dei soli professionist, e una rapida analisi terminologica ce lo conferma:

mentre il sostantvo ʻprofessionismoʼ indica, infat, il mero “esercizio di una professione” (Bataglia

1988: 504), il sostantvo ʻprofessionalitàʼ si limita ad implicare un più o meno ampio grado di

competenza in una determinata atvità, senza che questa debba necessariamente coincidere con

lʼoccupazione lavoratva di chi la svolge. Lʼaggetvo ʻprofessionaleʼ può essere dunque riferito anche

“ad atvità non lavoratve, a occupazioni non esclusivamente o regolarmente intese al guadagno”

(Bataglia 1988: 501) e ha come accezione, tra le altre: “partcolarmente abile e preparato in una

data atvità, in un mestere; competente ed efciente” (Bataglia 1988: 501). Proprio alla luce di

questʼultma considerazione non sarebbe sbagliato defnire “professionista”, accanto a “chi esercita

una professione” (Bataglia 1988: 504), anche solo, più semplicemente, “chi svolge la propria atvità

con cura e competenza” (Bataglia 1988: 504).
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degli amatori, proponendone alcuni esempi pratci. 
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involved in non-professional theater practce, from the historical groups to the present natonal
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