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Introduzione

Margherita De Giorgi e Cinzia Toscano

Per chi frequenta, pratica e studia le arti performative, la figura del cosiddetto “amatore” risultera,
per lo meno da un decennio a questa parte, familiare e tuttavia sfuggente. | cambiamenti economici
su larga scala, il mutamento nei rapporti — sia politici che progettuali — tra comunita e istituzioni, il
riemergere e il trasformarsi di correnti estetiche preesistenti sembrano far convergere, in modo
prolifico e capillare, due mondi separati, la cui distanza rimane naturalmente dinamica nel tempo. Si
tratta delle scene ufficiali, la cultura cosiddetta “alta” e piu in generale il mondo degli “addetti ai
lavori” dello spettacolo che paiono incontrare — e a volte effettivamente collaborare con — un
tessuto di comunita e gruppi pit 0 meno organizzati in cid che comunemente si definisce “non
professionismo”. Si notano cosi i tentativi di una certa scena “canonica” di fuoriuscire da se stessa e
di trovare nuovi approdi.

Alla luce degli studi che proponiamo, infatti, appare piuttosto netta la volonta o necessita delle
scene ufficiali d’instaurare un rapporto performativo, e possibilimente non di rappresentanza (o
rappresentazione), con il proprio contesto socio-culturale. Questo incontro avviene sempre piu
spesso nella cornice o sull’esempio di forme progettuali preesistenti, istituzionali e non, in cui gli
artisti s'impegnano in esperienze a lungo termine e in una creazione situata, per parafrasare Donna
Haraway (1988: 183-201). Qui la soddisfazione economica non & il fondamento discriminante; essa
si traduce piuttosto nella ricerca di mezzi e di occasioni per trovare nuovi spunti e nuove motivazioni
nel fare cultura e nel vivere il proprio territorio comune.

La scena non professionistica, d’altro canto, specie quando gia organizzata in compagnie e
associazioni, non pare richiedere per forza un’inclusione in tale circuito; in ltalia, essa rivendica
invece le potenzialita che derivano dall’assenza di vincoli economici (che gli studi dedicati non
mancano di evidenziare), assieme all’orgoglio di sopravvivere pili 0 meno floridamente nonostante
la distanza delle istituzioni; sembra mantenersi cosi aperta quella circolazione tra “arte (pubblico) e
vita” cosi ricercata dalle scene nazionali. In contesto francese, specie in danza, tali rapporti sono piu
variegati grazie alla presenza di un numero maggiore di strutture e diverse possibilita di

finanziamento. In questo caso si vedra che, tuttavia, dei rischi si presentano quando le normative
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per accedere ai contributi economici stabiliscono, ad esempio, la presenza obbligatoria di figure
“tutelari” degli obiettivi e della “qualita” riaffermando in tal modo delle gerarchie, piuttosto che una
chiara apertura verso una partecipazione in senso “democratico” e orizzontale.

Vi sono poi le microdinamiche interne alle comunita di pratica, dove si possono incontrare gerarchie
o norme anti-gerarchiche, tendenze conservatrici o attiviste, ma ugualmente radicate nella
coltivazione di un territorio di accesso all’arte in quanto accesso a una certa forma del sensibile
(Deleuze — Guattari 1991: 154-188). Queste dinamiche fanno della formazione un processo di
incorporazione, appropriazione e ri-formulazione di conoscenze, piaceri e identita multiple. In
questo senso, particolarmente significativa si rivela la presenza delle pratiche somatiche non piu
solo come strumento di training, prevenzione e recupero fisico, ma piuttosto come modalita di
apprendimento e di strutturazione di progetti, in cui la vicinanza fra territorio estetico e sociale si
intensifica.

La molteplicita proposta con entusiasmo dagli studiosi nel rintracciare diverse idee-corpo (attori-
persona, danzatori naif o normali..) e forme-funzioni (spett-attori, cori cittadini, danzatori
pedestri...) tenterebbe quindi di dare sostanza a una pluralita morfologica e di pratiche. Aspetto,
questo, di un’utilita non indifferente, se orientato meno alla cristallizzazione di categorie astratte e
utile, piuttosto, a dissipare adozioni confuse dei termini usati per indicare gli “altri” della scena,
soprattutto se volti a sottrarli alla versione limitante di questa “alterita”. Il vocabolario di concetti o
aggettivi che di conseguenza fiorisce guardando alle scene di ricerca, spesso per sfuggire a un

III

rapporto considerato costrittivo tra interprete e personaggio, trova invece nel “non professionismo”
un corrispettivo pragmatico-tecnico dato dalla poliedricita e dalla necessaria trasversalita di
competenze tecniche, pedagogiche, culturali dei suoi “volontari” nello sviluppo e realizzazione dei
loro progetti.

Gli aspetti e i punti di vista su cui lavorare, pienamente rappresentati dai contributi, ci sono apparsi
dunque fin dall’inizio molteplici e complementari, convergenti in modo spontaneo su alcune

tematiche comuni. Questo studio li articola in tre parti, ciascuna dedicata ad aspetti utili per iniziare

a delineare un fenomeno tanto attuale quanto di non semplice lettura.
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La prima sezione raccoglie cinque contributi affini tra loro ma caratterizzati da una diversa
specificita di sguardo sul settore del teatro no profit e di spiccato interesse sociale.

In apertura l'intervento di Alessandra Todesco riesce ad inquadrare l’intera sezione all’interno di un
riferimento teorico principalmente economico e sociale. Questo primo contributo rende conto, in

Ill

maniera analitica e coerente, del “paradigma dell'Economia Civile e dei suoi principi fondativi” e
della definizione del teatro come “bene relazionale” (p. 1). Di questa definizione l'autrice delinea
brevemente i tratti storici per poi soffermarsi, in maniera pil corposa, sulle sue peculiari
caratteristiche e giungere alla conclusione che: “al teatro come modalita di incontro e relazione,
fuori da schemi individualistici, vengono attribuite qualita addizionali rispetto alla mera fruizione di
arte, gli viene riconosciuta la sua peculiarita di pratica di valore nella costruzione e nel
potenziamento di legami tra individui” (p. 16).

| due interventi successivi, nati entrambi da una ricerca sul campo, permettono, invece, di
avvicinarci al mondo del teatro non professionistico con due diversi modi di guardare ad esso:
quello organizzativo e strettamente legato alle Associazioni nazionali italiane (Toscano) e quello
prettamente artistico legato alle modalita creative del teatro non professionistico romano
(Ferrucci).

La riflessione di Cinzia Toscano si dispiega a partire dagli obiettivi che la Federazione Italiana Teatro
Amatoriale e I'Unione Italiana Libero Teatro espongono nei loro statuti e individua nella “diffusione
dell'arte teatrale in tutti i livelli sociali, nella formazione in ambito artistico e nello stimolo alla libera
creazione artistica [...] il cuore pulsante delle due associazioni” (p. 27). Si delinea, in tal modo, un
panorama stratificato che si costituisce in una vera e propria “rete, un circuito, un sistema teatrale
parallelo a quello ufficiale” (p. 42). L’intervento di Arianna Ferrucci espone, in maniera chiara ed
esaustiva, le ambiguita legate ai diversi termini utilizzati per riferirsi a questo tipo di teatro
(dilettanti, filodrammatici, amatore, professionista), per poi tracciarne una breve storia e fornire un
panorama sulle intenzioni e le drammaturgie predilette dalle compagnie non professionistiche. In
guesto caso l'analisi si basa su alcuni esempi pratici che mettono in luce “una posizione intermedia
tra tradizionalismo e sperimentalismo” (p. 57) che si compie fattivamente nell'adozione di testi
classici, nel riadattamento di testi esistenti e nella creazione ex novo di drammaturgie composte dai

membri stessi delle compagnie.
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La testimonianza di Maia Giacobbe Borelli si situa, invece, nella quotidianita delle realta scolastiche
italiane, mettendo in luce un altro tipo di rapporto (quello tra insegnante e studenti immigrati) che
in questo caso si instaura a partire da un laboratorio teatrale su Aspettando Godot di Samuel
Beckett. Il laboratorio diviene un modo per indagare e fortificare rapporti (tra insegnante e alunni e
tra gli alunni stessi) e il teatro assume una valenza pedagogica, educativa e didattica
nell'insegnamento della lingua italiana. Nel dispiegarsi dell'intervento di Giacobbe Borelli
I'elemento che risalta in maniera inequivocabile € quello che all'interno delle dinamiche teatrali
scolastiche l'imparare e l'insegnare non sono mai pratiche unilaterali, quanto, piuttosto, processi
reciproci in cui entrambe le parti si mettono in gioco nella costruzione e ri-costruzione della propria
identita culturale.

In chiusura, l'intervento di Maria Cleofe Giorgino riassume efficacemente il contesto teorico di
riferimento della sezione e si apre a una delle esperienze di “teatro partecipato” piu incisive nel
panorama teatrale italiano. Il progetto Carissimi Padri (con la regia di Claudio Longhi e prodotto da
ERT Emilia Romagna Teatro) frutto di un percorso lungo un anno e che ha coinvolto nello sviluppo
della produzione teatrale oltre a numerosi attori sociali istituzionali, anche e soprattutto la comunita
di riferimento composta da non professionisti, “semi-professionisti” e professionisti. Questo
esempio diviene esplicativo delle modalita di produzione che caratterizzano il teatro partecipativo e,
inoltre, rende chiaro verso quale ottica la contemporanea “azienda teatrale” rimodifica la propria
gestione e le proprie modalita d'azione attraverso un approccio operativo di stakeholder

Ill

engagement, il cui obiettivo principale consiste nel “contribuire all’accrescimento culturale della

collettivita” (p. 81) coinvolgendo nei processi decisionali le comunita di riferimento.

La seconda sezione del dossier affronta quella produzione contemporanea dischiusasi con il caso
studiato da Giorgino, concentrandosi su esperienze “di sperimentazione” emerse dagli anni
Novanta ad oggi, pur mantenendo uno stretto dialogo con le evoluzioni teatrali, coreografiche e
performative che hanno marcato i contesti euro-americani in particolar modo dagli anni Sessanta.

In apertura, Sara Torrenzieri rivolge lo sguardo alla lezione di Bertolt Brecht, erede del teatro
politico e degli agit-prop degli anni Venti del secolo scorso. Tessendo una sorta di genealogia del

brechtismo, ne segue le successive declinazioni e appropriazioni come “teatro delle persone”
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(Meldolesi 2011: 6-8) nell’America Latina tra gli anni Cinquanta e Settanta (Enrique Bonaventura,
Augusto Boal, il teatro chicano) e nell’attuale contesto italiano, in cui coesistono ricerca artistica
(Compagnia della Fortezza, Motus, Teatro delle Albe) e tradizioni di lotta per i diritti dei lavoratori (il
caso Omsa).

Sempre sul contemporaneo si sofferma l'intervento di Carmen Pedulla, sui ruoli giocati dalla figura
che definisce “spett-attore” in recenti creazioni della compagnia colombiana Teatro de Los
Sentidos, della formazione berlinese Rimini Protokoll e dell’ensemble catalano The Friendly Face of
Fascism. Ne emerge uno studio delle (ambi)valenze messe in luce dai loro modi d’intendere la
partecipazione come dispositivo estetico, costituito da “giochi di forza” condizionanti e condizionati
da “certi rapporti di sapere” (Agamben 2006: 7), e la pratica “come mezzo senza fine, — aggiunge
I'autrice — dunque perpetuamente in transito” (p. 132).

Rimanendo nell’ambito della creazione d’autore, Pierre Katuszewski s’interroga sulla crescente
presenza di “figuranti”, interpreti e cori di “non professionisti” sulle grandi scene internazionali. Le
opere convocate in questo studio sono rappresentative sia di una certa postmodernita in danza,
come Kontakthof di Pina Bausch, che dell’attuale generazione post-drammatica — ad esempio il caso
di Inferno di Romeo Castellucci. L’autore ne considera da un lato le modalita progettuali, marcate
da ritmi intensi e, spesso, da una quasi totale assenza del regista in fase di ripetizione (a
sconfessarne forse il ruolo di demiurgo); dall’altro, valuta la presenza di “cori cittadini” (chceurs
citoyens), tratto comune a molta di questa produzione, come possibilita di fuoriuscire dal teatro di
rappresentazione conferendo a questi una funzione di delegati delle comunita coinvolte.

Isabelle Ginot chiarisce i tratti di un fenomeno non distante in danza, molto presente nelle scene
francesi e non solo: il “danzatore pedestre”, cui si attribuisce la qualita positiva di una maldestrezza
“naturale”. Esso corrisponde, invece, a una categoria promossa da professionisti ed eredi della
postmodern dance sin dagli anni Settanta, per contrastare tendenze coreografiche e modelli
corporei normalizzanti. Attorno ad essa Ginot evidenzia altre dinamiche e aspetti che solitamente

Ill

rimangono impliciti o confusi nella macro-categoria di “amatore” (da cui il “pedestre” si distanzia
per genere di pratica e ideali estetici): le modalita di “chiamata a progetto” di danzatori “naif”, una
rosa di “tecniche anti-formali” come bagaglio tecnico trasversale e I'apertura su altri, effettivi,

generi di diversita, portatori di dibattiti politici in scena e negli studi, ma anche investiti di un
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“esotismo del quotidiano”.

La sezione si chiude infine con due casi studio inscrivibili all'interno di questo orizzonte
postmodernista. Nelle tecniche anti-formali che abbiamo citato, infatti, rientra anche il ventaglio di
pratiche e approcci detti somatici che Margherita De Giorgi rintraccia in Dance (Praticable) di
Frédéric Gies, cosi come nella ricerca coreografica di Virgilio Sieni, in particolare per Pinocchio
Leggermente Diverso. Sebbene con esiti ed etiche differenti, in entrambi i casi pratiche corporee e
di movimento di tipo intuitivo, improvvisativo e basate sulla percezione permangono come matrice
performativa portante in scena. Su tale base vengono costruiti dispositivi partecipativi
potenzialmente “anti-convenzionali”, in cui le nozioni “forti” di autorialita e di abilita si declinano in

funzioni e competenze trasversali.

La terza e ultima parte sposta il centro della questione dalla strutturazione dell’'opera
all’architettura dei processi, affrontando da punti di vista diversi e al tempo stesso risonanti tra loro
la formulazione di abilita e sapere a partire dal gesto, nonché, nella sua complessita, la formazione
come paradigma dell’esperienza partecipata.

Quest'ultima sezione del dossier accoglie, quindi, differenti tipologie di contributi — per
impostazione metodologica e orizzonti disciplinari di riferimento — tutti accomunati perd dalla
narrazione di un processo. Il contributo di Martha Eddy e Dana Davison & indicativo in quanto
illustra il “movimento” (movement) da amatori a professionisti (e viceversa) nella cornice del
Dynamic Embodiment, forma di Somatic Movement Therapy sviluppata da Eddy stessa. In un
percorso che ben equilibra il livello autobiografico e quello scientifico, le due autrici raccontano
guesto itinerario da due punti di vista differenti: da docente, la prima, e da allieva la seconda,
mirando unitamente ad evidenziare “il ruolo dell’educazione somatica, e nello specifico degli schemi
di movimento neuro-evolutivi, nell’equiparare I'esperienza di amatori e professionisti” (p. 203).

In risposta alle condizioni ambientali specifiche costruite da ciascuna comunita di pratica, fattori
cognitivi e affettivi danno dunque forma alle modalita di esplorazione, di apprendimento e alla
formulazione di valori personali. Su tali dinamiche si focalizzano gli ultimi contributi del dossier, due
riflessioni maturate in esperienze di osservazione partecipante. Per Sarah Pini, Doris Mcllwain e

John Sutton il corpo o — in linea con il loro approccio fenomenologico — le corporeita che si
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evidenziano in tali percorsi non sono oggetti astratti ma entita senzienti, fondate su abilita
innanzitutto viscerali (Wacquant 2005: 467) e tendenti verso quella forma di modalita somatiche di
attenzione (Csordas 1993) detta consapevolezza cinestetica (Behnke 2008). Nell'indagine condotta
da Sarah Pini in contesti italiani di pratica informale della Contact Improvisation — non a caso una
forma di danza a forte componente improvvisativa, da sempre in dialogo con il campo delle pratiche
somatiche — questi fattori sono gli strumenti di riappropriazione del proprio corpo e del proprio
sentire per i partecipanti, senza reale distinzione tra principianti e assidui.

Su basi teorico-metodologiche simili, nello studio di Andrea Giolai sensi e passioni rivelano la loro
interdipendenza nel tracciare o intessere un campo d’indagine, di pratica e di relazioni comunitarie
a un tempo. Il gruppo Nanto gakuso a Nara (Giappone), dedicato alla pratica del gagaku, musica di
corte giapponese, € un’entita non professionistica fortemente strutturata, inscritta in una lunga
tradizione istituzionale. In questo quadro, nozioni come emplacement (Pink 2009) e enskilment
(Ingold 2000) segnalano specifici processi d’incorporazione alla base della pratica artistica. Tuttavia
questa “pratica” (okeiko) & per i membri del gruppo molto piu che una prassi reiterata, € un “fare
comunita” inerente ad essa, maturando competenze cosi come il piacere di stare insieme. La
nozione di amatore si declina qui in colui che “si prende cura con passione” di un’arte; essa ricade
quindi anche sulla formulazione di identita di competenza (Wenger 1998), che regolano, a loro
volta, il rapporto tra maestro e allievo all'interno della scala gerarchica ufficiale.

La provenienza delle fonti e la varieta degli approcci raccolti in questo volume permettono, a nostro
parere, di poter abbozzare una prima panoramica, nella sua complessita d’insieme, cosi come di
seguire diverse diramazioni specifiche di questo fenomeno: professionismi e amatorialita a

confronto, in questione, in un momento di assetata ricerca gestuale e comunicativa.
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Il teatro come bene relazionale: un contributo dalla scienza economica

Alessandra Todesco

Cosa sono i beni relazionali?

La categoria del bene relazionale compare in tempi relativamente recenti nella letteratura
economica. L'utilizzo di questa espressione € una conseguenza della ricomparsa nel panorama
accademico prima, e nel mondo imprenditoriale e politico poi, del paradigma dell’Economia Civile e
dei suoi principi fondativi. Anche se I'origine filosofica dell'idea di bene relazionale si ritrova gia in
Aristotele e in nuce in una parte del pensiero filosofico medievale e dell’lUmanesimo civile, e
soprattutto alla tradizione civile italiana del ‘700! che si deve una teorizzazione dell’economia come
“scienza della pubblica felicita”, del concetto di bene comune, di felicita relazionale, del mercato
come luogo di socialita e reciprocita e, all'interno di questa visione, dell’economia come spazio
deputato allo scambio di cio che definiamo bene “relazionale”. Come spiega Stefano Zamagni, uno

dei piu importanti economisti italiani:

“l’idea centrale dell’Economia civile & quella di vivere I'esperienza della socialita umana
all'interno di una normale vita economica, né a lato, né prima, né dopo. [...] Le nostre societa
hanno bisogno di tre principi autonomi per potersi sviluppare in modo armonico ed essere
quindi capaci di futuro: lo scambio di equivalenti (o contratto), la redistribuzione della ricchezza

e la reciprocita” (Zamagni in Viale 2005: 158-159).

L’economia civile recupera i primi due principi alla visione economica dominante degli ultimi due
secoli (I'economia neoclassica), lo scambio di equivalenti (e I'obiettivo di efficienza) e il principio di
redistribuzione (e I'obiettivo di equita), ma ne include un terzo che in quel paradigma & invece
assente: il principio di reciprocita nelle relazioni umane in opposizione all’agire strumentale ed
auto-interessato del neoclassico “individuo razionale”.

E in questo contesto che i beni relazionali trovano un loro spazio e una loro collocazione. Ma che

cosa sono i beni relazionali? E in che modo il bene “teatro” pud essere annoverato tra i beni

1 Traifondatori Antonio Genovesi e la scuola Napoletana, Pietro Verri e Cesare Beccaria a Milano.
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relazionali?

L'interesse per i beni relazionali fa la sua comparsa intorno alla meta degli anni ‘80 del secolo scorso
ad opera di alcuni autori antesignani di una visione economica che attribuisce all'interazione sociale
non solo un valore per i soggetti coinvolti, ma anche qualcosa da tenere in considerazione nelle
analisi economiche sulla desiderabilita di uno o di un altro stato di cose.

Tra i primi utilizzatori del temine troviamo il sociologo italiano Pierpaolo Donati, che definisce il

bene relazionale come un genere di bene comune che

“puo essere generato soltanto assieme, non ¢ escludibile per nessuno che ne abbia parte, non é
frazionabile e non € nemmeno una somma di beni individuali. [Esso] dipende dalle relazioni
messe in atto dai soggetti I'uno verso l'altro e puo essere fruito solo se essi si orientano di

conseguenza” (Donati — Solci 2011: 213).

Per Donati la produzione di beni relazionali implica un particolare livello di aggregazione sociale, e
puo verificarsi in differenti contesti, alcuni maggiormente deputati alla loro creazione (famiglia e
privato sociale/terzo settore), altri che possono esserne generatori se sono accompagnati da reti di
capitale sociale (mercato e settore pubblico).

Nel suo disegno di ricerca Donati concepisce il bene relazionale sia come variabile dipendente, cioe
risultante di alcuni fattori causali, sia variabile indipendente, ossia contributo concreto alla
generazione di cambiamenti nel tessuto sociale.

Sotto il primo aspetto, I'autore individua due elementi alla base dell’emergenza di questa grandezza
socio-economica: I'intersoggettivita (la relazione tra due soggetti sociali) e la riflessivita, che Donati
definisce relazionale (l'attivita mediante cui un soggetto attiva una riflessione sulla relazione
intersoggettiva intercorsa). Queste dimensioni — considerate congiuntamente — rappresentano la
chiave di lettura dell’emergenza dei beni relazionali: senza I'attivazione di entrambi questi tipi di
relazione, i beni relazionali non possono venire alla luce.

Sotto il secondo aspetto, il riferimento al bene relazionale come stock originario di qualcosa di
immateriale diventa interessante per cogliere il rapporto tra generazione di beni relazionali e

capitale sociale, quest’ultimo inteso come “proprieta e qualita specifica di certe relazioni sociali”
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(Donati — Solci 2011: 141). Il suo valore, cosi come lo concepisce Donati, dipende dal suo significato
relazionale, ossia dalla presenza di una certa configurazione della rete di relazioni la cui funzione
primaria non e di essere strumento per ottenere qualcosa, ma di favorire la relazionalita stessa,
vista e agita come risorsa per l'individuo e per la societa.

In breve, data una dotazione di capitale sociale, la relazione pud generare o meno relazioni di
second’ordine (a seconda che intervenga la componente di riflessivita relazionale), ma se questo
accade si creeranno dotazioni di bene relazionale necessario per generare nuovo capitale sociale.
Chiedersi allora in quali sfere sociali si generi nuovo capitale sociale (tra la sfera economica, politica,
familiare, sociale), significa comprendere in quali luoghi sociali avviene la produzione di beni
relazionali e chi contribuisce alla loro generazione. E se a questa domanda Donati risponde
sottolineando il primato delle relazioni sorte nell’ambito di reti sociali primarie (famiglia e privato
sociale), sembra perd quanto mai possibile la produzione di beni propriamente relazionali anche in
contesti di mercato o statali, qualora ci si conceda I'opportunita di includere realmente il paradigma
relazionale anche in questi ambiti.

Ma si deve all’economista Luigino Bruni il tentativo di attribuire omogeneita e consistenza
scientifica alla categoria del bene relazionale. Le caratteristiche che egli riconosce ai beni relazionali
sono le seguenti:

Identita: la dimensione identitaria dei soggetti coinvolti € imprescindibile quando si fa riferimento a
guesta tipologia di bene. Si parla sempre di interazioni personalizzate, allo scopo di stabilire una
relazione che ha un valore per i soggetti in quanto tale: il valore di un legame.

Reciprocita: & un elemento costitutivo dei beni relazionali. Il bene relazionale nasce all'interno di
una relazione di reciprocita, che si distingue da una normale relazione di scambio di equivalenti
caratterizzata da tre elementi essenziali: una liberta contrattuale ex ante non seguita da una liberta
ex post, un accordo preventivo sul prezzo ed un’equivalenza delle prestazioni. La relazione di
reciprocita & invece maggiormente libera: non prevede accordo sul prezzo, postula Ia
proporzionalita e non 'equivalenza, e non comporta obblighi per le parti. Essa ha inizio con un atto
gratuito (primum movens dell’azione reciprocante), per il quale & importante I'atteggiamento, la
disposizione del soggetto nei confronti degli altri.

Simultaneita: i beni relazionali si producono e si consumano simultaneamente e il bene viene co-
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prodotto e co-consumato dalle persone coinvolte nell’interazione. La simultaneita implica anche la
non accumulabilita del bene: i beni relazionali si costruiscono e si dissipano all’interno dei rapporti
intersoggettivi, e non possono essere risparmiati. La loro erosione o I'accrescimento dipende dalla
capacita delle persone coinvolte di reiterarne la produzione e il consumo.

Motivazioni (intrinseche)?: il desiderio di produrre e consumare beni relazionali ha origine all’interno
degli individui indipendentemente da un pay-off esterno. Lo stesso fatto pud essere considerato
bene di consumo standard o bene relazionale a seconda che l'interazione sia o0 meno strumentale a

Ill

qualcosa di diverso. E dunque il “perché”, la spinta motivazionale che emerge dai singoli individui,
I’elemento essenziale perché si possa trarre beneficio dal bene di reciprocita.

Effetto emergente: il bene relazionale “emerge” all'interno di una relazione. Esso € qualcosa che si
produce spesso oltre le intenzioni dei soggetti interessati, e pud sorgere anche all'interno di una
normale transazione di mercato quando quest’ultima trasforma i connotati iniziali in qualcosa che
non ha piu esclusivo valore strumentale. Affinché il bene relazionale venga alla luce & necessario che
I'interazione intersoggettiva sia dotata di riflessivita relazionale, e abbia valore per i soggetti che la
esperiscono. Solo quando queste due componenti della relazione sociale entrano in una sfera di
influenza reciproca, e danno luogo a una relazione quantitativamente e qualitativamente nuova
rispetto a quella originaria, si puo parlare di fatto emergente e si pud avere produzione di beni

relazionali.

Gratuita: la dimensione della gratuita dei beni relazionali si sviluppa secondo due direttrici:

2 La differenza tra motivazioni intrinseche ed estrinseche e degna di nota perché evidenzia un ulteriore tratto di
differenziazione tra i paradigmi dell’economia neoclassica e dell’economia civile. Il paradigma dell’economia
neoclassica e il suo assunto antropologico dell’homo ceconomicus (individuo razionale e auto-interessato) ha sempre
considerato come rilevanti solo le motivazioni estrinseche (in sintesi, la massimizzazione del profitto per il
produttore, la massimizzazione dell’utilita per il consumatore). Il paradigma dell’economia civile con I'assunto
dell’lhomo reciprocans (uomo reciprocante), individuo relazionale caratterizzato da razionalita non strumentale, si
muove invece lungo il binario dell’eterogeneita motivazionale degli agenti, riconoscendo che ogni individuo & dotato
di proprie “strutture disposizionali” (Zamagni in Sacco — Zamagni 2006: 30), che influenzano le motivazioni
estrinseche postulate dai fautori della scelta razionale. Solo la considerazione delle disposizioni interiori, non legate
a obiettivi di massimizzazione in senso paretiano, permette di comprendere a fondo dall'interno del discorso
economico la peculiarita dei beni relazionali. Diversamente da quanto sostiene il paradigma dell’economia politica,
che considera le motivazioni intrinseche come addizionabili a quelle estrinseche, ritenendo che le prime agiscano in
funzione rafforzativa delle seconde, nel caso dei beni relazionali le motivazioni estrinseche intervengono con
massicci e pervasivi fenomeni di crowding-out (spiazzamento) su quelle intrinseche, perché introducono una
componente di strumentalita dannosa per il contenuto della relazione (accade un fenomeno analogo nel
meccanismo degli incentivi individuali in ambito professionale, dove la presenza di motivazioni estrinseche “spiazza”
il contenuto motivazionale insito nella performance lavorativa).
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- Gratuita degli agenti (collegata alla motivazione intrinseca degli agenti stessi: I'agire con

gratuita);

- Gratuita dello scambio.

Sotto il primo profilo il bene relazionale & I'espressione piu compiuta dell’homo reciprocans,
individuo capace di motivazioni disinteressate e disgiunte dall’auto-interesse, soggetto che agisce
donando sé, o qualcosa di sé (tempo, risorse intellettuali, abilita) alla relazione3. Sotto il secondo
profilo la gratuita viene erroneamente associata al bene dato o ricevuto gratuitamente: piu
sinteticamente al concetto di gratis. Ma, da un punto di vista economico, il concetto di gratuita non
implica necessariamente esclusione del meccanismo del prezzo, emergenza del bene relazionale
solo all'interno di relazioni non economiche. Se imputare un prezzo ad una relazione non
strumentale significa in qualche modo attribuirle un riduttivo valore “nominale”*, & vero tuttavia che
il bene relazionale trova espressioni diffuse in differenti mercati economici, in primis quelli culturali.
Questa precisazione e rilevante, perché il riferimento a molti beni relazionali (anche i beni teatrali)
dimostra che un bene puo essere relazionale pur caratterizzato da un prezzo di mercato, se
interpretiamo quest’ultimo non in modo asettico e strumentale, ma come luogo di scambio e
coesione.

Ulteriori specificazioni del concetto di bene relazionale sono state delineate recentemente da altri
economisti®.

Utilita marginale crescente: la teoria economica neoclassica ipotizza un consumatore razionale, con
gusti invariabili, capace di fare le proprie scelte dati i vincoli di reddito cui & soggetto. In questa
cornice si suppone che I'utilita, ossia la soddisfazione che egli trae dal proprio consumo, diminuisca
in modo proporzionale a quest’ultimo. Ma a differenza dei beni economici standard, che mostrano
utilita via via decrescenti all’'aumentare del consumo, i beni relazionali mal si prestano a questa

ipotesi, configurandosi invece, all’opposto, come beni che acquisiscono valore attraverso l'uso

3 Gratuita e pertanto motivazione ad agire in una determinata interazione che puo svilupparsi anche all’'interno di un
sistema dei prezzi, il quale tuttavia non €& pil elemento decisivo per la scelta dei soggetti (nel settore sociale o
culturale il reddito raramente & la motivazione a scegliere quel determinato tipo di impiego. La differenza tra il
reddito atteso e il reddito percepito puo essere vista come componente di gratuita da parte di chi sceglie queste
professioni).

4 Valore di mercato.

5 Tra gli altri, Stefano Zamagni e Pierluigi Sacco.
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ripetuto.

A spiegare il fenomeno é intervenuto uno studio dell’economista Tibor Scitovsky, che nel 1976
analizzo le ragioni della mancata correlazione, nelle societa del benessere, tra aumento dei beni e
dei consumi e la felicita dei cittadini, e i motivi per cui gli individui cercano soddisfazioni nelle cose
sbagliate, che non ne aumentano il benessere.

L'autore si basa sull’assunzione dell’esistenza di due tipologie di beni, entrambe valutate sulla base
dell’effetto-stimolazione che producono: beni di comfort e beni di creativita. | beni di comfort
danno appagamento immediato, ma il benessere che producono e di breve periodo (beni di
consumo di massa). Essi sono caratterizzati da utilita marginale decrescente, che Scitovsky spiega in
termini di mancanza di novita. | beni di creativita, al contrario, mostrano un’utilita marginale
crescente: all'aumentare del loro consumo, aumenta il benessere dei soggetti che ne fanno uso. In
questa accezione di bene di creativita rientrano i beni sociali, ricreativi e culturali.

La tesi di Scitovsky € che l'individuo contemporaneo consumi molti beni di comfort e pochi beni di
creativita perché le societa tecnologicamente avanzate basate su economie di scala rendono poco
accessibili, o estremamente cari, i beni di creativita, alimentando processi di sostituzione dei
secondi con i primi e imponendo in tal modo abitudini omogenee all’intera societa. La differenza nei
costi d’accesso tra beni di comfort e beni di creativita & da imputare sia ai piu bassi costi di
produzione del bene di consumo standard, sia alle capacita che devono essere acquisite per godere
dei benefici dei beni di creativita, sia, infine, al tempo di cui necessitano questi ultimi, che non pud
diminuire grazie al progresso tecnologico. Di conseguenza, il consumo di beni di comfort tende ad
aumentare perché sempre piu spesso essi sono offerti sul mercato sotto la veste di beni di
creativita, ma a prezzi molto piu bassi di questi ultimi (con evidenti ripercussioni negative in termini
di benessere individuale)®.

Vincolo di scarsita temporale: il consumo di beni relazionali implica un investimento di tempo
contemporaneo da parte di piu soggetti. L'elemento temporale € quindi variabile necessaria (anche

se non sufficiente) per la creazione di beni relazionali. Per questo si parla dei beni relazionali come

6 Questa tendenza ¢ peraltro spiccatamente diffusa nei consumi degli abitanti le nazioni occidentali, che a fronte di
ritmi sempre piu incalzanti di lavoro investono sempre piu in falsi beni relazionali (caratterizzati da un costo piu
basso in termini cognitivi, motivazionali, temporali): ne sono esempio lo shopping, e i beni che segnalano uno status
sociale, come i beni di lusso.
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di beni economici time-intensive (ad elevata intensita temporale), nei quali l'investimento
temporale & particolarmente rilevante specialmente in societa dove il tempo & sempre piu risorsa
connotata da scarsita.

Riflessivita relazionale: il bene relazionale & un effetto generato da un processo di trasformazione in
cui elementi personali e relazionali che hanno avuto origine da una relazione di primo livello sono
divenuti altro. E evidente che la relazione intersoggettiva che produce beni relazionali non puo
essere una relazione generica ma deve essere significativa per i soggetti coinvolti, perché attraverso
la produzione di beni relazionali si altera la riflessivita del soggetto, ovvero muta, in qualche modo,

la sua identita.

Il teatro come bene relazionale

Conosciuta la natura del bene relazionale, & possibile una definizione del bene teatrale all’interno
del paradigma relazionale considerato?

Il bene teatrale pud essere annoverato tra i beni relazionali perché é generato in un proprio “luogo”
sociologico secondo uno specifico codice simbolico che da un lato mette capo alla reciprocita,
dall’altro esclude altri e differenti codici simbolici (ad esempio quello economico dello scambio
utilitaristico). Esso si configura come bene che non nasce per soddisfare un bisogno strumentale,
ma emerge piuttosto con necessita intrinseche legate alla dimensione culturale e sociale dell’essere
umano, con una importante valenza espressiva’ per i soggetti coinvolti.

Microcosmo che dai primordi della civilta & connaturato alla dimensione collettiva dell’'uomo, il
bene teatrale e definito da individui che agiscono (gli attori) di fronte a individui che osservano (gli
spettatori), ed esiste unicamente nella relazione che si instaura tra di essi in uno spazio fisico
deputato a questa interazione.

Certo, il teatro come luogo teatrale puo essere riempito di molto altro: un palcoscenico, una

scenografia, musiche, luce, una drammaturgia. Ma queste componenti non sono inalienabili. Sono

7 La valenza espressiva € un’ulteriore caratteristica propria dei beni relazionali. Il benessere personale & infatti
composto da due componenti complementari, una acquisitiva, 'altra espressiva. La valenza acquisitiva del consumo
lega il soggetto al possesso di beni e servizi che accrescano la sua utilita o che siano segnaletici di uno status sociale.
La valenza espressiva, al contrario, mette in luce il fatto che gli individui hanno necessita non materiali da soddisfare.
Si tratta, secondo Zamagni, di “bisogni che esprimono l'identita del soggetto, o meglio la natura relazionale
dell’'uomo” (Zamagni in Viale 2005: 155) e che connotato il substrato sociale e culturale della sua esistenza. | beni
relazionali si connotano come altamente espressivi dell’identita culturale dei soggetti che li esperiscono.
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accessorie e sostituibili, per quanto talvolta significative per I'esistenza stessa del bene teatrale.
Parlare di teatro come bene relazionale significa intrecciarne le sue valenze antropologiche,
sociologiche ed economiche, consapevoli che se sul teatro si & scritto molto I'adozione di un vero
paradigma relazionale su di esso € soltanto agli albori, e in quest’epoca di crescente bisogno di
riflessivita relazionale e di policy adeguate al funzionamento di questo mercato tale vuoto va
colmato. E peraltro la stessa origine del bene teatrale a legittimare una sua inclusione nell’alveo dei
beni relazionali. Anche se la nascita del teatro deve rinunciare a ogni precisa datazione perché ha a
che fare con la storia della stessa civilta, lo scopo di quest’arte € da millenni quello di soddisfare
esigenze di espressione, socialita, ritualita ed educazione, in un bisogno antropologico di re-ligare gli
individui in comunita.

Approfondiamo quindi alcune delle caratteristiche dei beni relazionali studiate nel primo paragrafo,
che ben si prestano a inquadrare il fatto teatrale come “bene di relazione”.

Simultaneita: la simultaneita tra produzione e consumo, la compresenza di attore e pubblico, fanno
rientrare a pieno titolo il teatro fra i beni relazionali. Il godimento del bene teatrale non dipende
esclusivamente dal comportamento individuale, ma anche da quello degli altri: diventano
fondamentali il livello di partecipazione proprio di chi agisce e di chi riceve, l'identita dei
partecipanti, nonché la qualita dell’ambiente sociale.

Reciprocita: Luigino Bruni identifica nelle societa contemporanee tre differenti forme di reciprocita:
reciprocita-eros, reciprocita-philia, reciprocita-agape. La prima forma di reciprocita nasce
nell’ambito di forme di interazione civilizzata, sia dove esistono le condizioni istituzionali per poter
stipulare un contratto sia nel caso di interazioni ripetute tra gli stessi individui. In questa forma di
reciprocita la cooperazione emerge sulla sola base dell’interesse personale: in entrambi questi
contesti, infatti, esiste un meccanismo di enforcement (I'istituzione da un lato, il razionale interesse
dall’altro) che consente e rafforza I'agire in una logica di reciprocita: una reciprocita caratterizzata
da condizionalita ed equivalenza (in termini monetari).

La seconda forma di reciprocita, reciprocita-philia (la reciprocita emergente nei rapporti di amicizia),
richiede invece sia sacrificio che rischio, e il rapporto non € solo un mezzo per raggiungere obiettivi

estranei alla relazione, ma ha valore in se stesso per i soggetti coinvolti.?

8 Le sue principali caratteristiche sono: I'equivalenza (non monetaria, ma basata su una “adeguatezza della risposta”);
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La terza forma di reciprocita, reciprocita-agape, € invece reciprocita incondizionale sia rispetto al
singolo atto, sia rispetto alla disposizione altrui; € universalistica, (cioé non esclusiva in base
all'identita dei soggetti interagenti); si fonda sull’apertura all’altro intesa anche come transitivita (A
agisce verso B che potrebbe agire verso C); non concepisce il concetto di equivalenza e uguaglianza.
Il teatro appartiene senz’altro a questa terza forma di reciprocita, che Bruni definisce gratuita. La
logica di questo tipo di reciprocita si discosta dalle prime due forme che hanno nella condizionalita,
seppur espressa in forme differenti, il loro comune denominatore. Certo, anche in teatro esiste uno
scambio basato su meccanismi contrattuali, ma I'avvenimento teatrale non & riducibile a una
transazione strumentale. Il connotato della reciprocita incondizionale, in questo ambito, & la
presenza di una ricompensa intrinseca che l'individuo ottiene dall’azione stessa, prima e
indipendentemente dal suo risultato (il quale invece dipende anche dal comportamento degli altri
con i quali il soggetto interagisce). Pil in particolare, “il comportamento reciprocante degli altri non
condiziona la scelta di chi segue una tale logica di azione, ma condiziona il risultato di quella scelta”
(Bruni 2006: 91-92). Nel mondo teatrale cio equivale a dire: I'attore che sale su un palcoscenico
muove innanzitutto da una propria motivazione intrinseca e non condiziona la sua attivita
esclusivamente al consenso e alla risposta di chi ha di fronte. Tuttavia per essere riconosciuto egli
necessita di reciprocita (del pubblico, ma anche della critica, e dei membri della compagnia), e il
risultato della la sua azione dipende in modo essenziale dalle risposte di coloro con cui interagisce.

Motivazioni intrinseche: la componente motivazionale e strettamente connessa alla reciprocita, e
spiega perché i soggetti che partecipano a questa interazione possono scegliere
“incondizionalmente” di continuare a partecipare alla produzione e al consumo di teatro. Il tema
delle motivazioni intrinseche € cruciale per comprendere il bene teatrale come bene relazionale, e

porta a considerare alcune peculiarita di questo mercato:

I'uguaglianza tra i soggetti reciprocanti (nel senso di somiglianza tra di essi; & infatti difficile concepire amicizia tra un
padrone e uno schiavo); la liberta (liberamente si inizia un rapporto di amicizia, liberamente si termina); la non-
transitivitd o I'elettivitd (gli amici si scelgono individualmente); la incondizionalitd-condizionale. E questa la
peculiarita rilevante di questa forma di reciprocita, che non & né puramente condizionale come il contratto o le
interazioni ripetute, né puramente incondizionale come il terzo tipo di reciprocita; la disposizione (I’'amico & disposto
a perdonare comportamenti scorretti di un singolo atto, a condizione che la controparte resti nella disposizione di
voler continuare la relazione di amicizia); I'identita dei soggetti reciprocanti.
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In primo luogo, la componente motivazionale giustifica la scelta degli artisti di intraprendere

una professione dalle prospettive incerte e da redditi soggetti a estrema variabilita;

Un secondo aspetto riguarda la discriminazione dei prezzi. Secondo il meccanismo di
discriminazione di prezzo agli spettatori disposti a pagare molto & possibile far pagare un
prezzo elevato, mentre a quelli che hanno minore disponibilita economica, o minore
motivazione, si pud applicare un prezzo minore. Se dal lato del produttore questo
meccanismo € possibile perché in questo settore esiste un relativo potere di mercato?®, dal
lato dello spettatore la motivazione intrinseca potrebbe contribuire a spiegare perché
guesta pratica continua ad essere realizzata nonostante 'aumento dell’offerta teatrale e una
maggiore circuitazione degli spettacoli. Nei teatri tradizionali questo accade normalmente.
Gli spettatori che preferiscono i posti migliori, i primi giorni di programmazione, particolari
artisti e determinati tipi di spettacolo sono disposti a pagare un prezzo piu elevato, e non

reagiscono eccessivamente di fronte ad aumenti del prezzo di quell’evento.

Infine, la presenza di una componente motivazionale implica una piu attenta valutazione
degli interventi istituzionali e privati in questo mercato, che non si possono ridurre a meri
incentivi monetari ma devono tener conto di tutti i fattori che determinano il processo
decisionale. L’introduzione di un incentivo di carattere materiale a un’azione motivata
intrinsecamente (dell’attore, del mecenate culturale, dello spettatore) potrebbe infatti far
diminuire la disponibilita del soggetto a quella stessa azione. Questo fenomeno, noto come
motivational crowding-out (spiazzamento motivazionale) diventa particolarmente rilevante
in ambito teatrale soprattutto quando si parla di produzione teatrale e di finanziamento
pubblico e privato: offrire incentivi di vario tipo (finanziario, temporale) a chi contribuisce
alla produzione di teatro, puo avere effetti ambigui sul livello di contribuzione (in termini
monetari, ma anche di impegno profuso in chi produce il bene). Pud accadere ad esempio
che all’laumentare dell’utilita derivante dal maggior denaro (guadagnato dall’attore o

risparmiato dallo spettatore che usufruisce dello spettacolo a libero accesso finanziato dallo

° Il mercato teatrale e infatti un mercato per lo piu monopolistico, dove |'offerente ha la possibilita di stabilire
univocamente il prezzo da praticare.
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Stato)'?, decrementi |'utilita derivante dalla motivazione intrinseca per il bene teatrale alla
cui produzione si contribuisce. Da un punto di vista psicologico si potrebbe arrivare a
ipotizzare che se un’attivita € remunerata improvvisamente in modo molto maggiore, essa
tendera a essere vista in una prospettiva strumentale, e non piu in una prospettiva
motivazionale. In sintesi, dal momento che I'utilizzo di incentivi monetari rischia di spiazzare
le motivazioni intrinseche di alcuni soggetti in gioco, € necessario che questi strumenti siano

utilizzati come meccanismi di “supporto e non invece come controllo” (Bagnasco 2009: 322).

Gratuita: se e vero che nell’ottica strumentale propria dell’economia neoclassica I'arte non e un
bene “necessario”, & allora possibile intravedere nell’incontro teatrale un incontro di gratuita. Viene
qui in risalto il ruolo dell’artista come creatore di relazioni non strumentali, attraverso azioni rivolte
potenzialmente verso chiunque, incondizionali sia rispetto a singoli atti sia rispetto a disposizioni di
non-reciprocita di chi ha di fronte. Come abbiamo argomentato nel paragrafo precedente, peraltro,
parlare di gratuita non vuole dire escludere il meccanismo del prezzo: rimandiamo a quanto detto in
precedenza su questo aspetto, che appare innegabilmente proprio anche del bene teatrale.

Vincolo di scarsita temporale: se & vero che il tempo & sempre pil identificato come una risorsa
scarsa, perché insufficiente in un determinato momento per gli scopi per i quali la si vorrebbe
impiegare, lo & allora anche il bene teatrale, che trova il suo vincolo temporale sia nel costo-
opportunita di coltivarlo come bene relazionale, sia nella sua non riproducibilita (come tutti i beni
relazionali, essendo le persone coinvolte nella creazione del bene qui e ora non possono esserlo
contemporaneamente altrove).

Rispetto al primo punto lo sviluppo tecnologico ed economico tende a ridurre i costi (in termini
monetari e di tempo d’uso) dei beni di consumo standard, ma a non modificare quelli dei beni di
consumo relazionali, il cui fattore di produzione essenziale — il lavoro umano — € da sempre
immutato. Ad esempio, uno spettacolo della durata di due ore non potra trasformarsi in una
performance di un paio di minuti (a meno di non trasformarsi in un altro bene); per questo nella
fruizione di uno spettacolo & fondamentale considerare il tempo dell’esperienza, tempo necessario

e vitale anche per alimentare motivazioni ed effort cognitivi che sostengono la fruizione del bene

10 Per Stato si intende qui in senso lato sia la sua articolazione nazionale che quella locale.
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teatrale, e ne consentono il consumo ripetuto.

Se, oltre al primo aspetto, prendiamo in considerazione anche la necessita di sviluppare abilita di
consumo per apprezzare beni di creativita come il bene teatrale, si apre un’ulteriore spazio di
riflessione. Il consumo di teatro, infatti, dipende in gran parte dalla frequenza con il quale si
effettua, e quindi non pud dare utilita immediata ma necessita di processi di apprendimento
culturale. Di conseguenza, parlare di beni relazionali in termini di costi e benefici istantanei non ha
senso, perché mentre nei beni di consumo standard essi sono immediatamente evidenti, i beni
relazionali si costruiscono a partire dalla disponibilita all’'investimento temporale da parte delle
persone. Nel teatro questa considerazione vale a maggior ragione, visto che esso non implica
soltanto un investimento di tempo, ma una curiosita e una disponibilita alla stimolazione verso uno
specifico tipo di relazionalita.

Utilita marginale crescente: come per gli altri beni relazionali, anche in ambito teatrale I'utilita
marginale non decresce con il consumo: la soddisfazione e la motivazione a partecipare ad uno
spettacolo aumentano (o restano costanti) con il consumo stesso, perché il bene teatrale & un
addictive good (bene additivo)™.

Riflessivita relazionale: parlare di riflessivita relazionale significa fare riferimento a un’interazione
che sia significativa per gli individui che ne prendono parte. E innegabile che I'incontro teatrale
renda possibili incontri di questo tipo: la relazione teatrale trova la sua garanzia nella divisione e
nella distanza tra le parti, ma ha il suo fondamento nella condivisione di un linguaggio, e prima
ancora, di una cultura. Il “come se” della finzione teatrale prima di divenire di competenza
dell’artista e patrimonio intangibile della societa e parte della conoscenza di tutti.

L'antropologo Piergiorgio Giacché, in particolare, attribuisce all’esperienza teatrale un vero e
proprio valore etico, portando alla luce alcune caratteristiche di questo bene che sono sinonimo di
vita buona (nel senso aristotelico del termine). Studiando i tratti essenziali dell’antropologia teatrale
di Eugenio Barba, egli riconosce tre valori fondamentali nell’esistenza del bene teatro: organicita (o
il suo essere azione in vita); gratuita; alterita. Questi valori costituiscono I'essenza stessa del bene

teatrale, intrecciandosi a quelle “virtu” di cui si faceva portavoce il regista polacco Jerzy Grotowski:

1 Sono beni additivi quei beni per i quali il desiderio di consumo aumenta all’aumentare del consumo stesso. Su
questo aspetto si vedano Stigler e Becker 1977.
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la relazione tra attore e spettatore, la ricerca di autenticita espressiva, il processo di conoscenza che
scaturisce nel “fare” teatro.

In quest’ottica, la permanenza plurimillenaria del fatto teatrale non & né casuale né residuale.
Risponde invece a un bisogno profondo del tempo attuale, e pud trovare nuovi significativi sviluppi
accogliendo lo schema proposto da Donati, come arte capace di contribuire in modo sempre piu
determinante a generare, oltre a capitale culturale (o creativita nell’accezione di Scitovsky), nuovo
capitale sociale. Non per caso molto del teatro contemporaneo si colloca all’interno di quello che e
definito teatro sociale, forma quanto mai vitale di arte collettiva che sempre piu attraversa
dimensioni comunitarie, dalla scuola alla terza eta, passando per gli istituti di cura, le carceri e le
associazioni del terzo settore. Piu che altrove, in questo ambito il teatro & un bene relazionale che
consiste in processi di riflessivita relazionale, cioé “comporta il fatto che I'individuo attivi un certo
tipo di azioni reciproche con altri significativi e che, come effetto di queste azioni reciproche, ne
risulti una specifica relazionalita emergente” (Donati - Solci 2011: 176). Il teatro come bene
relazionale puo diventare in questo come in altri contesti uno spazio in cui si sperimentano e si
praticano relazioni di fiducia, una fiducia che induce a cooperare in termini di reciprocita, al di fuori
di ogni scambio utilitaristico di equivalenti e piuttosto all’'interno di uno scambio simbolico, che ha
come esternalita positive un accrescimento della coesione e della partecipazione sociale, una
maggiore partecipazione alla vita di una comunita, un maggior benessere. Solo la rinuncia
all'investimento di risorse puramente individuali, che & possibile in un contesto come quello
teatrale, puo soddisfare I'esigenza, sempre piu presente nelle societa contemporanee, di riflessivita
relazionale; ovvero di communitas, intesa a la Turner come “modo di relazione liminoide,
volontaristico, una scelta reciproca attuata da esseri umani totali e integrali da cui deriva una
limpidezza di coscienza e di sentimenti, e a volte la generazione spontanea di nuovi modi di vedere

e di essere” (Turner 1986: 209).

Beni teatrali e mercato: fiducia, relazione e imprese no profit
Studiato attraverso il paradigma relazionale, € I'intero mercato teatrale che mostra caratteristiche
differenti rispetto ai mercati dei beni e servizi standard.

La determinazione della domanda di teatro (ovvero degli individui che consumano teatro)
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presuppone, infatti, il riferimento a molteplici fattori: non solo la struttura complessiva delle
preferenze degli individui, il prezzo del biglietto, le preferenze per questa o per altre arti sostitutive,
il reddito, il tempo libero a disposizione, ma anche la qualita del bene e le motivazioni intrinseche
che spingono a un suo maggiore o minor consumo. L'esperienza teatrale si caratterizza inoltre
anche per gli effetti sulla fruizione individuale indotti dal consumo passato personale e dal consumo
dell’intera societa.

Anche dal lato dell’offerta sono molteplici le variabili da considerare: le imprese di produzione si
confrontano non solo con il prezzo, con i costi dei fattori produttivi (capitale e lavoro), con la
tecnologia, con il contesto legislativo nel quale operano, ma devono fare i conti con la strutturale
bassa produttivita implicita nel loro essere creatrici di beni di relazione — beni connotati da una
rilevanza preponderante della componente umana.

In questo quadro la produzione di beni teatrali si sviluppa all’interno di dinamiche che non possono
essere puramente pubblicistiche o privatistiche, ma ricorre in modo sempre pil massiccio a quella
che viene definita sussidiarieta circolare?®?, attraverso esperienze di vario tipo confluenti in quello
che viene definito Terzo Settore, o no profit'®. Agenzie, associazioni senza fini di lucro, fondazioni
nate con scopi statutari che valorizzano la dimensione umana, si dimostrano sempre piu idonee a

favorire una maggior partecipazione sociale e capaci di adattarsi con flessibilita alle esigenze di un

2] concetto di sussidiarieta non & un concetto nuovo, ma e generalmente usato o nella sua accezione verticale, come
delega ai vari livelli di governo dell’amministrazione di diversi comparti della vita sociale, con in alto i soggetti
istituzionali nei panni di finanziatori e in basso le realta che offrono beni teatrali come soggetti riceventi; o
orizzontale, come erogazione privatistica di alcuni tipi di servizi. Diventa invece sempre pil necessario promuovere
la sussidiarieta nella sua dimensione circolare, intesa come nuovo modo di amministrare che trasforma i cittadini da
consumatori in “consum-attori”, o “prosumers”, coprotagonisti nella costruzione della produzione culturale e della
coesione sociale. Il rischio di una riduttiva standardizzazione dei servizi offerti e I'insostenibilita finanziaria della
sussidiarieta verticale propria del cosiddetto welfare state, emersa nell’ultimo decennio, ha reso evidente I'urgenza
di elaborare nuove proposte operative che gravitano intorno a questa nuova concezione di sussidiarieta. Il
cosiddetto welfare society (o welfare societario) postula la collaborazione fattiva e la comunicazione sinergica tra
enti pubblici, imprese private e organizzazioni della societa civile. Questo modello mira a migliorare i comportamenti
sociali dei soggetti coinvolti, a incrementare la produzione e la fruizione collettiva dei beni, e ad aumentare le
capacitazioni dei singoli individui. Nonostante lo shock derivante dal cambio di paradigma in cui la sussidiarieta &
stata sempre inclusa (la sua accezione verticale) non sia stato ancora completamente metabolizzato dalle diverse
parti sociali, in ambito teatrale la possibilita di integrazione stato-mercato-societa civile non & mai stata cosi reale.

13 Lo status di no profit in ambito teatrale comporta in particolare tutta una serie di caratteristiche distintive dalle altre
forme istituzionali che un’impresa puo assumere, e mette in gioco valori sociali e culturali non presenti in altre forme
organizzative: meritorieta sociale delle attivita svolte; democraticita delle strutture organizzative; riconoscimento
tramite procedure o registri specifici; trasparenza amministrativa contabile; vincolo all’atto dello scioglimento della
no profit, del trasferimento del patrimonio ad altra no profit; volontarieta del rapporto di lavoro; trattamento fiscale
agevolato, cioe possibilita di ricevere contributi che sono detraibili dalle imposte da parte dei donatori.
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ambito dinamico e instabile come & quello teatrale. Le realta no profit danno conto di una modalita
di fare teatro che sente I'urgenza di divenire catalizzatore di un certo tipo di interazioni sociali, dove
la relazionalita puo trasformarsi in reciprocita, cooperazione e motivazione non strumentale, e
diventare una leva effettiva per la crescita civile di un intero paese.

Dal momento che le asimmetrie informative!* rendono impossibile in questo ambito la scelta di
consumo sulla base della conoscenza “a priori” del bene offerto, come accade invece nella maggior
parte dei beni standard, il meccanismo di selezione degli spettacoli teatrali deve necessariamente
basarsi su altri criteri, come quello della “fiducia” (Trimarchi 1992: 127). L'importanza attribuita alla
fiducia nel processo decisionale del consumatore conferisce un ruolo centrale alle realta no profit
che offrono beni teatrali, in quanto soggetti capaci di inviare all’esterno dei segnali sostitutivi alle
informazioni mancanti. La credibilita delle informazioni fornite & subordinata ad un processo di
costruzione e rafforzamento di reputazione da parte delle stesse realta culturali, che segnala il reale
livello qualitativo della loro offerta. In questo modo I'impresa no profit garantisce sia i consumatori
e i mecenati, sia gli artisti, che vedono prevalere non gli obiettivi speculativi tipici delle realta for
profit, ma quelli della reale costruzione di qualita dell’offerta e di beni relazionali.

Pil in generale, I'impegno profuso da molte realta no profit che operano in ambito teatrale rendono
effettivo il processo che dalla produzione di beni relazionali porta all’accrescimento di nuovo
capitale sociale; esse appaiono idonee a produrre relazioni connotate da tutti quei tratti analizzati in
gueste pagine: motivazioni intrinseche, utilita marginale crescente, gratuita dell’azione, scarsa
strumentalita delle scelte di produzione e consumo, investimento temporale, cognitivo e culturale,
riflessivita della relazione. Se osserviamo il teatro come fonte di conoscenza, valore e capitale
sociale, ma prima di tutto di reciprocita e creazione di rapporti umani non autointeressati, questo
bene relazionale pud trovare nel mondo del no profit una possibile risposta al suo sostegno,
configurandosi come una sorta di “terzo teatro”, un teatro periferico e catalizzatore che fa della sua
sostanza “la rinunzia al risultato economico, I'utilita comune” (Bisicchia 2008: 10).

In questi spazi di condivisione autentica alla strumentalita si sostituisce la fiducia e la

partecipazione, il coinvolgimento di chi vede nell’esperienza teatrale un momento di costruzione di

14 Si parla di asimmetria informativa quando una delle due parti interagenti in una relazione contrattuale ha a
disposizione maggiori informazioni sulle caratteristiche del bene che viene ceduto/acquistato rispetto alla
controparte.
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conoscenza e cittadinanza. Al teatro come modalita di incontro e relazione, fuori da schemi
individualistici, vengono attribuite qualita addizionali rispetto alla mera fruizione di arte, gli viene
riconosciuta la sua peculiarita di pratica di valore nella costruzione e nel potenziamento di legami
tra individui. Non solo nelle esperienze di teatralita frontale, ma anche nelle relazioni di frontiera tra
arte e medicina (teatro-terapia o interventi negli ospedali e nelle case di cura), tra arte ed
educazione (teatro a scuola), tra arte e disagio (teatro-carcere), tra arte e “non-luoghi”: centri,
residenze, formazione, ospitalita, luoghi di produzione collettiva (happening, flashmob, festival).
Produrre e consumare teatro secondo modalita che sono in continua evoluzione apre le porte a una
rinnovata attenzione al mercato teatrale: una strada possibile contro noia, individualismo,
frammentazione e anonimato delle relazioni sociali, verso maggiore fiducia, senso di appartenenza,

e un reale benessere collettivo.
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Abstract — IT

La differenza tra la maggior parte delle forme d’arte e il teatro viene alla luce in un aspetto elementare:
il teatro nasce come relazione non riproducibile tra individui. Le qualita costitutive dell’esperienza
teatrale, corporeita e compresenza di alterita, portano alla luce alcuni tratti essenziali di questo bene, e
lo rendono interessante ai fini di un’analisi economica che consideri quest’arte come bene relazionale.
Secondo questo approccio, il bene teatro si configura come fenomeno culturale che non puo essere
concepito come semplice “servizio pubblico”, ma piuttosto come risorsa desiderabile, bene nel senso
etico del termine, qualcosa di buono per la civilta. Visto come bene relazionale il teatro € un’esperienza
che porta ricchezza al tessuto umano e a quello sociale con un’influenza sempre piu nota sulla felicita
delle persone, sulla qualita della vita, sulla crescita globale, che non dimentichi I'importanza del
benessere dei singoli per realizzare il benessere dell’intera societa.

Abstract — ENG

The difference between theatre and other art forms is revealed by one basic aspect: Theatre arises from
an unreproducible relationship between individuals. The fundamental qualities of the theatrical
experience — physicality and the copresence of others — reveal some important aspects of theatre,
making it an interesting object of any economic analysis considering this art form as a relational good.
From this perspective, theatrical events seem to be a cultural phenomenon that can’t be thought
merely as a “public service”, but instead as a desirable resource which benefits society. Studied as a
relational good, the theatrical experience brings a richness to human relationships and has a significant
influence on human happiness, quality of life and global growth without neglecting the importance of
the wellbeing of the individual in realising the wellbeing of society as a whole.
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Scenario e ruoli sociali delle Associazioni teatrali non professionistiche italiane

Cinzia Toscano

Questo intervento nasce con lo scopo di indagare I'attuale universo del teatro non professionistico
italiano, cercando da una parte di comprenderne la consistenza e la sostanza in termini di
organizzazione, e dall’altra valutarne linflusso sul teatro professionistico. | quesiti dai quali
scaturisce la riflessione riguardano i cambiamenti che hanno caratterizzato nel tempo le formazioni
non professionistiche (cambiamenti dovuti anche a una legislazione pil specifica a regolare il
comparto no profit) e il ruolo che svolgono nella contemporaneita all’interno delle comunita locali
in cui stanziano. In questo studio si € deciso di utilizzare la locuzione ‘teatro non professionistico’
per non incorrere nelle ambiguita dei termini ‘amatoriale’, inteso oggi con una sfumatura di senso
quasi spregiativa, e ‘filodrammatico’ che risuona, nel senso comune, come qualcosa di obsoleto e
legato, come si vedra, ad una fenomenologia teatrale statica.

L'indagine e stata condotta analizzando, tramite interviste, I'organizzazione e il ruolo a livello locale
e nazionale di due fra le tre! piu grandi associazioni italiane di teatro non professionistico, ossia la
FITA - Federazione Italiana Teatro Amatori e la UILT - Unione Italiana Libero Teatro. Queste due
associazioni? raccolgono insieme il 90% delle compagnie non professionistiche provviste di uno
statuto e di un atto costitutivo presenti su tutto il territorio nazionale.

Per tentare di delineare lo stato attuale del teatro non professionistico bisogna, sicuramente,
partire dalle definizioni che di esso sono state date: in primis questo tipo di teatro assume forma e

significato in opposizione al teatro professionistico. Il Dizionario dello spettacolo del 900 curato da

1 OQltre alla FITA e alla UILT esiste anche la TAI (Ente per il Teatro e lo spettacolo Amatoriale Italiano), cui sono affiliate
circa il 10% delle compagnie non professionistiche italiane.

2 |n quanto associazioni senza scopo di lucro, entrambe si finanziano attraverso il versamento di una quota associativa
annuale da parte dei propri iscritti. Per la FITA I'affiliazione costa 95 euro per ogni compagnia (dato relativo
all’annualita 2016), in piu i singoli affiliati pagano una quota assicurativa per gli infortuni e le responsabilita civili che
varia in base al tipo di assicurazione scelta dal singolo componente. Per la UILT la quota associativa nazionale per
compagnia é di 60 euro (dato 2016) cui va aggiunta la quota regionale stabilita autonomamente da ogni Regione;
singolarmente i componenti dell’Associazione pagano 10 euro per le spese assicurative. Le quote diminuiscono in
entrambi i casi per gli associati minorenni e ultrasettantenni. L’affiliazione a queste due Associazioni permette alle
compagnie di svincolarsi dalla richiesta della liberatoria ENPALS grazie alla convenzione che entrambe hanno firmato
nel 2002 con I'ente pubblico. La convenzione prevede I'esenzione dall’'obbligo di richiedere I'agibilita ENPALS per
ogni spettacolo; per tale motivo la FITA e la UILT, ogni anno, rendono conto all’ente pubblico delle nuove affiliazioni.
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Felice Cappa e Pietro Gelli cosi si esprime alla voce ‘filodrammatica’:

“in quanto chi vi lavora [...] recita [...] per passione, senza proporsi fini di lucro [...]. Il teatro
dilettantesco dopo le sue diversificate forme storiche [...] diventa teatro dei filodrammatici [...]
verso la fine del Settecento, quando gruppi di dilettanti si organizzano in modo pil o meno
stabile, nelle due forme giunte fino a noi [..] filodrammatica ‘laica’ e filodrammatica
‘parrocchiale’ con una benemerita appendice nell’ambito del recupero sociale [...] in realta non
esistono differenze sul piano etico. Il filodrammatico dedica il suo tempo libero al teatro come
scelta culturale, come autorealizzazione vocazionale e morale; il professionista consacra tutta la
sua al vita al teatro con le stesse motivazioni, ma ricavandone la necessaria remunerazione. Ma
anche questa e una fragile classificazione, la cosiddetta multimedialita spinge oggi molti attori
professionisti ad attivita che poco hanno a che vedere con la totale consacrazione al teatro”

(Cappa — Gelli 1998: 404-405).

Mentre nell’Enciclopedia dello spettacolo fondata da Silvio D’Amico, la voce ‘filodrammatici’ recita:

“con questo termine si designano coloro che svolgono attivita continuativa e organizzata nel
teatro drammatico non professionistico. Essi si distinguono dai dilettanti quanto alla genesi
storica e al carattere particolare della loro attivita. Il termine dilettante é [...] generico, e si
applica vuoi agli attori del periodo antecedente al sorgere del professionismo, vuoi [...] a quanti
si esibiscono occasionalmente in spettacoli non commerciali. || fenomeno dei filodrammatici
risale al sec. XIX, e si afferma nei primi decenni del sec. XX, in connessione con la nascita di

organismi popolari aventi finalita sociali, educative e ricreative” (AA.VV. 1954: 322-330).

Da queste definizioni si evince non solo la lunga storia che si lega alla nascita delle compagnie
filodrammatiche, che rappresenta gia di per sé un valore aggiunto in termini di tradizione, ma anche
la distinzione tra dilettanti e filodrammatici che sembra essere calzante ancora oggi vista la grande
presenza sul territorio italiano di compagnie, per cosi dire, estemporanee, ossia non provviste di
statuto e atto costitutivo, che si esibiscono saltuariamente in diverse occasioni; risulta quindi
difficile, se non impossibile, censire il numero preciso di queste forme di aggregazione. Dalle

definizioni, inoltre, non rimane escluso il ruolo che i gruppi di teatro non professionistico svolgono,
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sin dalla loro nascita, a livello sociale nelle realta locali e non, e nella gestione del tempo libero.
Aspetto, quest’ultimo, che nel teatro professionale ha iniziato ad avere importanza con le spinte di
rinnovamento degli anni ‘60 e ‘70 del ‘9003 e che si & successivamente formalizzato nell’Animazione
Teatrale e nel Teatro di base prima, e nel Teatro Sociale dopo. Inoltre emerge con chiarezza quanto
labile sia la distinzione su base puramente economica tra professionisti e non professionisti, visto sia
I'impiego di tempo ed energie spese dai rispettivi comparti, sia la comune scaturigine da cui
I'impulso della creazione teatrale nasce. Si evince anche I'ampliamento semantico, in ambito
artistico, del termine ‘professionista’ che racchiude alcune varianti emerse nel contemporaneo®. Va
inoltre considerato che, nonostante queste compagnie lavorino senza scopo di lucro e che, quindi,
prevedano che tutti gli incassi derivanti dalle loro attivita vengano reinvestiti nelle associazioni
stesse (e non ridistribuiti tra i soci), esse sono soggette al pagamento di imposte attraverso la SIAE e
I'INPS (ex ENPALS). In conclusione sembra opportuno dare rilievo al fatto che molto spesso
I'incontro con una compagnia o gruppo non professionistico rappresenta il primo, e a volte anche

I"'unico, approccio che adulti o giovani hanno con il teatro.

FITA e UILT tra associazionismo e lavoro sociale
Sia la FITA che la UILT sono associazioni non governative, apartitiche e senza scopo di lucro che
sotto la loro sigla raccolgono la maggior parte delle compagnie non professionistiche esistenti in

Italia e i cui scopi sono pressoché assimilabili.

3 Ci si riferisce al modello organizzativo che venne prediletto durante quegli anni dalle formazioni teatrali, ossia la
struttura cooperativistica: “I’adesione verso una nuova forma d’organizzazione, unita alla volonta di confrontarsi con
spazi normalmente non deputati alla pratica teatrale, avrebbe dunque permesso di condividere e promuovere —
secondo i gruppi di recente formazione — un progetto culturale di piu ampio respiro. [...] Non bisogna dimenticare
che al di la delle ricadute piu squisitamente artistiche, la nuova formula organizzativo-distributiva intendeva
determinare soprattutto delle ripercussioni di ordine politico. ‘Cooperativa’ esprime, infatti, la negazione del
professionismo teatrale, e in particolare di quello attorico, in nome di un teatro capace di soddisfare bisogni
largamente condivisi” (Margiotta 2013: 76). Atteggiamento che portera al fenomeno del “decentramento teatrale”
che vide fra le prime esperienze in ltalia il lavoro di Giuliano Scabia (iniziato nel 1969) nei quartieri periferici di
Torino. Sempre negli stessi anni un altro fenomeno da tenere in considerazione e quello dello spontaneismo e dei
gruppi di base che alla fine degli anni ‘70 delinearono I'approdo del teatro professionistico in aree del sociale non
praticate in precedenza: “nel tentativo di operare sulla base dello stretto rapporto tra cultura e territorio,
proponendo un’esperienza di teatro vitale e necessario” (/bidem: 142). Per approfondire: De Marinis 1987;
Margiotta 2013.

4 Oltre alla ‘multimedialita’ cui si riferiscono Cappa e Gelli nella loro definizione, si pensi, ad esempio, a quelle
compagnie di professionisti (per ore di lavoro, formazione e propria decisione) che nell’attesa di entrare nel circuito
teatrale ufficiale si mantengono facendo laboratori teatrali e/o altri lavori non artistici.
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La FITA, fondata nel 1947, ¢ la piu longeva e, come da statuto nazionale:

“ha lo scopo di stimolare e sostenere la crescita culturale attraverso ogni espressione dello
spettacolo. E ancora, promuovere la diffusione dell’arte teatrale e dello spettacolo in ogni sua
forma e con ogni mezzo legalmente consentito; nonché I'utilizzo, la gestione e il recupero degli
spazi teatrali e/o teatrabili. E un’organizzazione di volontariato che persegue il fine della
solidarieta civile, sociale e culturale, della promozione sociale, ampliando la conoscenza dei vari
settori di azione attraverso contatti fra persone, enti ed associazioni e proponendosi come luogo
di incontro e di aggregazione nel nome dei vari campi di interesse e dei fini perseguiti. Si
propone, altresi, di favorire lo sviluppo di iniziative destinate alla formazione artistico-culturale e
sociale, tramite I'utilizzo di tutti i mezzi di informazione possibili. Per la sua attivita non si rivolge
solamente ai propri associati [...] esplica la sua attivita prevalentemente nei settori della cultura,
delle arti, dell’editoria, delle varie forme di spettacolo dal vivo e non, nonché della formazione

ad esse connessa”>.
La UILT, fondata nel 1977, intende:

“raccogliere intorno a sé quelle forze teatrali che, in base all’attivita svolta sia a livello nazionale
che internazionale, qualifichino I’Associazione sotto il profilo culturale, sociale ed artistico ed
affrontino con spirito unitario, sia pure in una democratica e pluralistica diversita ideologica, il
tema del rinnovamento del teatro per addivenire a forme di libera espressione artistica; in
aderenza alle realta derivanti dai profondi mutamenti verificatisi in ogni settore artistico e
culturale, si propone di valorizzare I'attivita dei gruppi aderenti con la consapevolezza che
qualsiasi espressione artistica deve essere parte integrante della vita dell’'uomo. Intende
coordinare il movimento delle associazioni culturali e/o compagnie costituite per la promozione
dell’attivita teatrale realizzata senza scopi di lucro; facilitare lo scambio di spettacoli tra i gruppi
associati; indire selezioni, organizzare rassegne e concorsi, partecipare ad iniziative promosse da
altre organizzazioni, enti ed istituti; facilitare e sostenere l'istituzione di centri di cultura teatrale,
scuole e corsi di attivita teatrale; fornire la migliore assistenza alle iniziative destinate alla

valorizzazione del teatro; tenere i rapporti con le organizzazioni similari in Italia e all’'estero;

S Statuto FITA: http://www.fitateatro.it/public/site/page?view=statuto (Ultimo accesso: 26 giugno 2016).
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intraprendere attivita editoriale sia su stampa, sia su supporto audiovisivo, sia su altro mezzo;

intraprendere ogni attivita di promozione culturale a vantaggio dei propri iscritti”®.

Entrambe hanno un’organizzazione piramidale con Organi Centrali e Organi Periferici. La FITA ha
un’organizzazione interna basata su sei Organi Centrali e due Organi Periferici’. Attualmente il
Presidente Nazionale FITA &€ Carmelo Pace, in carica da otto anni, e le elezioni per il rinnovo del
Direttivo Federale si tengono ogni quattro anni. La UILT invece ha sette Organi Centrali® e, come
Organi Periferici, fa riferimento alle UILT Regionali. Il Presidente Nazionale UILT e dal 2014 Antonio
Perelli, e il rinnovo delle cariche ha una cadenza triennale. Nell'indagine, oltre ad Antonio Perelli e
Francesco Pirazzoli (Tesoriere Nazionale FITA) in qualita di membri nazionali, sono stati coinvolti
anche i rispettivi presidenti regionali dell’lEmilia Romagna — Pardo Mariani (UILT) e Gianni Sterpi
(FITA) — al fine di comprendere meglio come si sviluppino i rapporti tra il livello nazionale e il livello
regionale di entrambe le associazioni.

Partendo da cio che le due associazioni esplicano nei loro statuti, gli obiettivi fondamentali, oltre a
qguello di coordinamento tra le diverse realta non professionistiche, sono la diffusione dell’arte
teatrale in tutti i livelli sociali (includendo in questo ambito anche la diramazione di informazioni
legate al settore legislativo®, organizzativo e amministrativo sul territorio nazionale e il rapporto con
le istituzioni governative), la formazione in ambito artistico (attraverso corsi, stage e residenze) e lo
stimolo alla libera creazione artistica (con rassegne, concorsi e contatti a livello internazionale).
Questi tre ambiti sono effettivamente il cuore pulsante delle due associazioni e ognuna di esse tenta
di perseguire tali obiettivi in maniera diversa. In questa sede si cerchera di mostrare I'impegno nella
produzione, diffusione e formazione teatrale sia della FITA che della UILT, con particolare attenzione
alla dimensione regionale (e quindi locale), nazionale e internazionale a cui entrambe le associazioni
danno importanza.

Dai dati raccolti & emerso che la FITA indirizza il proprio contributo ai gruppi non professionistici

& Statuto UILT: http://www.uilt.it/statuto.html (Ultimo accesso: 26 giugno 2016).

7 Organi centrali: Assemblea delle Associazioni, Consiglio Federale, Comitato Direttivo, Presidente della Federazione,
Collegio dei Probiviri, Collegio dei Revisori. Organi Periferici: Comitati Regionali e Comitati Provinciali.

8 Assemblea Nazionale, Consiglio Direttivo, Presidente dell’Unione, Vice Presidente, Segretario, Collegio dei Revisori
dei Conti, Collegio dei Probiviri.

® Sembra opportuno specificare che entrambe le associazioni organizzano anche corsi di aggiornamento gratuiti
riguardanti la sicurezza in teatro basati sulla normativa istituzionale in vigore.
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soprattutto in ambito amministrativo e organizzativo, andando a svolgere il ruolo di organo
mediatore tra le compagnie affiliate e le Istituzioni nazionali in termini di informazione e
aggiornamento.

La Federazione ltaliana Teatro Amatori & presente in tutte le regioni d’ltalia e raggiunge le 1400

compagnie affiliate superando i 32.000 iscritti come singoli.

Francesco Pirazzoli -La FITA non & un’agenzia di spettacolo, noi non garantiamo alle
compagnie degli spettacoli o la possibilita di entrare in un circuito, € una Federazione che
tutela i diritti e gli interessi delle compagnie attraverso I'informazione immediata che riguarda
burocrazia e aspetti giuridici [...] La nostra assistenza copre molti livelli di risposte sia contabili
che amministrative. Adesso per esempio il Ministero delle Politiche Sociali ci ha finanziato un
progetto che si chiama ‘Informatizza teatro’ con cui abbiamo informatizzato tutte le nostre
realta regionali e attraverso il nostro sito diamo la possibilita a tutte le compagnie di poter
tenere la contabilita in autonomia, ossia possono accedere alla registrazione di tutte le partite
contabili. Oltre a questo c’e anche la possibilita di presentare il 730 on line tutto in maniera
gratuita’®.

L'informazione e il sostegno amministrativo sono due dei punti forti della Federazione; la maggior
parte dei gruppi o delle compagnie non professionali, infatti, ha poca conoscenza delle norme che
regolano il comparto no profit, carenza che deriva principalmente dal fatto che in passato la
legislazione dedicata a questi temi non fosse molto specifica o, meglio, non venisse rispettata come
oggi accade: “fino a poco tempo fa era possibile fare spettacoli senza controlli, adesso coloro che
organizzano, sia privati che enti pubblici, pretendono tutte le certificazioni riguardanti gli attori e le
attrezzature utilizzate”!!. Il supporto della Federazione & indispensabile nell’orientamento delle
compagnie non professionistiche all’interno della burocrazia italiana, non sempre esplicita in campo
artistico.

La capacita di adattamento della Federazione ai cambiamenti della societa contemporanea, sia da
un punto di vista amministrativo che nelle pratiche d’informazione, € rappresentativa della costante
presenza attiva e propositiva di questa realta. Il progetto “Informatizza teatro” finanziato dal
Ministero, cui fa riferimento Pirazzoli, nasce dall’ascolto delle esigenze degli affiliati e dalla necessita

di snellire le pratiche burocratiche relative all’ambito no profit. Oltre a quello che Pirazzoli descrive

10 Intervista a Francesco Pirazzoli (Tesoriere Nazionale FITA), raccolta da chi scrive il 9 maggio 2016, Lugo (Ravenna).
1 Ibidem.
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nello stralcio d’intervista riportato sopra, in un futuro prossimo I'associazione vorrebbe rendere
facilmente fruibile il proprio archivio creando una pagina nel sito web della Federazione da cui poter
attingere gli spettacoli che le compagnie non portano piu in scena. Un progetto, quindi, in continuo
ampliamento, che ha costituito un cospicuo investimento economico, ma che ha portato un ritorno

d’'immagine non indifferente anche in termini di nuovi affiliati:

Francesco Pirazzoli - quando riusciamo a dare delle risposte entro le 24 ore gia per le
compagnie € un aiuto indispensabile. Questa maniera di essere presenti ha avuto un successo
incredibile: in passato mediamente avevamo 30-35 nuovi ingressi di compagnie, quest’anno
nello stesso periodo abbiamo registrato 120 nuove affiliazioni, un numero pauroso che
senz’altro ci fa superare quello dell’anno scorso??.

Il rapporto con le Istituzioni governative €, per entrambe le associazioni nazionali, un tema
scottante cosi come fonte di contraddizioni; le istituzioni vengono percepite come ostacoli o
comungue come qualcosa che non facilita le attivita dell’associazionismo. Per cercare di delineare i
rapporti tra la FITA, la UILT e le istituzioni governative si riportano due stralci particolarmente utili

delle interviste gia citate:

Perelli - In che rapporti siete con le Istituzioni governative?

Toscano - Pessimi. In quanto associazione riconosciuta nell’albo nazionale delle Associazioni di
Promozione Sociale, sia il Ministero del Lavoro che quello delle Politiche Culturali ci conosce e
ci dava una sovvenzione annuale di 5.000 euro, che per noi a livello economico non era un
granché, ma era un riconoscimento dell’utilita del nostro servizio al sociale. Dal 2015 non
abbiamo piu questo appoggio a causa della spending review. Ci & rimasto il cinque per mille
che e poca cosa. Se parliamo di SIAE non ci fa degli sconti perché siamo amatoriali, anzi
sembrerebbe quasi che ce I'abbia con noi. Quindi non abbiamo nessun vantaggio, paghiamo le
tasse regolarmente. [...] Anzi, sembrerebbe che il fisco ci scruti da vicino come se avesse
timore che sotto la nostra sigla si infili qualche realta professionista. A volte capita che qualche
compagnia ci provi, noi stiamo sempre molto attenti, bisogna presentare lo statuto e se non &
conforme ai nostri principi e al nostro statuto nazionale, chiediamo di rivederlo. L'ENPALS ogni
anno ci chiede di vedere il bilancio del 10% delle nostre compagnie, quindi ogni anno i bilanci
di 80 compagnie [in totale la UILT ne conta 800 sul territorio nazionale] vengono controllati®3.
Toscano - Come sono i rapporti della FITA con le Istituzioni governative?

Pirazzoli - Noi siamo stati riconosciuti dal Ministero come Associazione di Promozione Sociale,

2 |bidem.
13 Intervista ad Antonio Perelli (Presidente Nazionale UILT), raccolta da chi scrive il 4 marzo 2016, Roma.
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quindi per legge tutte le nostre affiliate hanno tale diritto, ovvero tutte le nostre compagnie
affiliate hanno il riconoscimento di Associazione di Promozione Sociale e quindi di
conseguenza sono iscritte di diritto al registro nazionale delle Associazioni di Promozione
Sociale. Poi qui vengono fuori anche delle contraddizioni, perché ad esempio la mia
compagnia che e affiliata alla FITA e quindi iscritta all’albo nazionale delle Associazioni di
Promozione Sociale, non lo & in quello dell’lEmilia Romagna perché per farlo bisogna seguire
un altro iter. Abbiamo presenziato a diversi incontri con la Regione, ma non siamo ancora
riusciti a trovare un accordo.

Toscano - Quindi e un rapporto complesso?

Pirazzoli - Vede, c’é@ molta differenza tra Nord e Sud, tra regione e regione. Vi sono Regioni che
sono supportate bene dagli enti pubblici ad esempio il Friuli € supportato bene dalle leggi
regionali, anche il Veneto e le Marche lo sono. Il resto delle Regioni invece non riceve un
appoggio adeguato. Nel Meridione invece sono gli enti locali, come comuni e provincie, che un
minimo sostengono le compagnie amatoriali e organizzano eventi. Si parla sempre di un livello
basilare, ma c’e*

La formazione in ambito artistico sembra essere il focus centrale dell’Unione Italiana Libero Teatro,
che conta circa 800 compagnie affiliate e circa 14.000 membri come persone singole. Uno dei suoi
punti di forza in termini di formazione e sviluppo culturale dei propri iscritti € il Centro Studi UILT,
fondato nel 1997 con l'intento di promuovere attivita di formazione per gli associati, coinvolgendo
esperti interni ed esterni all’'Unione. Attraverso diversi tipi d’iniziative il tentativo del Centro & quello
di alimentare il confronto e il dibattito sul teatro di base. Il Centro Studi ha la sua sede centrale a
Roma e da esso parte il coordinamento dei vari Centri presenti nelle sedi regionali, che perd godono

di completa autonomia nella gestione delle attivita proposte:

Toscano - Cos’é il Centro Studi UILT e che funzione ha?

Sabbatani - Considerando I'altra grande associazione italiana, la FITA, noi ci distinguiamo per
la formazione. Contrariamente ad altre associazioni in cui si privilegia la produzione teatrale e
quindi anche l'inserimento in rassegne o altro, la UILT ha nel proprio statuto, quindi come
fondamento di base, lo sviluppo della formazione dell’attore [...]. Il nostro primo obiettivo &
che dobbiamo evolverci come attori. Quello di fare della formazione & un diritto e un dovere
per i nostri iscritti. Gli attori amatoriali gia sacrificano molte ore del loro riposo per darsi al
teatro, e se si affianca alle prove anche la formazione capira che € un impegno quasi a tempo
pieno. Il Centro Studi dell’Emilia Romagna & un fiore all’occhiello rispetto al resto d’ltalia,

14 Intervista a Francesco Pirazzoli, cit.
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abbiamo una grande tradizione, quella di Fognano, dove presso un istituto religioso abbiamo
la possibilita tutti gli anni, nel secondo weekend di settembre, di andare a fare una residenza
di tre giorni durante la quale facciamo formazione teatrale.

Toscano - Puo delineare una panoramica storica del Centro Studi?

Sabbatani - || Centro Studi e stato fondato insieme alla UILT perché risponde all’esigenza degli
iscritti UILT di formarsi e di approfondire temi legati alla teatralita. Quando € nata la UILT il
Centro Studi non era un’organizzazione a parte, come € adesso, ma era un organismo interno
all’associazione. Nel momento in cui la UILT si e ingrandita ed e stata divisa in competenze
regionali abbiamo deciso di creare prima il Centro Studi nazionale che dava le direttive alle
regioni e poi sono stati creati quelli regionali. | vari Centri di Studio regionali hanno quindi una
gestione e un’organizzazione separata dalla UILT e sono gestiti dai dirigenti regionali che
fanno riferimento direttamente a quello nazionale. Saranno sette-otto anni che abbiamo
deciso di separare il Centro Studi dall’organizzazione generale dell’associazione, anche se dalle
ultime riunioni che abbiamo fatto € emersa I'esigenza di ritornare un po’ piu interni al
direttivo della UILT, per evitare che certe decisioni prese dal Centro Studi non vengano
comprese dai direttivi regionali. Adesso infatti abbiamo stabilito che le decisioni del Centro
Studi siano condivise con il direttivo subito, in modo da essere contestualizzate e meglio
comprese. |l Direttore Nazionale del Centro Studi e Flavio Cipriani che & molto attento e ci da
diversi stimoli. Il Centro Studi & anche un canale per attivare la partecipazione dei giovani alle
attivita della UILT®.

La residenza cui accenna la Direttrice Giovanna Sabbatani, ospitata dall’lstituto Emiliani di Fognano

di Brisighella (RA), rappresenta all’'interno delle attivita promosse dal Centro Studi un momento di

intensa formazione per gli associati. Per chiarire meglio che tipo di attivita si svolgano durante

questi tre giorni, si riporta il programma previsto per il settembre 2016 fornitomi dalla Direttrice:

Laboratorio di voce e gesto condotto da Loretta Giovannetti

“L’arte del comico” condotto da Domenico Lannutti

Laboratorio di trucco teatrale condotto da Apollonia Tolo

“Il lavoro dell’attore sul testo e sul personaggio” condotta da Viviana Piccolo
Laboratorio sul musical condotto da Beatrice Buffadini

Teatro d’'improvvisazione con Antonio Vulpo

15

Intervista a Giovanna Sabbatani (Direttrice del Centro Studi UILT Emilia Romagna), raccolta da chi scrive I'11 maggio
2016, Bologna.
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- Laboratorio tecnico artistico sull’'uso della luce nello spettacolo condotto da Franco Campioni
- Laboratorio di dizione condotto da Piersanti Alida

- “l’arte di vivere sul palcoscenico” condotto da Natalija Florenskaia

Si tratta di un’offerta che abbraccia molti settori dell’arte teatrale, con una particolare attenzione
alla formazione dell’attore che avviene attraverso la sperimentazione di pratiche differenti. | corsi
non sono gratuiti, ma vengono offerti a costi molto contenuti (circa 50 euro per ogni laboratorio) e
durante i tre giorni di residenza ogni partecipante puo decidere a quali corsi prendere parte. La
residenza di Fognano & curata e organizzata dal Centro Studi Emilia Romagna, ma la partecipazione
e aperta a tutti gli affiliati UILT d’Italia. Oltre a cio, la UILT redige tutt’oggi una rivista trimestrale che
vide la sua prima pubblicazione nel 1996, con il titolo “Notizie U.I.L.T.”, cui dal 1997 il Consiglio
Direttivo UILT assegna un piccolo finanziamento e che dal 2000 é distribuita a ogni tesserato UILT
con il nuovo titolo “Scena. Notiziario trimestrale della UILT”. Dal 2011 la rivista € anche consultabile

Ill

on line sul sito dell’Unione. La quasi ventennale rivista ¢ il “mezzo mediante il quale tutti possono
colloquiare tra loro e con gli organi dell’'Unione. In ogni numero c’é spazio per la presentazione di
qualche compagnia, per le notizie riguardanti gli spettacoli, le rassegne, i festival, i corsi, i convegni,
per gli aggiornamenti sulle normative, per i temi proposti o richiesti dai gruppi... per tutto quanto &
Teatro”?®, La rivista ospita interventi di artisti e studiosi di teatro ed € uno dei mezzi per tenere
aggiornati tutti gli affiliati sulle attivita dell’Unione; & infatti nella rivista che sono stati pubblicati gli
atti della prima edizione (2015) dell’iniziativa “Tracce. Studio — Osservatorio sul Teatro
Contemporaneo”, un vero e proprio osservatorio che cerca di ritagliare dei momenti di riflessione
legati a temi precedentemente concordati; I'anno scorso il tema prescelto € stato Lo spazio e le

forme della parola in scena?. L'Osservatorio, per il suo primo anno, & stato ospitato all'interno del

“Premio Sele d’Oro Mezzogiorno”® e rappresenta uno dei momenti d’incontro a livello nazionale

% http://www.uilt.it/scena_presentazione.html (Ultimo accesso: 10 giugno 2016).

17 Alla tavola rotonda conclusiva dei quattro giorni, che ha visto avvicendarsi momenti di spettacolo e momenti di
riflessione, hanno preso parte Gerardo Guccini, Enrico Pitozzi (docenti del Dipartimento delle Arti dell’Universita di
Bologna e componenti dell’Osservatorio); Francesco Randazzo (regista e drammaturgo); Moreno Cerquetelli
(giornalista e critico teatrale); Flavio Cipriani (Direttore Nazionale del Centro Studi UILT) e Cathy Marchand (Living
Theatre).

18 Svoltosi dal 3 al 6 settembre 2015 a Oliveto Citra (SA), al Premio sono correlate altre attivita come incontri, seminari,
mostre, editoria, musica, cinema e teatro.

No 7 (2016) http://antropologiaeteatro.unibo.it D. 32


http://antropologiaeteatro.unibo.it/
http://www.uilt.it/scena_presentazione.html

RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico
Giovanni Azzaroni

Autorizzazione del Tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

della UILT. Anche la partecipazione a questo evento € regolamentata da un bando cui tutte le
compagnie UILT possono partecipare proponendo non solo i propri spettacoli, ma soprattutto il
proprio contributo in termini di idee e nuove proposte atte a far crescere sempre di piu il livello
delle attivita associative legate alla formazione®®. Altra rassegna proposta dalla UILT a livello
nazionale e il concorso “Corti Teatrali” che vede protagoniste le ultime creazioni delle compagnie
come dei veri e propri “studi” work in progress. Alla conclusione della rassegna, infatti, &€ previsto un
momento di dialogo e confronto cui tutte le compagnie sono invitate per condividere impressioni e
suggerimenti.

Anche la FITA organizza ogni anno delle attivita di formazione artistica e in particolare la “Festa del
Teatro”, un evento dedicato a tutte le compagnie affiliate e che rappresenta la manifestazione di
punta della Federazione. Si tratta di un evento itinerante (viene organizzato ogni anno in una citta
diversa) e costituisce uno dei momenti di maggior aggregazione tra le diverse realta che
compongono la Federazione. All'interno della Festa vi & la possibilita di partecipare a seminari
dedicati al teatro o alle tecniche recitative, a mostre e incontri studio o convegni sul ruolo del teatro
non professionistico. Inoltre nell’ambito della Festa del Teatro viene istituita un’accademia
temporanea (“Accademia del Teatro Italiano”) riservata a giovani tra i 18 e i 25 anni, che vengono
preventivamente selezionati attraverso un bando nazionale e che hanno la possibilita di partecipare
a un laboratorio creativo per una settimana, dal quale verra creato lo spettacolo conclusivo della
Festa. Il laboratorio & condotto da uno dei registi affiliati, su preventiva presentazione di un progetto
di formazione. Altra iniziativa presente all’'interno della Festa & il Premio FITALIA, assegnato a una
delle compagnie da una giuria di esperti: le compagnie inviano i video dei propri spettacoli e la

giuria, coordinata dal direttore artistico della Federazione Mauro Pierfederici, sceglie il vincitore che

19 Sj riporta una parte del bando distribuito dalla UILT per I'edizione 2016 di “Tracce” (che si svolgera anche quest’anno
a Oliveto Citra in settembre) in cui si danno le indicazioni generali da seguire per partecipare e si sottolinea la
necessaria presenza delle compagnie a tutte le attivita della rassegna, soprattutto a quelle dedicate al confronto:
“[...]V'indicazione & quella di riservare uno spazio di rappresentazione e di studio a lavori che si occupino di un teatro
contemporaneo definito tale non solo per la scelta delle argomentazioni (saranno prescelti spettacoli con una
drammaturgia tratta da testi originali, nuove scritture e da riscritture), ma soprattutto che agiscano in quel concetto
di drammaturgia che si occupa di tutte le composizioni dello spettacolo e non solo della scrittura, legato al concetto
di scrittura scenica che per lavoro di composizione porta al testo spettacolare, all’atto performativo. [...] Ogni
compaghnia sara ospitata dalla UILT per il periodo di Tracce in pensione completa presso le strutture convenzionate.
[..] Si ribadisce la necessaria presenza a tutte le proposte di “Tracce” compreso l'osservatorio sul teatro
contemporaneo momento essenziale di tutto il percorso” (Bando ufficiale UILT per la seconda edizione, diramato il
30 maggio 2016 e fornito dalla Direttrice del Centro Studi Emilia Romagna Giovanna Sabbatani).
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partecipera di diritto al Festival Internazionale di Viterbo. Quest’ultimo & organizzato insieme al
Comitato provinciale FITA di Viterbo, in collaborazione con il Comune, e nel 2016 giunge alla sua XXI
edizione. Infine la Federazione dedica ai suoi affiliati pil giovani (fino ai 30 anni) una “Scuola
permanente di alta formazione delle arti dello spettacolo” che ha la durata di un intero anno
(I'attuale edizione ha avuto inizio nel gennaio 2016 e si concludera nel gennaio 2017); la guida della

Scuola e affidata al regista Daniele Franci e

“il progetto ha lo scopo di incentivare la formazione dei giovani interessati ad approfondire e
migliorare le proprie competenze sulle arti dello spettacolo, attraverso workshop con docenti sia
italiani che stranieri di Teatro, Danza, Canto, Mimo e Regia. | contenuti dello stage verteranno su
tecniche attoriali, studio del personaggio, tecniche di coreografia e arte scenica, tecniche di
regia, canto, movimento su scena, improvvisazione, nozioni di fonica e illuminotecnica. Tutti i
contenuti saranno affrontati attraverso esercitazioni pratiche e lavori di gruppo e saranno
finalizzati alla realizzazione di una performance di teatro danza in lingua italiana e straniera

(francese e inglese)”?°.

Inoltre, nel 2016 la Federazione ha istituito la seconda edizione del Gran Premio del Teatro
Amatoriale, basato sui concorsi che durante I'anno si sono svolti nelle singole regioni. Possono
quindi partecipare al concorso quelle compagnie che si sono gia aggiudicate il premio come Miglior
Spettacolo ai concorsi regionali. Ogni singolo concorso € organizzato utilizzando un format comune,
basato su una giuria itinerante che si reca a visionare gli spettacoli nel luogo e nella data indicati
dalla compagnia partecipante. L'adesione ¢ libera per tutte le compagnie FITA della propria regione
e gli spettacoli proposti non hanno limiti specifici di genere teatrale e durata; devono pero costituire
uno spettacolo completo?.

Come si e cercato di mostrare elencando le diverse attivita svolte dalle due associazioni, la spinta
alla libera creazione artistica € uno dei punti cardine intorno a cui entrambe ruotano, dimostrandosi

enti molto attivi nella promozione di concorsi, rassegne e festival che, anche in questo caso, si

20 Bando di partecipazione alla quarta edizione (2016-2017), reperibile on-line all’indirizzo:
http://www.fitateatro.it/public/site/page?view=itaf (Ultimo accesso: 6 giugno 2016).
21 Informazioni tratte dal bando ufficiale diffuso dalla FITA per I'edizione 2016.
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producono sia localmente che su scala nazionale. Questi eventi sono momenti fondamentali sia per
la formazione artistica degli associati sia per sviluppare una consapevolezza teorica legata alla forma
d’arte che essi hanno deciso di praticare. Inoltre, le associazioni rappresentano un’importante
opportunita per conoscere e confrontarsi con gruppi provenienti da realta diverse, andando a
rafforzare la rete di connessioni interregionali che sono alla base della circolazione d’idee e punti di
vista di cui la creazione artistica si nutre incessantemente. Ancora, queste attivita sono
rappresentative della maniera di gestire i rapporti tra realta nazionale e locale, e sottolineano la
capacita di queste associazioni di mantenersi contemporaneamente e consapevolmente in una
dimensione locale e globale. La dimensione internazionale non rimane esclusa da queste
prospettive, infatti la UILT & membro permanente dell’AITA-IATA (International Amateur Theatre
Association)? e del CIFTA (Conseil International des Fédérations Théatrales d’Amateurs de culture
latine) e aderisce all’l.T.l. (International Theatre Institute), tutte realta che hanno finalita molto
simili a quelle delle due associazioni italiane. Attraverso queste collaborazioni si attuano scambi tra
compagnie internazionali, sempre nell’ottica di un arricchimento reciproco. A tal proposito sembra
utile nominare almeno un esempio concreto di compagnia non professionale, affiliata alla UILT, che
si spinge davvero al confine con il teatro professionistico sia per la qualita degli spettacoli che per
I'attenzione alla formazione d’attore che, infine, per la presenza in festival e rassegne internazionali.
La compagnia teatrale “Costellazione”? di Formia (Latina) con le sue produzioni & stata presente
nelle piu importanti manifestazioni internazionali non professionistiche, riscuotendo grande
successo di pubblico e critica nonché innumerevoli riconoscimenti. Fondata nel 2005 da Roberta
Costantini, Maria Giuseppina Ottaviana, Piras e Marco Marino, la compagnia ha vinto diversi premi
tra cui il premio come migliore spettacolo internazionale con Gente di plastica sia al Festival Faces
without Masks nel 2012 a Skopje in Macedonia che, nello stesso anno, a Le Festival International du
Théatre professionnel a Fés in Marocco. Inoltre ha partecipato al Festival Mondiale di Teatro World

Congress & International Theatre Festival di Changwon e Masan in Corea del Sud nel 2007, dove &

22 Ulteriori informazioni su queste associazioni internazionali sono reperibili nelle pagine web: AITA-IATA
http://www.aitaiata.org/gil/; CIFTA http://www.cifta.org/vl/index.php/fr/; I.T.I. http://www.iti-worldwide.org/ .

2 Si riportano qui solo alcune informazioni basilari sulla compagnia: per un approfondimento sulle modalita di lavoro,
gli spettacoli, i laboratori e le attivita internazionali si rimanda la sito web della compagnia:
http://www.costellazioneteatro.it/index.php?option=com_content&view=frontpage&Itemid=1 (Ultimo accesso: 28
giugno 2016).
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stata selezionata come unica Compagnia italiana in rappresentanza dell’ltalia e dei Paesi Europei di
lingua latina con lo spettacolo /I folle.
Al fine di definire il rapporto con il pubblico e le attivita dedicate ai giovani dalle due Associazioni, si

rivelano particolarmente preziosi alcuni stralci delle interviste raccolte:

Toscano - Che tipo di pubblico ha il teatro amatoriale?

Perelli - Roma, come tutte le grandi citta, da questo punto di vista & un discorso un po’ a
parte. Infatti Roma ha molti teatri e quindi molta concorrenza ed e difficile trovare teatri pieni.
Ogni compagnia in genere il pubblico se lo cerca e se lo trova tra i parenti e gli amici, e si attua
una sorta di scambio del tipo “io vengo da te, tu vieni da me”. In realta il teatro € molto piu
attivo nei centri piu piccoli, ad esempio Faenza & una piccola citta con una partecipazione del
pubblico molto elevata. Non so da cosa dipenda, forse proprio dalle dimensioni ridotte della
citta e quindi la sera le persone scelgono di andare a teatro piuttosto che rimanere a casa a
guardare la TV. [...] Normalmente & in provincia che il teatro si gode un po’ di piu e la gente
partecipa di piu, pero purtroppo in provincia il livello € un po’ piu basso.

Toscano - Com’e la partecipazione dei giovani sia nel pubblico che negli iscritti alla UILT?

Perelli - E il problema di fondo, la partecipazione giovanile & in realta un problema per molte
realta, io parlo da insegnante e preside che ha avuto a che fare con molte generazioni di
giovani. In particolare questa generazione € molto demotivata, hanno una visione della vita
molto arida, quindi non e facile interessarli. lo conduco un laboratorio teatrale nella scuola
dove ho insegnato per 24 anni, e lo conduco dal ‘91 ininterrottamente. L'anno scorso mi &
venuta voglia di fare la versione teatrale del testo del Gianni Schicchi di Puccini. A me sembra
un miracolo che i ragazzi di oggi possano sentirsi attratti da una cosa del genere, tutto dipende
da come gli viene proposto. Partecipare a questi laboratori significa sottoporsi a una
gerarchia, al rispetto dei ruoli e lavorare intensamente per diverse ore su un testo: & la magia
del teatro che ogni volta si compie [...]. E difficile coinvolgere i giovani; sotto questo profilo la
UILT ha un ottimo risultato perché negli ultimi due anni e cresciuto notevolmente il numero
dei minorenni iscritti alla UILT.

Toscano - Avete pensato delle attivita specifiche affinché questo avvenisse?

Perelli - Si, sollecitamo sempre tutte le nostre compagnie a dotarsi di un laboratorio per i
giovani, chi & bravo insegni quello che sa, condivida le sue conoscenze e quello di buono che
ha imparato. Nonostante il numero dei giovani iscritti sia aumentato € ancora poco, i giovani
preferiscono altri svaghi quindi coinvolgerli nel teatro non & facile. Quello che ancora li
coinvolge di piu & il musical, perd con una visione molto superficiale. Il teatro impegnato li
attira molto meno e nonostante noi facciamo di tutto non possiamo avere troppo perché [ci
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scontriamo con la] mancanza di una cultura teatrale di base nella societa. In realta manca una
cultura di fondo per la formazione teatrale. Sotto il profilo psicologico, per liberarsi dalle
paure, dai timori dalle repulsioni interne, il teatro aiuta molto, il lavoro laboratoriale aiuta
molto; insegna a stare insieme, a lavorare insieme, a rispettare i ruoli, ad aspettare
pazientemente il proprio turno. Tutto un gioco di equilibri, anche perché la compagnia non
professionistica ha una mentalita diversa da quella professionistica che le consente di vedere
le cose in maniera diversa. Per esempio il laboratorio scolastico si avvicina come struttura e
pensiero a una compagnia amatoriale. Nella mia esperienza con i laboratori mi & capitato
anche di riuscire a far recitare un ragazzino balbuziente; raggiunti questi obiettivi cosa vuoi
che mi importi di tutto il resto, se il pubblico viene o no, se guadagno dei soldi o no: Ia
missione del laboratorio teatrale € raggiunta. Questo € lo spirito che dovrebbe animare il
teatro. Se fossi un professionista sceglierei dei temi che vanno piu di moda, sceglierei attori
capaci e un teatro che possa attirare molto pubblico, ma questa & un’ottica che a noi non
interessa e a scuola se il laboratorio lo faccio io che sono pensionato e non ho bisogno di
essere pagato per farlo, potrebbero permetterselo molte piu scuole. Da noi meno si parla di
soldi meglio €, sappiamo che non & quello che ci spinge a fare teatro.

Toscano - Ed € questo il discrimine tra teatro amatoriale e professionale?

Perelli - Esatto, il nostro modo ci consente di vedere le cose con un’altra ottica che ci da quello
slancio e quella passione, quella serenita e quel sorriso che manca in altri contesti. Credo che
far crescere culturalmente il teatro non professionistico sia un impegno per me etico per far
crescere culturalmente la nazione. Bisogna lavorare sui giovani. Avevamo ideato un registro
nazionale di coloro che dovrebbero insegnare teatro nelle scuole perché non possono essere
solo i docenti, né possono essere solo attori o registi che non hanno competenze didattiche e
pedagogiche, ci vorrebbero persone che possiedono entrambe le competenze e non & cosi
facile trovarle, ce ne sono ed e per questo che bisognerebbe inserirle in un registro nazionale,
in modo da poter fornire delle valide alternative e il personale piu adatto per le scuole che
adotteranno il laboratorio teatrale nei loro curricula. Questa & la stessa cosa che si & verificata
con l'inserimento dell’'insegnamento dello strumento musicale a scuola, & stato un problema
trovare le persone con le competenze giuste?.

Toscano - Che percentuale di giovani associati avete in FITA?

Pirazzoli - L'eta media dei nostri affiliati € di 42 anni, € bassa e si sta abbassando negli ultimi
anni perché abbiamo tante iniziative nuove e soprattutto compagnie di nuova formazione che
provengono da scuole di teatro o da esperienze scolastiche e si riuniscono in compagnie per
provare a fare teatro. Iniziative come il FITALIA, ad esempio, sono dedicate ai giovani fino ai
25 anni. Ci sono molte compagnie che al loro interno hanno dei minorenni. In una fase
assembleare non hanno diritto di voto, in quanto minorenni, pero sono iscritti regolarmente
nel libro soci.

Intervista ad Antonio Perrelli, cit.
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Toscano - Che tipo di pubblico ha il teatro non professionistico?

Pirazzoli - Anche nell’'ambito della regione stessa abbiamo un pubblico molto variegato. Ad
esempio a Lugo i quarantenni e anche piu giovani vengono, in altre parti dell’lEmilia Romagna
ovviamente no, a Cesena ad esempio I'eta media degli spettatori € piu alta. lo credo dipenda
anche dalle proposte che gli organizzatori e le compagnie fanno, perché se, per esempio, si
porta in scena un testo romagnolo classico ai giovani non interessa. Di quelle figure che
vengono portate dai nostri testi dialettali, quali il garzone, il prete, I'ubriaco i giovani non si
interessano.

Toscano - In base alla sua esperienza che idea si e fatto del livello qualitativo e di ricerca?

Pirazzoli - Parlando dell’Emilia Romagna ci sono delle compagnie che ultimamente si stanno
scostando da una posizione estremamente dialettale a una fase piu ampia in cui entrano altre
realta. [...] Si stanno allargando gli orizzonti anche nei generi che vengono indagati. Poi
dipende anche da come I'organizzatore prepara il pubblico; se abitui il pubblico a delle opere
di bassa qualita poi gli andra bene tutto, se invece inizi a proporre qualcosa di qualita, se poi
proponi qualcosa di brutto se ne accorgono subito. I/ pubblico va formato, c’é chi lo fa e chi
no. [...] La qualita c’é. [...] lo credo che anche andare a vedere le compagnie di infimo grado ti
fa imparare qualcosa, ad esempio cio che non devi fare. Perd € anche vero che se la qualita
non & buona la compagnia trova delle difficolta nell’avere delle date, il pubblico ti vede una
volta e poi non torna. Non c’e niente di piu giudicante del pubblico. Poi il pubblico quando
lega a un nome una buona qualita, ha la certezza di cosa va a vedere. Molte compagnie fanno
spettacoli legati al passato e sta pure bene, 'importante e che lo facciano bene?.

| temi del pubblico e della partecipazione giovanile ricoprono una notevole importanza all’interno
dei gruppi non professionali e le testimonianze riportate mettono in luce dinamiche gia conosciute
in fatto di reclutamento del pubblico. Il loro valore aggiunto consiste nel far emergere un punto di
vista sul valore dell’arte teatrale, che diventa anche un valore d’uso del teatro, solitamente
sottaciuto quando si parla di ‘teatro amatoriale’: I'attenzione per la trasmissione di un sapere nato
dall’esperienza, uno sguardo particolare per le nuove generazioni, la necessita di sperimentare
nuove forme di messa in scena e le conseguenze positive sulla creazione artistica dell’essere
svincolati dal contesto economico del guadagno. La necessita di ampliare le proprie competenze e,
quindi, la propria efficacia, & un’esigenza che non si spegne e sprona i gruppi, forse quelli di nuova
formazione in maniera piu convinta, a sperimentare generi, testi e modalita di messa in scena che

nascono dalla condivisione con il proprio gruppo e dal lavoro individuale di artisti con competenze

% Intervista a Francesco Pirazzoli, cit.
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trasversali (attori, drammaturghi, scenografi, tecnici specializzati, costumisti, truccatori). Il contatto
radicato con la comunita (e quindi con il proprio pubblico) da loro I'input fondamentale per
modificarsi in base alle risposte del pubblico e per coinvolgere le nuove generazioni. Inoltre,
concepire il lavoro laboratoriale come mezzo per la crescita culturale e dare maggiore importanza al
percorso nel teatro (in cui sono comprese anche tutte quelle conoscenze di carattere organizzativo e
amministrativo), piuttosto che allo spettacolo finale, svela “una rete di microsomiglianze”
(Meldolesi 1987: 15) che, almeno nelle pratiche, li rende affini al circuito teatrale ufficiale. Inoltre, la
consapevolezza del proprio ruolo e delle proprie potenzialita spinge queste associazioni a costituirsi
parte propositiva nelle discussioni che riguardano le problematiche dell'insegnamento del teatro
come disciplina curricolare nelle scuole.

Infine, come si e visto, la FITA e la UILT pongono un’attenzione particolare alla formazione,
all'esperienza e alla consapevolezza dell’arte teatrale, plasmando identita singole e di gruppo.
Quest’ultimo punto permette di tornare su due argomenti gia citati nel corso dell’'intervento, ossialil
primo incontro con |’arte teatrale e il processo di trasformazione identitaria che s’innesca all’interno
delle compagnie non professionistiche. Si tratta, in realta, di due facce della stessa medaglia: il
primo incontro con il teatro, che nella maggior parte dei casi e costituito dai laboratori scolastici o
dalla “compagnia di paese”, rappresenta un imprinting non indifferente. Esso ha sul singolo
conseguenze sempre diverse, sviluppandosi in base alla passione e all'interesse personale. Tale
incontro pud anche influenzare le proprie scelte di vita avviando quel processo di trasformazione

individuale che si concretizza, per esempio, nel passaggio da non professionisti a professionisti:

Toscano - Il passaggio al professionale, oltre alle differenze economiche, in cosa consiste?

Mariani - Molti prima di lavorare in maniera professionale si sono formati in ambito non
professionistico, ad esempio Luca Mazzamurro, che ha cominciato con noi e adesso sta
avendo dei grandi successi come professionista. [...] E una propria rivendicazione [di capacita
personali]: tutti gli attori non professionisti vedono il passaggio al professionismo come un
successo, il loro lavoro e il loro sacrificio vengono gratificati. E come chi a un certo punto fa
un’invenzione e, improvvisamente diventa famoso. £ una soddisfazione personale; il suo
nome inizia ad avere ampi spazi.
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Toscano - Quindi, secondo lei, non & una differenza a livello tecnico?

Mariani - No, non tutte le compagnie sono perfette a livello tecnico, ci sono delle compagnie
zoppicanti e quelle le aiutiamo facendo formazione. Pero ci sono delle compagnie che hanno
una capacita tecnica molto elevata. Ad esempio Sergio Pizzo a Mordano o La Lolla di Faenza,
sono compagnie di non professionisti ma sono piu bravi di molti professionisti. Hanno degli
attori molto bravi, che lasciano a bocca aperta?®.

Considerazioni conclusive®

Le realta locali si sono definite nell’opposizione delineatasi, principalmente nel XX secolo, tra locale
e globale. Linserimento dell’individuo in una dimensione globale attraverso le nuove vie di
comunicazione, sempre piu efficienti nell’assottigliare le distanze in termini di spazio e tempo, ha
fatto si che si tornasse a riflettere sull'importanza delle realta locali come depositarie di un bagaglio
culturale legato a uno specifico luogo e conservatrici di una specifica identita sociale. Tali realta
sono caratterizzate da una grande diversita culturale e si fondano sulle tradizioni espresse da un
gruppo o da individui che rispecchiano le aspettative della comunita, proprio perché sono
espressione della loro identita culturale e sociale, delle norme e dei valori che si trasmettono in
forma orale, scritta e artistica (anche artigianale). La formazione di gruppi di teatro non
professionistico rappresenta una delle piu diffuse forme di aggregazione sociale presenti nelle
comunita locali ed essi sono uno dei modi in cui gli abitanti di una comunita entrano in relazione,
condividendo lo scopo ben preciso di fare cultura. Questi gruppi, nati dalla condivisione di
un’ideologia comune, rappresentano anche una delle possibilita con cui i componenti di una
comunita possono impiegare il proprio tempo libero. L'esigenza di trovare delle occupazioni fuori
dalle ore di lavoro si fece piu pressante in Italia quando, nel 1923, il Consiglio dei Ministri approvo la
riduzione delle ore di lavoro giornaliere da 16 a 8, con il conseguente incremento della nascita di
associazioni, tra le quali la memoria degli italiani trova come primo riferimento il Dopolavoro
Ferroviario?®, che rappresenta il primo e piu importante dopolavoro per numero di adesioni e

quantita di iniziative promosse in Italia. Lo sviluppo del tempo libero & quindi legato al progresso

% |ntervista a Pardo Mariani (Presidente UILT Emilia Romagna), raccolta da chi scrive il 19 febbraio 2016, Bologna.

27 Si tratta, appunto, di considerazioni che non hanno la pretesa di essere complete o esaustive, ma che prospettano
un possibile campo di studi futuro in ambito storiografico.

2 La nascita del Dopolavoro Ferroviario € stata sancita dal Regio Decreto Legge del 25 ottobre 1925.
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della cultura intellettuale dei lavoratori e di conseguenza la sua etica si rifa alle ideologie
dell’autogestione e dell’autogoverno (Cfr. Naville: 1963). Il tempo libero riguarda, quindi, la libera
scelta del soggetto ed “€ un insieme di occupazioni alle quali I'individuo puo dedicarsi di buon
grado, sia per riposarsi, sia per divertirsi, sia per sviluppare la sua partecipazione sociale volontaria,
la sua informazione o la sua formazione disinteressata, dopo essersi liberato di tutti i suoi obblighi
professionali, familiari o sociali” (Dumazedier 1963: 505). Da questa citazione del sociologo francese
J. Dumazedier possiamo recuperare tre diverse funzioni del tempo libero: funzione di riposo, di
divertimento, di sviluppo della personalita; quest’ultima rappresenta quella di maggior interesse nel
proseguimento di questa riflessione. Nella contemporaneita le associazioni senza scopo di lucro o
no profit sono una delle realta presenti a tutti i livelli della societa e svolgono attivita sia di
volontariato che di produzione e promozione culturale in collaborazione o in sostituzione delle
istituzioni. Non dimentichiamo poi che il teatro non professionistico ha sempre trovato e costruito
la propria casa in quei luoghi e in quelle comunita cui il teatro professionistico per lunghissimo
tempo non ha avuto interesse a introdursi: nella piccola sala da cento posti, nei teatri delle difficili
periferie italiane e nelle scuole.

Da qualche tempo i professionisti hanno iniziato a collaborare assiduamente e in situazioni sempre
diverse con non professionisti®® per progetti limitati nel tempo e finalizzati ad una performance,
istituendo una pratica che si dispiega pil 0 meno con la stessa struttura: creazione di un gruppo
proveniente da una comunita definita o istituito attraverso chiamate pubbliche rivolte a individui di
ogni eta, genere e provenienza®’; laboratorio pratico; messa in scena. Si rivela quindi la necessita del
teatro professionistico di avvicinarsi a quella realta locale da cui i non professionisti nascono e su cui
esercitano il loro ruolo principale. In tal senso, il lavoro dei non professionisti, slegato dalle logiche
economiche che regolano il teatro professionistico, puo esercitare realmente un ruolo aggregativo,
di condivisione e di formazione disinteressata e permanente, soprattutto nella prospettiva in cui si

tratta di un lavoro e di una presenza continuativa, non sporadica, non legata a un singolo progetto e a

% |n questo caso utilizzare la locuzione ‘non professionisti’ risulta quasi improprio, perché ci si riferisce a persone
completamente lontane dal mondo teatrale, che non ne conoscono le dinamiche, non hanno mai avuto una
formazione in tal senso: veri e propri “dilettanti” dell’arte drammatica.

30 In altri casi la “chiamata” puo invece essere indirizzata a categorie ben specifiche come bambini, anziani o
uomini/donne. Naturalmente la natura della “chiamata” varia in base al progetto di partenza e agli obiettivi
prefissati.
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una determinata messa in scena. E quindi indubbio che entrare in collaborazione con le comunita
locali e immergersi nelle storie delle persone comuni costituisca una fonte di ispirazione e di
nutrimento per il teatro professionistico.

In conclusione, le due realta associative al centro di questa riflessione costituiscono una rete, un
circuito, un sistema teatrale parallelo a quello ufficiale, parimenti organizzato, continuativo e
ampiamente ramificato sul territorio, con una distribuzione capillare che si dispiega a partire dalle
realta locali, passando per quelle regionali e nazionali e che approda a esperienze internazionali.
Questo tipo di organizzazione sembra avvicinarsi a quella definizione di “microsocieta degli attori” di

cui scriveva Claudio Meldolesi nel suo omonimo saggio.

“Per microsocieta dovra intendersi I'insieme sociale delle compagnie di tutti i Paesi in cui
attecchi il seme della Commedia dell’Arte [...] Fu dunque una societa paradossale, fatta di
dislivelli qualitativi, di difformita linguistiche, di frastagliate abilita [...] Come immaginare una
societa del genere? Sarebbe impossibile, se non si considerasse la viscerale forza di coesione

determinata dalla finalizzazione del recitare” (Meldolesi 2013: 60 — Corsivo di chi scrive).

| modi di autoproduzione e autoaggregazione; la passione viscerale per la recitazione; la capacita di
aggiornare la propria struttura organizzativa in base ai mutamenti della societa; l'attitudine a
modificare i propri progetti in base al pubblico e I'aggiornamento continuo dei temi in analisi del
‘circuito non professionistico’, sembra combacino con quegli stessi modi che caratterizzarono il
mondo teatrale prima della professionalizzazione dell’attore. Questo induce a pensare che il teatro
amatoriale, filodrammatico, non professionistico sia il piu diretto erede di quel modo di fare teatro.
Di conseguenza, nella contemporaneita, esso rimane al di fuori del sistema teatrale ufficiale*!, non a
causa di un livello qualitativo inferiore (naturalmente esistono compagnie piu e meno capaci), ma
per la necessita di mantenere intatto quel modo di fare teatro; forse, affinché esso continui ad
essere la radice da cui prendere ispirazione e che alimenta — in determinati periodi — il teatro

professionistico. La ‘microsocieta dei non professionisti’, seguendo ancora Meldolesi, € per “meta

31 Non si vuole qui intendere che i gruppi non professionistici vogliano o desiderino entrare all’interno di questo
circuito. Piu volte durante le interviste sono emerse la consapevolezza e la volonta di rimanere non professionisti per
continuare ad avere maggiore liberta creativa.

No 7 (2016) http://antropologiaeteatro.unibo.it D. 42


http://antropologiaeteatro.unibo.it/

RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico
Giovanni Azzaroni

Autorizzazione del Tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

esterna e per meta interna alle societa degli uomini normali” (Meldolesi 2013: 60). L'immissione in
un sistema gerarchico riconoscibile, quali sono le associazioni nazionali, permette, in prima istanza,
di sancire I'esistenza del fenomeno in sé come fondato su solide basi, creando cosi una microsocieta
circoscritta; ma allo stesso tempo rimanere non professionisti lascia a ogni singolo gruppo la
possibilita di mantenersi sempre a contatto con la “societa degli uomini normali” di cui sono
interlocutori e attori attivi. Concludendo, il teatro non professionistico costituisce una fucina cui
riferirsi nei momenti di stasi del professionismo e, probabilmente, questo incontro trova il proprio
senso nella dialettica tra passato e presente, tra la continuita nella discontinuita; “I'attore ha ancora
bisogno di conservarsi simile a un uomo a dispetto di tanti registi e amministratori teatrali che

vorrebbero vedergli addosso la naturalezza stereotipata dell’'uomo dabbene” (Meldolesi 2013: 77).
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Abstract — IT

Il presente contributo indaga I'attuale universo del teatro non professionistico italiano nel tentativo di
comprenderne la consistenza in termini di organizzazione. | quesiti dai quali scaturisce questa riflessione
riguardano i cambiamenti che hanno caratterizzato nel tempo le formazioni non professionistiche
(cambiamenti dovuti anche a una legislazione pil specifica a regolare il comparto no profit) e dal ruolo
che queste ultime svolgono nella contemporaneita all’interno delle comunita locali in cui stanziano.
L'indagine e stata condotta all'interno della cornice delle due grandi associazioni italiane di teatro non
professionistico: la Federazione Italiana Teatro Amatori e I’'Unione Italiana Libero Teatro.

Abstract — ENG

This paper investigates the present scenario of the non-professional theater associations in Italy so as to
understand their current form of organization. The study focuses on the changes that have
characterized in time the non-professional associations (due also to the improvement of the legislation
regulating the no profit sector) and the social role in contemporary local communities. The survey was
conducted within the two most relevant Italian associations of non-professional theater: the Italian
Federation of non-professional Theatre (Federazione Italiana Teatro Amatori) and the Italian Union of
Free Theatre (Unione Italiana Libero Teatro).

CINZIA TOSCANO

E Dottoranda di ricerca presso il Dipartimento delle Arti dell’'Universita di Bologna con un progetto
riguardante le sperimentazioni teatrali del regista giapponese Hirata Oriza. Su questi temi ha pubblicato
Bunraku e Android-Human Theater. Un confronto tra scena tradizionale e contemporanea in Giappone
(«Antropologia e Teatro», n. 4, 2013) e Dal teatro colloquiale gli androidi gentili: la scena sperimentale di
Hirata Oriza («Histryo», Dossier: Teatro in Giappone oggi, 2012). Ha conseguito nel 2012 la Laurea Magistrale
in Discipline dello spettacolo dal vivo presso il medesimo Ateneo e dal 2014 ¢ collaboratrice di « Antropologia
e Teatro».

CINZIA TOSCANO

Is a Ph.D. candidate at Department of Arts of University of Bologna. Her research concerns Japanese director
Hirata Oriza’s experimental theater. She published Bunraku and Android-Human Theater. A compare
between traditional and contemporary theatrical scene in Japan («Antropologia e Teatro», n. 4, 2013) and
From colloquial theater to kinds androids: the experimental theatrical scene of Hirata Oriza («Histryo,
Dossier: teatro in Giappone oggi», 2012). She obtained her Master’s Degree in 2012 in Live and Performing
Arts at the same University and since 2014 she works for the editorial board of «Antropologia e Teatro».
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Teatro amatoriale: definizioni e scelte drammaturgiche

Arianna Ferrucci

“Si chiama amatoriale il teatro fatto senza fini di lucro, solo per il piacere di esplorare altri mondi,
altre vite” (Cerliani 2015). Prima ancora di volgere lo sguardo alla questione terminologica vera e
propria, credo che la suddetta spiegazione della Cerliani, pur nella sua sinteticita, sia quanto di piu
essenziale e preciso possa delineare il fenomeno del teatro non professionistico, poiché tiene conto
di quelle che di fatto sono le due principali caratteristiche che identificano quelli che, nel modo piu
specifico possibile, potremmo definire “operatori non professionisti” di teatro.

La mancanza di fini di lucro (assai piu dell’aspetto dilettevole e ricreativo, al quale & comunque
inevitabilmente collegato), individua infatti in maniera chiara e univoca chiunque svolga un’attivita
nell’ambito teatrale non per questioni di carattere economico (diversamente dagli attori e registi di
professione, nei quali la passione per I'arte teatrale si accompagna inevitabilmente alla necessita di
ricavarne un guadagno) bensi per puro piacere personale, senza aspettarsi in cambio altro
compenso che non sia I'applauso del pubblico. Nella maggior parte dei casi, infatti, chi opera
nel’lambito del teatro oggi definito pil comunemente come “amatoriale” possiede gia
un’occupazione da cui trae profitto, e puo dunque dedicare all’attivita teatrale solamente il tempo
libero. Il secondo aspetto messo in luce dalla Cerliani, quello relativo al fattore dilettevole del fare
teatro, € invece quello che, almeno da un punto di vista strettamente etimologico, deve aver
ispirato una della espressioni piu frequentemente utilizzate per riferirsi, non senza un certo
pregiudizio di fondo, a chi svolge una qualsiasi attivita con modalita non professionistiche: quella,
appunto, di “dilettante”.

Del resto, a dispetto del parere del tutto singolare di Luigi Allegri, secondo cui in ambito teatrale,
diversamente da qualsiasi altro settore, si sia da sempre dato maggior credito all’attivita dei
dilettanti piuttosto che a quella dei professionisti!, e a dispetto anche del fatto che nel corso della

storia ci siano stati effettivamente dei casi in cui, accusati i professionisti di ignoranza e incapacita,

1 “Se il teatro e gioco e divertimento, [...] si sa che giocare ¢ dilettevole e psicologicamente utile ma chi fa del gioco
una professione € uno sfaccendato, inutile alla societa e pericoloso per chi gli si avvicina” (Allegri 2005: 207).

No 7 (2016) http://antropologiaeteatro.unibo.it D. 47


http://antropologiaeteatro.unibo.it/

RIVISTA DI STUDI

Direttore responsabile
Giuseppe Liotta

Direttore scientifico
Giovanni Azzaroni

Autorizzazione del Tribunale di Bologna n. 8105 del 1/10/2010

le piu importanti idee e innovazioni siano nate in massima parte tra le fila dei dilettanti2, anche in

guesto campo non mancano affatto, in realta, stereotipi e preconcetti legati ai non professionisti.

Dilettanti, amatori, filodrammatici: un ritratto terminologico

| cliché relativi agli operatori non professionisti di teatro sono ravvisabili gia a partire da alcune
accezioni proprie dei termini utilizzati per definirli. Il sostantivo ‘dilettante’, infatti, non si limita a
identificare unicamente chi si occupa di una qualunque attivita per mero divertimento personale3,
ma nel linguaggio comune e quasi unicamente utilizzato con accezione spregiativa e offensiva, e
probabilmente e proprio per questo che, negli ultimi anni specialmente, con la sempre maggiore
attenzione che si sta rivolgendo verso le realta amatoriali, il suo utilizzo si sta progressivamente
abbandonando in favore di altri termini meno infarciti di preconcetti. Nel Grande Dizionario della
Lingua Italiana il dilettante € infatti definito, oltre che come colui “che ama, che predilige, che prova
piacere in qualche cosa” (Battaglia 1966: 439) anche come “chi si dedica all’arte, alla letteratura, alla
scienza, a un’attivita qualsiasi, non per professione o lucro, ma per una soddisfazione personale, per
svago e passatempo (e senza un impegno profondo di tutto se stesso e quasi a tempo perso)”
(Battaglia 1966: 439), mentre il dilettantismo nel suo complesso € spiegato, tra le varie accezioni che

III

lo definiscono, come il “comportamento di chi, nella scienza, nelle lettere, nelle arti, non raggiunge
risultati soddisfacenti, arrestandosi a uno stato di mediocre approssimazione” (Battaglia 1966: 440).
Diversamente, non & casuale il fatto che le definizioni di ‘dilettante’ presenti nell’ Enciclopedia dello
Spettacolo pongano invece l'accento sul mero aspetto della separazione dei due diversi ambiti
(quello teatrale e quello, appunto, lavorativo) senza esprimere alcun giudizio in merito al valore
gualitativo delle attivita svolte. Quel che si legge &, infatti, che possono essere definiti dilettanti

“tutti coloro che svolgono un’attivita nei piu svariati campi della vita sociale, senza che questa

attivita coincida con I'esercizio della loro professione” (AA.VV. 1957: 701).

2 Mi riferisco in particolare alle condanne che gravavano sulle spalle dei Comici dell’Arte, i primi veri professionisti di
ambito teatrale in Italia, nello stesso momento in cui diverse forme di teatralita venivano comunque praticate, a
livello dilettantistico, all'interno delle corti signorili; o ancora a un personaggio come Vittorio Alfieri, che seriamente
intenzionato a non affidare le proprie opere all'ignoranza e all’anacronismo recitativo dei professionisti, selezionava
e dirigeva personalmente attori dilettanti nelle messinscene delle sue tragedie.

3 Non bisogna dimenticare che ‘dilettante’ e innanzitutto il participio presente del verbo ‘dilettare’, che indica
essenzialmente “appagare le esigenze della vita intellettuale, affettiva e spirituale” (Battaglia 1966: 441).
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Quella che oggi e l'espressione pil ampiamente utilizzata per riferirsi agli operatori non
professionisti di teatro &, piuttosto, ‘amatore’. Nel Grande Dizionario della Lingua Italiana manca, in
guesto caso, qualsivoglia accezione negativa. Gli amatori sono infatti definiti, in maniera
assolutamente neutrale, come “chi coltiva un’arte, una scienza, uno sport, senza impegno
professionale, per diletto e passione; chi predilige qualcosa con particolare trasporto (ed e disposto
a pagarla con un prezzo d’affezione)” (Battaglia 1961: 378). Curiosamente, la voce ‘amatore’ &
assente nell’Enciclopedia dello Spettacolo.

Avviandoci verso la conclusione del discorso relativo alla questione terminologica, &€ doveroso
accennare anche a quella che, a conti fatti, risulta essere I'espressione piu specifica tra tutte
nonostante oggi possa risultare piuttosto obsoleta. Si tratta di ‘filodrammatici’ (dal greco philos,
amico, e dramatikes, drammatica: “amante dell’arte drammatica”), definiti come “coloro che
svolgono attivita continuativa e organizzata nel teatro [drammatico] non professionistico” (AA.VV.
1958: 321). Esclusivamente riferibile all’'ambito teatrale, dunque, questa espressione era utilizzata
per identificare quei gruppi che, a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo, facevano teatro a livello non
professionistico, e che di fatti rappresentano i piu prossimi antenati degli amatori di oggi.

Le filodrammatiche nacquero in seno alle accademie esistenti sul territorio italiano, e conobbero il
loro maggiore sviluppo nell’ltalia settentrionale, dove vi erano maggiori possibilita di reperire fondi.
Estremamente eterogenei dal punto di vista del livello artistico, i pil importanti di questi gruppi
erano diretti, in veste di capocomici, da attori professionisti ritiratisi dalle scene. Vere promotrici
dell’affermazione del teatro dialettale in Italia, le filodrammatiche non eccelsero tuttavia dal punto
di vista del repertorio, che rimase sempre mediocre e datato, dal momento che i testi nuovi erano
prerogativa pressoché esclusiva dei teatranti di mestiere. Nonostante cio, fu proprio grazie
all'iniziativa dei filodrammatici che si ebbe la nascita delle prime vere scuole di recitazione, alcune
delle quali tutt’ora esistenti. Tra tutte, vale la pena ricordare almeno I’Accademia Filodrammatica di
Milano, che inizio la sua attivita nel 1796 e dal 1805 istitui ufficialmente la prima Scuola d’arte

drammatica.

Dalle filodrammatiche alle associazioni nazionali

Il grande vigore che le filodrammatiche conobbero nei primi anni del Novecento fu in particolar
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modo dovuto alle nascenti organizzazioni dopolavoristiche. Dal 1925 esse vennero infatti
raggruppate per la prima volta in un’organizzazione unitaria: si trattava del’lOND, I'Opera Nazionale
del Dopolavoro istituita dal governo fascista al fine di valorizzare I'impiego del tempo libero. Il
teatro amatoriale dell’epoca conobbe, non a caso, la proliferazione di opere scritte da militanti
fascisti a scopo propagandistico. Era lo stesso capo del fascismo che occasionalmente si rivolgeva ai
drammaturghi nel tentativo di persuaderli a dare il proprio contributo per far si che anche il teatro
diventasse portavoce dei principi della societa fascista del tempo. Questa massiccia operazione di
proselitismo ebbe i suoi frutti: un censimento del 1937 stimava infatti che i gruppi di filodrammatici
dell’OND fossero 2.066, per un totale di circa 32.000 iscritti. La crescita fu esponenziale se si pensa
che solo 10 anni prima era stata conteggiata I'esistenza di sole 800 formazioni amatoriali (Pedulla
2009: 136; 181).

Dopo che per vent’anni 'OND ebbe guidato le filodrammatiche nella scelta del repertorio, nonché
nell’organizzazione di rassegne e concorsi, il decreto n.624 del 22 settembre 1945 ne sanci il
cambiamento di denominazione in Ente Nazionale Assistenza Lavoratori (ENAL): esso funse da
ricettacolo delle compagnie filodrammatiche operanti su tutto il territorio Italiano, che da quel
momento si denominarono Gruppi di Arte Drammatica (GAD). Nel 1947 alcuni di questi gruppi si
riunirono in una federazione specificamente dedicata al teatro amatoriale, la prima che si ebbe in
Italia a livello nazionale, dando vita alla Federazione Nazionale dei Gruppi di Arte Drammatica.
Questa assunse nuova denominazione nel 1972, anno in cui poté dotarsi per la prima volta di un suo
statuto, divenendo Federazione ltaliana Teatro Amatori (FITA). Essa continuo ad operare in seno
all’ENAL fino al momento della sua soppressione avvenuta nel 1978, anno a partire dal quale la FITA
conquisto una piena autonomia gestionale*. Questo comporto anzitutto la difficolta ad accedere alle
sovvenzioni pubbliche: alla Federazione furono infatti negati i finanziamenti del Ministero dello
Spettacolo, poiché (proprio nel momento in cui l'interlocutore unico rappresentava il primo
requisito per ottenere il contributo) venne a mancare una rappresentanza unitaria del movimento
amatoriale. Nel 1977 si era infatti costituita anche la UILT (Unione Italiana Libero Teatro), la cui

nascita fu dovuta prevalentemente all’intenzione di svincolare il teatro amatoriale da una

4 Fu la legge n.641 del 21 ottobre, di conversione del Decreto legge n.481 del 18 agosto 1978, a sancire la
soppressione del’lENAL. Questo comporto, 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 dopolavoristica del “fare teatro”, avvertita con insofferenza, laddove la FITA era nata (e
fino a quel momento si trovava ancora) sotto I'ala protettrice del’ENAL: un ente, cioé, di assistenza
del dopolavoro.

Complessivamente simili tra loro nel farsi promotori del valore culturale e artistico del teatro
amatoriale, nonché del confronto reciproco e costruttivo®, una sottile linea sembra tuttavia dividere
le due federazioni sul piano delle intenzioni: mentre la FITA punta essenzialmente a incentivare la
crescita morale, culturale e spirituale dell’'uomo attraverso le piu varie forme dello spettacolo,
ponendo l'accento sull’aspetto preminentemente umano del fare teatro, la UILT sembra piuttosto
contraddistinguersi per un progetto culturale ben preciso, quello di farsi portavoce di un tipo di
teatro che si caratterizzi come alternativo e sperimentale, promuovendo la drammaturgia italiana di
oggi e 'adattamento dei testi classici.

Nel novembre del 2002 FITA e UILT hanno firmato una convenzione congiunta con I’'Ente Nazionale
di Previdenza e Assistenza per i Lavoratori dello Spettacolo (ENPALS), attraverso la quale entrambe
le federazioni hanno conquistato il vantaggio di poter svincolare le compagnie ad esse affiliate
dall’obbligo di richiedere, prima di qualsiasi messinscena, il certificato di agibilita (la certificazione,
cioe, che obbligatoriamente doveva essere richiesta all’lEnte in occasione di un evento che
prevedesse l'ingaggio di artisti, anche nel caso in cui questi non venissero retribuiti)®. Questa
esenzione decade nell’eventualita in cui una compagnia amatoriale decida di avvalersi della
collaborazione di attori o tecnici professionisti ai quali viene riconosciuto un compenso: in questo
caso & necessario non soltanto richiedere il certificato di agibilita ma anche versare i contributi per
le prestazioni lavorative.

Naturalmente gli statuti delle compagnie amatoriali che intendano affiliarsi a una delle suddette

federazioni, e beneficiare dei vantaggi derivati dall’affiliazione stessa (tra cui la copertura

> Entrambe le federazioni organizzano frequentemente rassegne, festival e concorsi sia a livello nazionale che
regionale; entrambe possiedono un proprio periodico ufficiale (“Servoscena” nel caso della FITA, e “Scena” nel caso
della UILT); entrambe organizzano seminari, convegni, corsi e laboratori dedicati al perfezionamento dell’arte
teatrale, con una particolare attenzione nei riguardi dei giovani.

6 Tale accordo venne stipulato in presenza del Commissario Straordinario del’ENPALS Amalia Ghisani, del Direttore
Generale delllENPALS Massimo Antichi, del Presidente Nazionale della UILT Giuseppe Stefano Cavedon e del
Presidente Nazionale della FITA Fiammetta Fiammeri. La legge n.214 del 24 dicembre 2011, di conversione del
decreto-legge n.201 del 6 dicembre 2011, ha disposto la soppressione dell’Ente, nonché I'assorbimento delle sue
funzioni da parte dell INPS. Questo non ha, tuttavia, comportato alcuna modifica all’accordo, che rimane tuttora in
vigore.
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assicurativa), devono essere conformi alla normativa sugli enti no profit, devono esplicitare
I'assenza di fine di lucro dell’associazione e, di conseguenza, la non retribuzione per le attivita svolte
dai soci. Ciascun statuto dovra inoltre sancire I'obbligo di devolvere il patrimonio dell’associazione,
in caso di suo scioglimento, ad altra associazione con finalita analoghe o a fini di pubblica utilita. Per
ufficializzare la nascita di una compagnia amatoriale &, in ogni caso, necessario depositare statuto e

atto costitutivo presso I’Agenzia delle Entrate.

Uno sguardo su Roma: intenzioni e repertori

A seguito di un’indagine empirica che ho personalmente condotto su un campione di compagnie
amatoriali della provincia di Roma, & scaturita una realta estremamente multiforme e variegata,
dalle molteplici sfaccettature artistiche e umane’. La motivazione pil comune che sta dietro alla
nascita di queste compagnie risiede nell'intento aggregativo di gruppi di amici appassionati di
teatro, alcuni dei quali aventi gia esperienza teatrale alle spalle. Sarebbe dunque I'aspetto ricreativo
e hobbistico del fare teatro, a prevalere nelle motivazioni dei fondatori (penso ad esempio alla
Compagnia ARIA Nuova, la cui prima parola € un acronimo che sta per “Amici Riuniti In Allegria”),
ma non solo, perché ci sono anche gruppi nati con specifici progetti socioculturali come quello, ad
esempio, di rivalutare culturalmente il proprio territorio, o di fornire ai piu giovani uno spazio dove
potersi esprimere, o ancora quello di promuovere un determinato tipo di teatro (da quello dialettale
a quello d’improvvisazione). Non mancano, infine, gruppi nati con impulso benefico o da
aggregazioni parrocchiali.

Relativamente alle tendenze delle compagnie amatoriali, I'aspetto che ritengo essere il piu
interessante € quello inerente al tipo di repertorio da esse prediletto, fattore che condiziona gli

spettacoli messi in scena tanto dal punto di vista formale (anche per cid che concerne I'apparato

7 La suddetta indagine e stata condotta tra i mesi di aprile e settembre 2015 al fine di individuare un quadro generale
delle caratteristiche e delle tendenze delle compagnie appartenenti alla provincia di Roma. A tale scopo, é stato
rintracciato un campione di diciotto compagnie, selezionate tra quelle iscritte al Comitato Provinciale FITA Roma, che
sono state analizzate sotto molteplici punti di vista attraverso colloqui privati tenutisi con i rispettivi presidenti nel
tentativo di evincere somiglianze e differenze. | campi d’indagine hanno riguardato, per lo piu, le motivazioni con cui
tali associazioni sono state fondate, I'eventuale esperienza teatrale pregressa dei soci all’atto della fondazione, i
diversi modi in cui le compagnie si finanziano, nonché il tipo di repertorio prediletto. | risultati di questo studio sono
confluiti nella mia tesi conclusiva del corso di laurea triennale in Letteratura Musica Spettacolo presso la Sapienza di
Roma, dal titolo Teatro Amatoriale. La Federazione Italiana Teatro Amatori (F.I.T.A.) e le tendenze delle compagnie
di Roma.
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scenografico e visivo pil in generale) quanto dal punto di vista contenutistico. Nel complesso, &
possibile fare un’iniziale suddivisione tra i gruppi che presentano, occasionalmente o
esclusivamente, un repertorio di tipo originale (basato cioe su testi inediti, per lo piu scritti
appositamente da membri interni alla compagnia stessa) e i gruppi che invece portano in scena testi
teatrali gia noti e rappresentati (all'interno di quest’ultima categoria € possibile fare un’ulteriore
suddivisione tra le compagnie che tendono a riscrivere o riadattare i testi, per adeguarli alle
caratteristiche del cast a disposizione o per sviluppare maggiormente alcuni dettagli contenutistici, e
quelle che tendono invece a conservare le opere nella loro originalita).

Prima di procedere con la rassegna dei generi prediletti dalle compagnie analizzate, & innanzitutto
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 tipo di repertorio.

La totalita quasi assoluta dei gruppi intervistati afferma di prediligere, nei propri cartelloni,
spettacoli di tipo comico, leggero, ridanciano, ma pur rimanendo all'interno del medesimo ambito,
vengono tuttavia realizzate numerose tipologie diverse di rappresentazioni, con soluzioni che
variano da compagnia a compagnia. Il filone che conosce in assoluto il pil massiccio utilizzo da parte
dei gruppi amatoriali € quello della commedia brillante, che ha nell’autore inglese Ray Cooney il suo
referente per eccellenza, e che di fatto, pur tenendo conto di tutti i tipi di repertorio portati in
scena, anche quelli niente affatto comici, risulta essere |'autore piu rappresentato in assoluto dagli
amatori romani.

Immediatamente in coda a questo filone, che potremmo considerare intermedio tra tradizione e
innovazione, troviamo in cima ai gusti drammaturgici degli amatori le figure di Eduardo Scarpetta ed
Eduardo De Filippo, le cui opere vengono rappresentate non soltanto da quelle compagnie di
ispirazione esclusivamente dialettale, ma anche da quelle caratterizzate da scelte piu variegate ed
eclettiche. E opinione comune che uno dei principali meriti del teatro amatoriale risieda proprio nel
suo farsi promotore del mantenimento del linguaggio dialettale: a tal proposito, & interessante
notare come, proprio nella citta di Roma, vi siano compagnie di repertorio esclusivamente
napoletano, mentre mancano compagnie che si dedicano esclusivamente, o quasi, al repertorio

romanescoé.

& |l dialetto irruppe sulla scena italiana portando alla ribalta il soggetto umano, che venne messo al centro della realta
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Tra le associazioni esclusivamente dedite al teatro napoletano ricordiamo la longeva
Baracca&Burattini 1984. La scelta del repertorio comico napoletano fu dovuta non soltanto alla
diffusa origine campana degli associati, ma alla forza scenica dei testi degli autori partenopei,
ritenuti intoccabili dal punto di vista drammaturgico: &€ per questo che non vengono fatte modifiche
o realizzati adattamenti delle opere (considerate perfette nella loro originalita) se non in
determinati casi in cui si ritiene indispensabile I'italianizzazione di alcune parti che risulterebbero
altrimenti di difficile comprensione per il pubblico. Altra compagnia d’'impianto napoletano &
‘ANTA&Go!, ma con una particolarita: quella di mettere in scena anche opere classiche o
contemporanee non napoletane, ma comunque riscritte e adattate 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 eclettica nelle scelte drammaturgiche, vale la pena accennare all’Associazione
Culturale Il Delfino, la cui fama in ambito amatoriale & legata alle rappresentazioni in costume di
ambientazione romanesca, con conseguente utilizzo del vernacolo, delle opere inedite di Fiammetta
Veneziano (autrice, attrice e socia della compagnia stessa). Scopo dell’autrice & quello di restituire,
di volta in volta, un ritratto della cosiddetta “Roma sparita”, facendosi portavoce e depositaria delle
antiche tradizioni popolari. Quella che si € venuta a creare & una vera e propria “trilogia
romanesca”, che conobbe pero una sorta di anticipazione gia nel 2008 con la rappresentazione de
La Pimpaccia de Piazza Navona (ovvero Chi dice donna dice danno), opera dal carattere fortemente
storico e documentaristico. Ambientata durante il pontificato di Innocenzo X (1644-1655), al secolo
Giovan Battista Pamphili, la piéce ruota attorno alla figura di Donna Olimpia Maidalchini, che a
guell’epoca teneva le redini della Chiesa di Roma, amministrandone i beni e sostituendosi al Papa,
suo amante e cognato, nelle decisioni di ordine politico e sociale. L'opera che veramente ha
inaugurato la trilogia romanesca della Veneziano & stata La sora Pia (c’aveva du’ fije...), ambientata

a cavallo tra Ottocento e Novecento in un’osteria del rione Trastevere e rappresentata nel 2011.

rappresentata. Il triangolo che si venne a formare tra dialetto, comicita e attore garanti al teatro una nuova e
potente oralita in grado di liberare il teatro stesso dal peso della letteratura scritta, basata su una colloquialita
impostata. La citta di Napoli fu il vero centro propulsivo di questa drammaturgia popolare grazie soprattutto alla
figura di Eduardo De Filippo. Il suo teatro, pur essendo fortemente intriso di napoletanita, proponeva personaggi,
temi e situazioni dai tratti universali. Per un quadro pil preciso cfr. Puppa (2003) e Angelini (1990).
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L'asse fondamentale della piéce € la tematica amorosa giovanile, vero filo conduttore delle opere
della Veneziano, che proseguira anche in quelle successive, seppur con un peso assai minore.
Seconda opera della trilogia & Grispino er carzolaro, andato in scena nel 2014 e ambientata nei primi
anni del XIX secolo in una piazzetta del rione di Borgo. Di grande importanza &, questa volta, la
tematica religiosa. La vicenda ruota infatti attorno a un evento sensazionale che si verifica a Roma:
le edicole a muro affisse agli angoli delle strade, le cosiddette “Madonnelle”, iniziano a muovere gli
occhi, creando scompiglio nell’intera popolazione e nella Chiesa stessa. Terzo e ultimo capitolo della
trilogia romanesca, rappresentato nel 2015, € Senza moccolo!, un vero e proprio ritratto storico del
Carnevale romano di meta Settecento: I'opera si svolge infatti nel febbraio del 1759, durante gli otto
giorni di festeggiamenti concessi da papa Clemente XlIl. L'opera, caratterizzata da una forte coralita,
manca di un vero protagonista, come anche di una trama effettiva, limitandosi a rappresentare,
come in un tableau vivant dall’approccio puramente documentario, |'affresco della Roma
dell’epoca, con dialoghi che di fatto hanno la mera funzione di far trapelare nozioni relative alle piu
disparate usanze e tradizioni.

Accanto alle compagnie caratterizzate dalla riscoperta delle proprie tradizioni, & comunque
presente una discreta fetta di gruppi contraddistinti invece dall’utilizzo di forme teatrali piu
innovative e sperimentali. In particolar modo si registra la tendenza di questi gruppi a servirsi della
commistione del recitato con altre forme d’arte quali la musica, il canto e la danza. Anche il
repertorio prediletto da queste compagnie €, per la maggior parte, inedito.

Nello specifico, sono due le associazioni che voglio ricordare: la prima & I’Associazione Culturale
Accademia De’ MirjaDe, che mette in scena testi quasi esclusivamente originali, scritti dal giovane
regista Andrea Donatiello, il quale non manca, occasionalmente, di occuparsi della rivisitazione
drammaturgica di opere gia edite per dare spazio a un’ambientazione visionaria che sappia
trasmettere il senso della ricerca della verita, intento sul quale si basa il suo intero operato di regista
e autore. Che I'opera proposta faccia sorridere o commuovere il pubblico, I'intento di Donatiello &
sempre il medesimo: fornire risposte all’eterna ricerca di sé operata dall’'uomo. | testi rappresentati
sono pensati appositamente per consentire agli attori la piu libera espressione in musica, laddove il
corpo stesso del performer, attraverso il proprio movimento, restituisce cid che non puo essere

trasmesso dal solo livello testuale e drammaturgico. Un approccio cosi imperniato sulla fisicita
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dell’attore non puo che avere il proprio referente pedagogico nella Biomeccanica mejercholdiana.
Altro gruppo interessante e quello dei Bugiardini, associazione caratterizzata dall’intento di
promuovere e divulgare, anche attraverso I'organizzazione di laboratori, I'arte dell’improvvisazione
teatrale. Numerosa e variegata e 'offerta artistica dei Bugiardini: tra le proposte pil interessanti,
originali e competitive ricordiamo Shhh! An improvised silent movie e B.L.U.E. Il musical
completamente improvvisato. Per entrambi & fondamentale il ruolo della musica, che viene
improvvisata, dal vivo, sul palcoscenico. Il primo & un vero e proprio omaggio al cinema muto: si
tratta della messa in scena di un’opera, da svolgersi rigorosamente senza l'ausilio del parlato,
ispirata ai capolavori dei grandi maestri del cinema muto quali Buster Keaton e Charlie Chaplin, a
partire da un titolo inventato dal pubblico. Il secondo & un vero e proprio musical ispirato alle
atmosfere e alla narrazione tipica dei musical di Broadway, con tanto di canzoni e coreografie. La
grande apertura verso le altre realta d'improvvisazione che caratterizza la compagnia ha consentito
ai suoi membri di creare una fitta rete di condivisione e scambio che ha permesso loro di farsi
conoscere anche lontano da Roma. La presenza nel proprio cartellone di uno spettacolo muto ha
inoltre consentito la possibilita di esportare questo format anche all’estero. La compagnia ha avuto
modo di partecipare, ad esempio, al Fringe Festival di Edimburgo nelle edizioni del 2013 e 2014, da
cui sono poi nati inviti a replicare lo spettacolo in altri paesi quali il Canada, la Germania e il
Portogallo.

E particolarmente interessante notare come, tendenzialmente, a repertori diversi corrispondano
altrettanto diverse fasce d’eta. Dal risultato della mia ricerca € emerso infatti che la pressoché
totalita delle compagnie pil tipicamente sperimentali & caratterizzata dalla presenza di componenti
prevalentemente giovani (dai trentacinque anni in giu). Le gia citate Accademia De’ MirjaDe e i
Bugiardini affermano che I'’eta media delle proprie compagnie si aggiri, rispettivamente, intorno ai
venticinque e ai trentacinque anni. | gruppi teatrali d’'impianto piu tipicamente tradizionale, che
abbiamo individuato nei gruppi di ispirazione dialettale, sono invece formati in massima parte da
elementi di eta media generalmente alta: si tende a superare i cinquantacinque anni tanto nella
compagnia Baracca&Burattini 1984 quanto nell’Associazione Culturale Il Delfino. Nemmeno la
compagnia ‘ANTA&Go! fa eccezione: questa, anzi, ha fatto del proprio nome un vero manifesto

programmatico. Nata come laboratorio teatrale nell’ambito dell’Universita della Terza Eta di
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Civitavecchia, I'associazione riunisce attori appartenenti a fasce d’eta che vanno dai quarant’anni (i
cosiddetti “anta”, per 'appunto) in su. E possibile osservare, infine, come la posizione intermedia
tra tradizionalismo e sperimentalismo, che é stata individuata dal punto di vista delle scelte relative
al repertorio nei riguardi del filone della commedia brillante, sia confermata anche dal punto di vista
anagrafico: I'eta media dei componenti delle compagnie che fanno di questo tipo di repertorio il
proprio cavallo di battaglia va generalmente dai trentacinque ai cinquantacinque anni.

Per concludere, trattandosi di associazioni prive di scopo di lucro, ritengo sia importante accennare
anche alla questione riguardante il sostentamento delle compagnie amatoriali stesse, la pressoché
totalita delle quali sopravvive e mette in scena i propri spettacoli grazie all’autofinanziamento:
attraverso il versamento, dunque, di quote associative, generalmente annuali, oppure attraverso un
iniziale progetto di spesa e di incasso a cui segue un investimento economico da parte degli
associati. A partire da questo budget iniziale, le compagnie possono recuperare il denaro
precedentemente investito mediante il ricavato della vendita dei biglietti®. Puo talvolta capitare di
poter contare su piccoli contributi forniti da sponsor, per lo pit in cambio di visibilita sugli spazi
pubblicitari degli spettacoli in produzione, anche se sono rare le compagnie che possono godere in

maniera capillare del supporto economico di sostenitori fissi.

Amatori e professionisti: due mondi in avvicinamento

Sembrerebbe che negli ultimi anni la linea che separa il mondo degli amatori da quello dei
professionisti si stia assottigliando: nella pressoché totalita dei gruppi analizzati, infatti, si registra la
presenza di elementi che, dopo un periodo pil 0 meno breve di “militanza” tra gli amatori, sono poi
diventati teatranti di professione, ma anche di attori non professionisti che, pur rimanendo tali,
hanno attivamente collaborato, a vario titolo, con compagnie di professionisti. La mia indagine ha
evidenziato inoltre il caso, decisamente insolito, di un regista di provenienza amatoriale che ha
avuto modo di dirigere attori professionisti nella realizzazione di uno spettacolo da lui stesso scritto:

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

° Le spese di una compagnia amatoriale, che differentemente dal caso dei professionisti gravano interamente sulle
tasche degli associati, comprendono I'affitto dei teatri e delle prestazioni di eventuali tecnici esterni alla compagnia,
I’eventuale affitto di sale per le prove, il costo dei diritti d’autore SIAE delle opere rappresentate, il costo di eventuali
locandine e volantini pubblicitari, nonché I'acquisto di materie prime (ed eventuale manodopera) per la
realizzazione di scenografie e costumi (o, in alternativa, un eventuale affitto).
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Talvolta sono persino gli stessi professionisti a ritenere il teatro amatoriale un vero pilastro, convinti
che solo attraverso la presenza di figure provenienti dagli ambiti lavorativi piu disparati (e,
conseguentemente, dalle piu varie esperienze di vita) sia possibile ovviare alla sempre maggiore
chiusura e autoreferenzialita che, sempre secondo queste figure, caratterizzerebbe il teatro dei
professionisti di oggi, ormai relegato ad una condizione che il drammaturgo romano Gianni
Clementi definisce di vero e proprio “autoesilio” (Clementi 2014). Secondo il parere di un altro
illustre autore contemporaneo, Luigi Lunari, I'amatorialita sarebbe I'unico, vero requisito
fondamentale per il futuro del teatro: in un momento storico in cui le istituzioni non si curano
minimamente delle istanze culturali del paese, il “ritorno alle catacombe” (Lunari 2014), alla
poverta, € il solo e unico rimedio in grado di preservare il teatro dalla sua rovina. Agli appassionati
non spetta altro compito se non quello di diventare ciascuno “mecenate di se stesso” (Lunari 2014),
finanziando la propria passione con i proventi ricavati da altre attivita lavorative.

Esistono infine compagnie teatrali che fanno del non professionismo un requisito imprescindibile:
mi riferisco al Teatro Artigiano di Cantu. Nato a meta degli anni ‘60 dall’iniziativa di operai e studenti
che intendevano servirsi del teatro per raccontare la crisi che stavano allora attraversando le piccole
botteghe artigiane a conduzione familiare, esso ha come principio statutario il presupposto secondo

Cui:

“i componenti del Teatro Artigiano non sono attori professionisti. Ciascuno svolge, anzi deve
svolgere una propria autonoma attivitd nel mondo del lavoro. E 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 attivita

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

Ecco dunque che I'amatorialita & innalzata a condizione necessaria per I'esistenza di un teatro che
sia aperto alla storia e alla vita reale, e che sappia evitare la chiusura e I'autoreferenzialita.

Del resto, comincia ormai a essere sdoganata l'idea riguardo alla possibilita per gli amatori di
raggiungere un livello artistico e qualitativo che, se proprio non possa considerarsi alla pari di quello

dei professionisti, possa essere quanto meno competitivo. La professionalita, dunque, non sarebbe
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prerogativa esclusiva dei soli professionisti, e una rapida analisi terminologica ce lo conferma:
mentre il sostantivo ‘professionismo’ indica, infatti, il mero “esercizio di una professione” (Battaglia
1988: 504), il sostantivo ‘professionalita’ si limita ad implicare un piu o meno ampio grado di
competenza in una determinata attivita, senza che questa debba necessariamente coincidere con
I'occupazione lavorativa di chi la svolge. L’aggettivo ‘professionale’ pud essere dunque riferito anche
“ad attivita non lavorative, a occupazioni non esclusivamente o regolarmente intese al guadagno”
(Battaglia 1988: 501) e ha come accezione, tra le altre: “particolarmente abile e preparato in una
data attivita, in un mestiere; competente ed efficiente” (Battaglia 1988: 501). Proprio alla luce di
quest’ultima considerazione non sarebbe sbagliato definire “professionista”, accanto a “chi esercita
una professione” (Battaglia 1988: 504), anche solo, piu semplicemente, “chi svolge la propria attivita

con cura e competenza” (Battaglia 1988: 504).
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Abstract —IT

L’elaborato intende, in prima battuta, dare una panoramica dei differenti termini utilizzati per definire
gli operatori non professionisti di teatro, analizzandone le accezioni significative. Viene poi ripercorso
brevemente lo sviluppo del teatro amatoriale nel Novecento, dai gruppi filodrammatici alle associazioni
nazionali di oggi. Attraverso i risultati di un’indagine empirica condotta dalla stessa autrice nel 2015 su
di un campione di compagnie amatoriali appartenenti alla provincia di Roma, viene inoltre fornito un
rapido quadro relativo alle intenzioni e alle scelte drammaturgiche che caratterizzano I'attivita teatrale
degli amatori, proponendone alcuni esempi pratici.

Abstract —ENG

This paper aims at evaluating in the first place the different terms used in order to define the individuals
involved in non-professional theater practice, from the historical groups to the present national
associations. Secondly making use of an empirical inquiry realized by the author in 2015 focusing on a
sample of non-professional acting companies belonging to the area of Rome, a short summary of the
purposes and of their main dramaturgical tendencies rovided with the submission by considering few
case studies.

ARIANNA FERRUCCI

Nasce a Roma nel 1993. Nel 2015 si laurea con lode presso I'Universita La Sapienza di Roma nel corso di
laurea triennale in Letteratura Musica Spettacolo con una tesi sperimentale dal titolo Teatro Amatoriale. La
Federazione Italiana Teatro Amatori (F.I.T.A.) e le tendenze delle compagnie di Roma. Attualmente prosegue i
suoi studi nella medesima Universita, nel corso di laurea specialistica in Editoria e Scrittura, e collabora come
attrice e aiuto regista presso una compagnia amatoriale di Roma.

ARIANNA FERRUCCI

was born in Rome in 1993. In 2015 she graduated with full marks (110/110 cum laude) at University La
Sapienza in Rome in Literature, music and performing arts, with an experimental thesis focusing on non-
professional theatre experiences. She is currently studing in a MA programme in Publishing and Writing at
same University. She is also an actress and director assistant in a non-professional theatre company in Rome.
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

“Sconfinati” corpi: sull’uso del teatro per insegnare l'italiano ai ragazzi migranti

Maia Giacobbe Borelli

Vladimiro: Com’é la carota?
Estragone: e una carota
Vladimiro: meglio cosi, meglio cosi.

Samuel Beckett, Aspettando Godot

Esquilino, Roma: il contesto

Nell’estate 2010, ad anno scolastico concluso, ho usato il teatro per migliorare I'apprendimento
dell’italiano di un gruppo di migranti, nel corso di un laboratorio che si & svolto alla scuola Federico
Di Donato, nel quartiere Esquilino di Roma. Il testo usato era Aspettando Godot di Samuel Beckett, e
gli alunni erano un gruppo di neo-arrivati in Italia, dai dieci ai tredici anni di eta, che dovevano
avvicinarsi per la prima volta alla lingua italiana.

Quando parlo di usare il teatro nella scuola, lo intendo come una possibilita di applicarsi a un lavoro
che va alla “ricerca di un fare teatro sempre originario i cui valori non si misurano sull’esito degli
spettacoli bensi sulle tensioni promosse e sulle culture che attraverso il Teatro si sono definite”
(Cruciani 1983: 161). Parlo di un “fare teatro” che non cerca un pubblico, ma che serve a chi lo fa, ai
suoi partecipanti. Scopo del laboratorio non era la confezione di uno spettacolo quindi, ma l'idea di
masticare Beckett, usando le sue battute per capirci, anche se i ragazzi non sapevano esprimere in
italiano nemmeno i loro bisogni piu elementari. E ci siamo capiti.

Usare il teatro per insegnare l'italiano apre a una varieta di spunti di riflessione: sulla natura del
teatro come esperienza sociale comunitaria; sulle caratteristiche peculiari dei ragazzi bilingui e sulle
opportunita di dare valore alla loro lingua madre. L'uso del teatro in educazione serve per
confrontare, discutere e ridare forma al concetto stesso di diversita come di un valore da preservare
e permette di spianare le difficolta dell’introdurre la nostra lingua ai nuovi arrivati.

Un laboratorio teatrale puo aiutare inoltre insegnanti e studenti a sviluppare un’attitudine

d’empatia, rispetto e consapevolezza sia verso gli altri che verso se stessi.
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Da Beckett ho imparato a scoprire le molte sfumature di significato interne alle parole, e che
I'incertezza esistenziale, questo sentirsi fuori posto dei suoi personaggi, specchia e da voce alla
condizione di tanti, se non di tutti noi.

Dai miei studenti ho imparato che apprendere una seconda lingua pud essere un modo per tessere
relazioni intelligenti tra diverse culture. Per apprendere un’altra lingua, insomma, € necessario
condividere le proprie differenze e analogie, confrontarle con la cultura che quella lingua veicola.
Bisogna andare alla ricerca di un territorio libero, pur se temporaneo e circoscritto. E il teatro &
questo territorio. Il teatro inteso come “possibilita” e non come produzione compiuta da offrire a un
pubblico pagante, come strumento di liberta, che aiuta alla comprensione della molteplicita e
ricchezza delle diverse culture. Un teatro utile a chi lo ama, un teatro quindi “amatoriale” e
necessario alla societa quanto quello professionale.

Il teatro rappresenta la possibilita di creare una prospettiva “ecologica” all’apprendimento?! di una
seconda lingua, nella convinzione che ogni nuovo sistema linguistico appreso permetta di esperire
un nuovo sé, come spiega Kramsch: “parlare una lingua straniera vuol dire non solo attivare un
nuovo sistema linguistico nazionale ma fare esperienza di se stessi in modo nuovo” (Kramsch 2009:
202)% Il mio progetto teatrale ha fornito cosi una cornice educativa all'interno della quale gli
studenti hanno potuto esplorare 'originalita, e I'universalita insieme, della propria identita culturale
e avere un’esperienza rinnovata del proprio sé in transizione.

Ora alcuni dettagli sul contesto del mio laboratorio. L’Istituto Comprensivo Federico Di Donato &
situato in una zona di Roma, I'Esquilino, che, benché centrale, € stata un’area di arrivo di alcune
comunita d’immigrazione. L'insegnamento dell’italiano come prima o seconda lingua e cruciale nella
didattica di questa scuola.

Nell’acquisizione di una seconda lingua sorgono importanti problematiche di decentramento e di

reversibilita culturale: “mentre imparare un’altra lingua pud anche essere principalmente un

1 Con questo termine mi riferisco alla teoria ecologica dello sviluppo umano elaborata dallo psicologo Urie
Bronfenbrenner (1917-2005), in cui I'educazione deve tener conto di una tessitura di relazioni sistemiche che
caratterizzano la scuola, la famiglia, il territorio. Questi sistemi agiscono al livello micro, per esempio nella famiglia di
appartenenza, come in quello macro, su dimensioni planetarie. Presuppone la conoscenza di tutte le condizioni
storico-sociali, ambientali e di gestione del tempo all'interno che caratterizzano la vita di un bambino
(Bronfenbrenner 2012: 376).

2 Quando non diversamente indicato, la traduzione ¢ di chi scrive.
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compito cognitivo, imparare a vivere linguisticamente un’altra cultura - e dunque imparare ad usare
un’altra lingua in modo culturalmente efficace e appropriato — & prevalentemente un processo
affettivo” (Bettoni 2006: VI). La non semplice gestione di questo processo affettivo si affaccia in
modo prepotente negli ambienti di apprendimento, dove i giovani migranti si trovano a confrontarsi
con il carattere spesso contraddittorio dei diversi modelli culturali cui fanno riferimento: quello
familiare e quello scolastico. Il risultato puo essere conflittuale a livello identitario, se il processo
non & ben guidato dall’insegnante, con conseguenze disastrose per la societa tutta, o puo essere
evolutivo, arricchendo la comunita stessa che accoglie, se questa lascia spazio alle caratteristiche
dei nuovi arrivati, senza negarne i diritti e le prerogative culturali.

L'uso di tecniche performative puo diventare I'occasione per agire pacificamente i conflitti interiori
che possono sorgere nei ragazzi migranti al momento della costruzione di una nuova identita

multiculturale, relativizzando i vari modelli culturali, il nostro compreso.

Mangiare carote pensando alla casa lontana

Adesso, il laboratorio: il primo giorno, dopo un iniziale riscaldamento fisico, con gli esercizi presi da
un training d’attore di tipo barbiano (Savarese 1983), ho diviso i dieci studenti in cinque coppie,
assegnando i due ruoli protagonisti di Vladimiro ed Estragone in ogni coppia, e ho chiesto loro di
improvvisare delle azioni intorno al testo, fornito in italiano, e di ripetere le battute, anche se non
ne comprendevano il significato. Gli studenti si sono sparsi in coppie lungo i locali del teatro della
nostra scuola: sulle sedie, seduti sul pavimento del palcoscenico, negli angoli della platea, in tutti i
possibili spazi. Alcuni erano seduti schiena contro schiena, o sdraiati per terra, altri camminavano su
e giu, altri ancora fermi, guardandosi negli occhi. Le parole di Aspettando Godot risuonavano in tutti
gli spazi, rimandandosi echi continui, poiché ogni coppia stava provando le stesse scene. Alla fine di
guesta improvvisazione collettiva ci siamo messi in cerchio per commentare I’esperienza osservata e
agita da ognuno. Ho spiegato il significato del testo. Mi sono presto accorta che i dialoghi “semplici”
di Beckett, per esempio quando Estragone dichiara: «Ho fame» e Vladimiro chiede: «Vuoi una
carota?» (Beckett 1952: Atto | — traduzione di C. Fruttero), erano fatti reali che i miei alunni erano in
grado immediatamente di capire, collegandoli con la quotidiana esperienza di ricerca del cibo. E che

I'attesa dei due protagonisti era stata simile alla loro quando, durante il lungo viaggio per arrivare in
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Italia, hanno sperato nell’aiuto di qualcuno che arrivasse a risolvere i loro problemi.

Il giorno dopo ho comprato un mazzo di carote e ho proposto, ai vari Vladimiro del gruppo, di offrire
una vera carota al proprio Estragone, mentre provavano nuovamente le stesse battute di Beckett. A
guesto punto il dialogo ha acquistato una profondita inaspettata: le battute si sono caricate di altri
significati. Con il procedere del lavoro, e con le carote che passavano di mano in mano, |'attenzione
dei miei studenti si & diretta verso i ricordi della casa che avevano recentemente lasciato,
sull'incertezza provata durante il recente viaggio, riconoscendosi sempre di pilu come simili ai
personaggi senza casa di Beckett.

L'idea stessa di casa era comunque molto diversa per ognuno dei miei studenti, provenienti da zone
distanti tra loro: Nigeria, Eritrea, Ucraina, Filippine, Ecuador, Cina. Tutti comunque hanno finito per
esprimere il desiderio che Vladimiro ed Estragone trovassero finalmente una casa.

Dopo la prova della prima scena, li ho rimessi in cerchio e ho chiesto di disegnare il tipo di casa che
avevano in testa, per i personaggi che stavano incarnando. Questo lavoro & stato poi riutilizzato
nella seconda parte della giornata, quando ho chiesto di rispondere alla domanda “Com’e la casa di
Vladimiro e di Estragone?”, e per rispondere dovevano descrivere il proprio disegno utilizzando
termini italiani relativi ai colori, ai materiali e alle dimensioni. La seconda domanda era “E tu, da
dove vieni?”, sollecitandoli a descrivere la propria terra e la propria casa d’origine. Un modo
semplice per arricchire il loro vocabolario italiano, che ha fatto riemergere la nostalgia di casa che si
portavano dentro. Hanno cominciato a spiegare le proprie case con il loro povero italiano, mimando
guando mancavano le parole. E io avevo trovato una motivazione per farli esprimere: comunicare
sensazioni, colori, materiali tipici del loro paese.

Naturalmente, parlare della propria casa & anche parlare di se stessi, dice Jacques Derrida: “La casa
e metafora di una metafora [...] la casa & un luogo di auto riconoscimento, & esterna ma anche
interna al sé.” (Derrida 1974: 55).

| ragazzi hanno cominciato a identificarsi con le circostanze e la situazione dei due personaggi. Con
I'aiuto di Beckett, avevo trovato il modo per costruire nel gruppo quella particolare tensione
necessaria per fare del teatro un’esperienza realmente significativa. Nei giorni successivi, gli esercizi
teatrali sono diventati un momento di condivisione, giacché essi hanno potuto riconoscere una

dimensione universale alla propria storia migratoria. E si sono sentiti meno soli. Giorno per giorno,
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imparare il testo teatrale e il suo significato in italiano & diventato un modo per farsi riconoscere e
per far crescere I'amicizia all'interno del gruppo. La nuova lingua era necessaria per facilitare e
approfondire la comprensione reciproca, confrontare le esperienze migratorie, riflettere su se
stessi, trovando un luogo di pace dove situare la loro memoria di migranti e i loro corpi di viandanti.
E I'ultimo giorno, dopo l'ultimo ripetere delle solite battute, si sono salutati con calore, sicuri di
avere un amico pronto per il momento del rientro scolastico, a settembre.

Dacia Maraini, scrittrice e grande viaggiatrice, si domanda, “Cosa vuol dire trasmigrare da una lingua
all’altra? Esiste una condivisione della memoria storica? E cosa significa identita? E quando
rischiamo di perderla?” (Maraini 2010: 127).

Lo stesso Beckett & stato uno scrittore migrante che ha scelto di scrivere in francese - per lui,
irlandese, una seconda lingua. Ora, non vorrei porre I'accento sull’esperienza di Beckett come
migrante quanto sul modo in cui le sue parole sono risuonate nelle orecchie dei migranti,
consapevole che “lo scrittore debba entrare nella storia essenzialmente per la via della sua arte” (Jin
2008: 30) piuttosto che attraverso la sua biografia. Nell'inserire i dialoghi di Beckett in un contesto
migratorio ho potuto analizzare alcuni aspetti ontologici dei suoi testi. Il suo mondo tocca
profondita emotive che affiorano in superficie quando s’incontrano persone che giungono da
esperienze cosi diverse dalle nostre. Secondo Ruby Cohn le opere di Beckett sono formate da
tensioni fondamentali: “words wrung from silence, words belied by gesture, gestures wrestled from
inertia, darkness invaded by light, hope betrayed by habit, passion eroded by compassion” (Cohn
1980: 12)3. E Aspettando Godot incarna |'affermazione di Cohn, esplorando tutta la gamma del
desiderio e della disperazione umana.

Ci si potrebbe chiedere se sia necessario investigare strati di significato cosi complessi e dolorosi,
solo per insegnare una seconda lingua ad alcuni ragazzini. Martin Esslin, con la sua fondamentale

analisi sul teatro di Beckett, ci suggerisce una risposta:

“It is the peculiar richness of a play like Waiting for Godot that it opens vistas on so many

different perspectives. It is open to philosophical, religious, and psychological interpretations,

3 “parole torte dal silenzio, parole smentite dai gesti, gesti combattuti dall’inerzia, oscurita invasa dalla luce, speranza
tradita dall’abitudine, passione erosa dalla compassione.”
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yet above all it is a poem on time, evanescence, and the mysteriousness of existence, the

paradox of change and stability, necessity and absurdity” (Esslin 1961: 61-62)%.

Il mistero dell’esistenza di cui parla Martin Esslin & esattamente il tema che affascinava i miei
giovani studenti. La complessita di questo mistero, esplorata al livello base dell’esperienza
quotidiana - combattere per la propria sopravvivenza, mangiare, dormire, ma soprattutto aspettare,
aspettare, aspettare I'arrivo di qualcuno che ci potra salvare - sono il tipo di azioni che possono
essere comprese facilmente nell’ambito del non-verbale. Il testo ha permesso di esplorare tutto un
ampio spettro di sensazioni fisiche: la sottile linea di confine tra la voglia di stabilita e il desiderio di
viaggiare, I’esperienza triste di allontanarsi da casa a confronto con la gioia di approdare in un paese
piu tranquillo, la partenza per un lungo viaggio e il piacere dell’arrivo, |'esaltazione per la scoperta di
gualcosa di nuovo e la malinconia per aver lasciato gli amici. Tutte le sfumature che vanno dalla
nostalgia alla curiosita, la condizione sfaccettata della migrazione che i ragazzi avevano vissuto sulla
loro pelle. In un modo speciale e misterioso, il teatro e divenuto il sentiero per la riconciliazione e la
trascendenza, nel mezzo di tutte queste emozioni molto contraddittorie.

Tutto questo mi ha fatto costatare che gli esseri umani non sono come gli alberi, piantati
saldamente in una terra, la patria, come ci fa credere la paura dell’altro, bensi abitanti di un’unica
grande nazione, la nostra Terra, alla ricerca di una cittadinanza planetaria.

So che l'idea di essere radicati in uno specifico territorio & difficile da vincere. Salman Rushdie
scrive: “Le radici, io credo, sono un mito conservativo, che serve a tenerci a posto” (Rushdie 1983:
90). Storicamente, l'idea di essere radicati in un territorio di appartenenza, la dove e situata la
nostra casa, con la nostra identita personale intimamente connessa con la nazione a cui
apparteniamo®, implica la necessita di stabilire delle frontiere che proteggano la nostra terra da

quella degli altri, gli stranieri, gli invasori, i barbari. Freud nomina quello che é ignoto Unheimlich®:

4 “La ricchezza peculiare di un testo come Aspettando Godot schiude la visione a molte prospettive diverse: apre a
interpretazioni filosofiche, religiose e psicologiche ma & anche e soprattutto un poema sul tempo, I’'evanescenza e il
mistero dell’esistenza, il paradosso di essere insieme il cambiamento e la stabilita, la necessita e I'inverosimile”.

> In realta sappiamo che il concetto di nazione ha origini piuttosto recenti, databili al XVIIl secolo in Francia.
L'affermarsi di questa idea e strettamente in connessione con lo sviluppo industriale dei paesi europei e con la
conseguente alfabetizzazione di massa.

6 Nella lingua tedesca Unheimlich (perturbante) & negazione di heimlich [da Heim, casa], da cui deriva il termine
heimirch [patrio, nativo], quindi familiare, abituale, ed & ovvio dedurre che se qualcosa suscita spavento e proprio
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perturbante, disturbante, ma anche strano, spaventoso, spettrale. Alla base di questa nozione ¢ Ia
paura dell’altro, paura condivisa sia da chi arriva sia da chi vede I'altro arrivare nella “sua” terra.
Della paura dell’altro scrive Dacia Maraini, mettendo in rilievo come questa paura nasconda, per chi

dovrebbe accogliere, quella di perdersi in un pericoloso indistinto:

“la questione dell’altro e dell’altrove pero & complicata e ha ramificazioni infinite. Chi e I'altro? E
I'altro e tale solo rispetto a me come persona singola, o si oppone alla cultura del popolo a cui
appartengo, della comunita con cui divido le sorti? E come riconosco I'altro da me quando le
identita tendono a sfumare, a mescolarsi, a intrecciarsi malignamente? O benignamente,

secondo i punti di vista?” (Maraini 2010: 12).

In Aspettando Godot, quando Vladimiro domanda al suo compagno: «Com’e la carota?», Estragone
puo solo rispondere: «& una carota». Siamo tutti d’accordo. Aldila del nome diverso con cui la si pud
nominare, una carota € una carota su tutto il pianeta: nutre il corpo. Gia questo ci fa sentire fratelli,
dato che tutti noi abbiamo fame di carote.

Alla fine del secondo giorno del laboratorio, Asmarom, Angelo, Emmanuel e Madai, individui
provenienti da paesi e culture molto diverse tra loro, mi chiesero di portare a casa le carote che
avevamo usato nelle prove, perché una carota & sempre una carota, e va mangiata, sembravano
pensare...

Lin Yutang, uno scrittore cinese migrante che visse negli USA all’inizio del secolo scorso, scrive: “the
only way of looking at China, and of looking at any foreign nation, is by searching, not for the exotic
but for the common human values [...] The differences are only in the forms of social behaviour”
(Lin Yutang 1935: 15)°. La conoscenza primaria del mondo, e delle nostre necessita, il cibo, I'aria, la
terra, andrebbe condivisa ed esaltata prima delle differenze, delle nostre inconciliabili divisioni
culturali. Importante che i miei studenti abbiano riconosciuto, grazie a Beckett, la loro origine

comune valorizzandosi reciprocamente come individui e sfiorato 'ampio strato di valori universali

perché non e noto e familiare, perché é straniero, estraneo. Come mi hanno detto gli stessi migranti: “Mi chiamano
straniero perché quando sono arrivato in Italia ero strano, la parola stessa lo dice”.

7 “L’unico modo in cui possiamo guardare alla Cina, come a ogni nazione straniera, € cercando non I'esotico ma i
comuni valori umani [...] Le differenze sono solo nelle forme di comportamento sociale”.
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comuni che sono nascosti sotto le diverse forme di societa, di lingue, di religioni esistenti.

Anche se questo puo0 a volte cozzare con la volonta delle loro famiglie, che cercano disperatamente
di preservare la loro tradizione nel paese ospite. Un bambino del Bangladesh mi ha raccontato
arrabbiato di voler scoprire chi avesse sparso in giro la notizia che la sua era una famiglia
musulmana, dato che per questo motivo Babbo Natale non era passato a fargli i regali. Questo tipo
di equivoci, alimentati dalle famiglie, contribuisce a costruire identita fragili in cui i giovani migranti
interiorizzano un sentimento discriminatorio, originato dalle proprie diverse tradizioni culturali e

religiose, minoritarie rispetto a quelle del paese ospite®.

Immagini, immaginazione, immaginari di Beckett
Le parole di Aspettando Godot mi hanno quindi aiutato a costruire un ponte tra mondi e culture

distanti, osservando i corpi: reazioni, sensazioni, desideri. |l testo dice:

“Estragone: To! (Solleva il resto della carota dalla parte grossa e se la rigira davanti agli occhi.)
Che strano, pil si va avanti e meno piace.

Vladimiro: Per me ¢ il contrario.

Estragone: Cioe?

Vladimiro: lo mi abituo al gusto man mano che vado avanti.

Estragone: (Dopo aver riflettuto a lungo). E sarebbe questo il contrario?

Vladimiro: E questione di temperamento.

Estragone: Di carattere.

Vladimiro: Non possiamo farci niente.

Estragone: Hai voglia di dimenarti.

Vladimiro: Restiamo quel che siamo.

Estragone: Hai voglia di scalmanarti.

Vladimiro: Il fondo non cambia.

Estragone: Non c’é niente da fare. (Porge il resto della carota a Vladimiro) Vuoi finirla tu?”

(Beckett 1952: Atto | — traduzione di C. Fruttero).

8 Queste mie affermazioni si basano sui recenti studi di pedagogia interculturale del Dipartimento di Scienze della

Formazione dell’Universita di Roma tre, a cui ho collaborato per la parte relativa all’'uso del teatro in educazione. Si
tratta di ricerche comparative che analizzano i conflitti identitari nella scuola, alla ricerca di sistemi per la loro
gestione pacifica. (Cfr. Catarci — Fiorucci 2015a, 2015b, 2016.)
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Niente ha dato piu autostima ai miei studenti che sentire la battuta: “Restiamo quel che siamo” o
anche “Il fondo non cambia”, collegando questa constatazione con il bollente dialogo interiore, in
corso tra la loro tradizione familiare e la nuova cultura incontrata a Roma. Queste battute hanno
aperto loro la mente. |l testo di Aspettando Godot permette “displacement, translation, periodicity,
concealment and leads to revelation”®, dice Eyal Amiran (Amiran 1993: 62). La coscienza della
propria inadeguatezza, non solo dal punto di vista linguistico, ma in qualche modo esistenziale, ha
permesso loro di sviluppare empatia con i personaggi di Beckett, perché essi, come loro, sono
“senza tempo e senza senso”, arrivati da noi per caso e per inerzia, in seguito a circostanze che non
controllano e non hanno scelto. Come spiega il filosofo Gilinther Anders nell’illuminante saggio
Essere senza tempo. A proposito di En attendant Godot i personaggi di Beckett “sono i guardasigilli
del concetto di senso in una situazione manifestatamente insensata” (Anders 1963: 234), per questo
“continuano a vivere perché ormai ci sono; e perché per vivere non occorre nient’altro che esserci”
(Anders 1963: 232). Se questo & vero, in fondo, per ogni lettore o spettatore di Beckett'?, & stato
ancor pilu vero per i miei studenti migranti, che in questo capolavoro hanno trovato echi formidabili
ai loro stessi pensieri, echi che li hanno spinti a riflettere sulle loro vite e a trovare soluzioni per
aumentarne il valore. Il testo di Beckett li ha cambiati e arricchiti di un punto di vista nuovo sulla
propria identita in trasformazione, perché “Apprendere cose su di sé porta a una ridefinizione dei
confini del sé: dei suoi limiti e delle sue potenzialita; porta alla creazione di nuovi sensi e nuovi
valori che orientano il desiderio, gli affetti, gli ideali. Ai diversi modi di prendersi cura di sé,
corrispondono diverse forme del sé, diversi modi di divenire soggetto. E la propria identita che si

costruisce in quello che si fa, si sa, si esprime” (Cavallo 1996: 11).

Focus sui corpi dei miei studenti (e di noi insegnanti)
Forse la mia principale scoperta sembrera terribilmente ovvia: quello che condividiamo come esseri

umani, prima ancora di una cultura, una lingua, una tradizione, € un corpo. Non intendo dire con

® ‘“spiazzamento, parafrasi, ricorrenza, occultamento e porta alla rivelazione”.

10 Beckett riceve il Premio Nobel della Letteratura nel 1969 “per la sua scrittura che — nelle nuove forme per il romanzo
e il dramma — nell’abbandono dell’'uomo moderno acquista la sua altezza.” (Motivazione dell’assegnazione del
Premio ricavata da: http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1969/index.html; ultimo accesso:
14 luglio 2016.) In un certo senso si erge come il cantore del nostro destino alla deriva sia a livello individuale che
planetario.
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guesto che ci dobbiamo richiamare alla nostra comune fisiologia, quanto al fatto che il corpo stesso
e linguaggio, € il nostro linguaggio comune, lo strumento che utilizziamo per la comunicazione
primaria, ben prima e ben oltre le nostre profonde differenze sociali e culturali.

Usare il teatro in educazione mi ha fatto percepire chiaramente la necessita per ognuno di
masterizzare il proprio corpo, dato che e il corpo quella condizione universale che connette chi
agisce al pubblico che osserva. Voglio dire con questo che l'aspetto corporeo, pre-verbale,
dell’esperienza performativa predomina largamente sull’esperienza testuale e verbale. Perché il

corpo e quel territorio che tutti ugualmente abitiamo, “noi” e “loro”, & la nostra vera casa.

“Riconoscere la nostra comune storia di esseri umani dotati di un corpo senziente significa
scoprire che non esistono possibilita di reciproco ascolto e accoglienza senza il riconoscimento di
guesta fortissima radice comune che ci unisce e che ci vede esperire il mondo attraverso una
comune esperienza sensoriale, ben prima dell’articolazione del linguaggio e del pensiero, che ci

possono invece facilmente dividere” (Giacobbe Borelli 2011).

Possiamo immaginare I'azione teatrale come una sorta di dialogo danzato, che va dal corpo del
performer a quello dello spettatore, attraverso il territorio comune dei corpi che entrambi
possiedono. Agisce aldila del linguaggio e della comprensione razionale, come dimostrano i recenti
studi sull’attivita dei neuroni a specchio: I'apprendimento per imitazione e una facolta
fondamentale che dipende dall’osservazione delle azioni degli altri (cfr. Rizzolatti G. — Craighero L.
2004) come dimostrano i molti studi sulla mimesi in teatro (Deriu 2015).

Importante per un insegnante ¢ trovare il modo di trasmettere - proprio con il suo comportamento
e le sue azioni - un flusso di energia vitale ai propri studenti, perché credano a quello che sta
proponendo e si predispongano positivamente in un processo di crescita personale. Il l[aboratorio
teatrale e il relativo training fisico barbiano, che ne € momento preliminare e obbligato, attraverso il
lavoro sull’energia puo essere il luogo dove operare nella direzione di una trasformazione delle
identita sociali; una trasformazione, questa, che riguarda tutti i partecipanti, non solo gli allievi,
partendo dall’assunto che I'essenza dell’identita € nel rapporto con I’Altro, con il linguaggio, con il

mondo delle interazioni sociali. La pratica dei principi di base del training teatrale nel laboratorio,
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secondo quanto applicato e teorizzato da Eugenio Barba!!, permette di stimolare un percorso di
trasformazione identitaria e di ridefinizione delle relazioni tra gli alunni e con I'insegnante che metta
al centro la possibilita di arricchire e trasformare il proprio sé, offrendo uno spazio per esperirsi
come frutto di molteplici linguaggi ed identita - ovvero in altro modo rispetto alla rigidita dei ruoli
imposti nel tempo quotidiano, dove i ragazzi vengono identificati sempre e solo come stranieri e
I'insegnante sempre e solo come loro antagonista e omologatore sociale. Dell’'uso del teatro come

“tecnologia del sé”, strumento che favorisce la trasformazione identitaria, parla Michele Cavallo%:

“Non soffermandoci sulle potenzialita psicoterapeutiche del teatro, ci siamo chiesti se il lavoro
dell’attore potesse essere assunto come percorso di trasformazione e di autosviluppo.
Evidentemente il setting del laboratorio teatrale puo diventare il luogo ideale per esplorare tali
fenomeni di trasformazione. Qui le tecniche (corporee, mentali e linguistiche) sono il veicolo per
approfondire le diverse possibilita del ‘linguaggio’ in generale e del performativo in particolare.
Possibilita che si realizzano nel dare forma a prodotti artistici e a nuove aree di sensibilita.
All'apprendimento di un ‘fare’ e di un ‘produrre’ corrispondera un nuovo ‘sentire’. Ecco allora
che il laboratorio teatrale pud essere una efficace via di trasformazione, puo essere, in termini
grotowskiani un ‘veicolo’, in termini foucaultiani una ‘tecnologia del sé’, una via di costituzione

soggettiva, di perfezionamento e autorealizzazione” (Cavallo 1996: 9).

Modalita essenziale, questa, se si intende costruire una connessione reale che permetta la
comunicazione al di |a dei linguaggi e delle nazionalita, convinti che la formazione integrale di un
soggetto non passi esclusivamente attraverso i libri ma in un processo formativo in cui la persona sia
interamente coinvolta, emozioni e vissuti corporei inclusi. Stefania Guerra Lisi, ispirata dal pensiero
di Jean Le Boulch sulla fisicita dell’apprendimento, con il suo lavoro sulla globalita degli
apprendimenti e sulla centralita degli affetti, afferma I'inseparabilita tra I'oggetto della conoscenza e
il suo contesto, insieme alla necessita di creare uno sfondo ad ogni apprendimento, perché
I'intelligenza dell’alunno & sempre globale. Guerra Lisi ha messo a punto una metodologia detta

della “Globalita dei Linguaggi”, a cui io mi riferisco nel mio lavoro di insegnante, fondata sulla

1 Sivedano in particolare gli ormai classici Savarese (1983), Barba (1993) e Grotowski (2015).
2. Michele Cavallo € docente e coordinatore didattico del Master “Teatro nel Sociale e Drammaterapia” del
Dipartimento di Storia dell’Arte e Spettacolo dell’Universita Sapienza di Roma.
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corporeita, intesa come elemento unificante di tutte le possibilita espressive e come garanzia di
poter risvegliare i potenziali comunicativi in qualsiasi situazione esistenziale. La metodologia GdL*®
induce a considerare il gioco come la forma di apprendimento piu profonda e incancellabile perché
fissata da un vissuto psicofisico motivato. Si tratta di riflettere sul valore delle esperienze che
segnano la vita degli alunni perché essi le possano narrare. La memoria delle esperienze vissute
costituisce un momento processuale fondamentale nella costruzione dell’identita in formazione,

sempre (cfr. Guerra Lisi — Stefani 2008).

“Sconfinati” corpi per sopravvivere in un mondo drammatico

Anche insegnare € una forma di performance. Per trasformare il processo d’apprendimento in
un’esperienza di vita reale, in qualcosa di significativo per gli studenti, gli insegnanti dovrebbero
masterizzare certe abilita che possano stimolare i propri studenti a rispondere in modo proattivo,
impegnando completamente la propria creativita. Molto spesso il sistema educativo non considera
I'importanza di questo aspetto, che & invece insito in un processo d’apprendimento efficace. |
linguaggio del corpo & non-verbale, internazionale, trasparente; espone immagini private, fantasie
ed esperienze, degli studenti come degli insegnanti. Gli insegnanti che non si occupano del corpo,
proprio o degli alunni, non conoscono un aspetto molto significativo di quello che succede nelle loro
classi. Non sto parlando di fitness o ginnastica. Sto parlando di dare a ognuno la consapevolezza
della propria essenza d’individuo, formato da un’unita inscindibile di mente e corpo.

Gli operatori e studiosi di tutto il mondo hanno riconosciuto il potere del teatro per incrementare il
dialogo inter e intra culturale (cfr. O’'Toole — Donelan 1996). Come dimostrato da molte ricerche-
azioni in campo educativo, 'uso del teatro a scuola, quando riesce a tener conto del lato affettivo
che sorge dall’interazione tra i partecipanti, aiuta a sviluppare le abilita relazionali e comunicative,
migliora I'esperienza reale degli studenti che vi partecipano e la loro qualita della vita. “Applied
Theatre tends to explain itself through impacts”* spiega Thompson. “In other words, it’s all about
effects. My argument is that this has led to a failure to appreciate the affects — the emotional,

sensory and aesthetic side of the work” (Thompson 2010: 118)%.

13 “Globalita dei Linguaggi”.
4 “I’Applied Theatre tende a spiegarsi attraverso I'impatto che provoca”.
5 “In altre parole, si occupa solo di effetti. La mia opinione & che questo abbia portato al fatto che non si apprezzino
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Studi sull’educazione confermano il valore dei linguaggi non-verbali, teatro, danza e musica, come
modo di agevolare il processo di apprendimento attraverso il curriculum. “For young people who
are seeking to define their linguistic identity and their position in the world, the language class is
often the first time they are consciously and explicitly confronted with the relationship between
their language, their thoughts, and their bodies” (Kramsch 2009: 201)%.

Ragazzi di varie culture e di paesi diversi, riuniti in una scuola di Roma per caso e per destino, hanno
potuto usare il teatro per trasformare |’esperienza scolastica in qualcosa di efficace per la loro vita,
grazie al lavoro pre-verbale. E il teatro e basato sull’arte del corpo, un corpo che va oltre i confini
linguistici, che non necessita di un specifico apprendimento scolastico per essere compreso, perché
veicola il pre-verbale, aiuta lo sviluppo dell'immaginazione, il pensiero creativo e le abilita narrative,
di lettura, d’interpretazione, inducendo una reversibilita positiva tra la realta e I'elemento
fictionale'” presente in un testo teatrale. Un enorme vantaggio nell’uso del teatro per I'educazione
interculturale, secondo Michael Fleming, deriva dal fatto che & possibile utilizzare un contesto
fictionale per esaminare, senza rischi effettivi, anche situazioni complesse come quelle legate al
conflitto identitario dei giovani migranti. |l teatro, infatti, lavora attraverso una serie di paradossi,

semplificando situazioni complesse per poterle esplorare:

“in our normal everyday life our use of language is ‘saturated’; it is full of resonance and
subtleties which derive from the form of life in which the language is embedded. The creation of
a fictional context, however, strips away some of that complexity — a drama is bound by certain
limitations by virtue of the fact that it is not real. In a dramatic representation human motivation
and intention can be simplified and examined more explicitly. On the surface, the dramatic
representation seems to replicate reality, particularly if it is using naturalistic conventions;

however the characters who exist in the drama occupy the narrower, more confined fictional

invece gli affetti — gli aspetti emotivi, sensoriali ed estetici del lavoro”.

16 “Per ragazzi che stanno cercando di definire la propria identita linguistica e la loro posizione nel mondo, il corso di
lingua rappresenta spesso la prima volta in cui confrontarsi esplicitamente e coscientemente con la relazione tra
linguaggio, pensieri e corpi”.

171l termine fictionale & un neologismo accettato dai principali vocabolari di lingua italiana, come la Treccani. Vedasi:
“fictionale - agg. Che si basa su una ricostruzione romanzesca, non reale”. Si puo utilizzare anche il sinonimo
“finzionale - agg. Che propone tecniche e personaggi romanzeschi”. Entrambe le definizioni sono reperibili presso la
versione online del dizionario, all’indirizzo: www.treccani.it (www.treccani.it/vocabolario/fictionale_(Neologismi)/ e
www.treccani.it/vocabolario/finzionale_(Neologismi)/; ultimo accesso: 14 luglio 2016).
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world which is created. Drama allows us to be emotionally engaged yet distant” (Fleming 2004:

121),

Recenti studi di pedagogia, come il Natural Approach di Krashen (Krashen 1992), indicano che, per

raggiungere interazioni positive negli ambienti multiculturali, & essenziale concentrarsi

particolarmente sulle abilita relazionali e comunicative degli studenti, specialmente sulle capacita

emozionali ed empatiche. Ma la questione non € per niente semplice, I'uso delle tecniche

drammatiche per la comunicazione interculturale non puo essere efficace se non mette prima in

discussione entrambi gli attori dell’apprendimento-acquisizione, sia il docente sia il discente,

coinvolgendo entrambi in un processo di cambiamento che & cognitivo e affettivo insieme. Fiorella

Farinelli sintetizza cosi la complessita di una corretta educazione interculturale:

“I’'educazione interculturale & una questione difficile. Perché si misura con una realta

contraddittoria e multiforme qual & quella dell'immigrazione, ma anche per altri motivi che il

discorso pubblico tende spesso a oscurare o rimuovere. Puo infatti apparire scabroso e

imbarazzante, anche dove c’é maggiore apertura all'integrazione degli stranieri, dover

riconoscere che allo sviluppo dell'interculturalita non bastano comportamenti e politiche

ispirate all’accoglienza, alla solidarieta, ai diritti di ognuno alle pari opportunita. E tuttavia &

evidente che, avendo le relazioni interculturali tra gruppi e tra persone una valenza

inevitabilmente ‘bifronte’, l'interculturalita e i processi educativi che a essa traguardano

richiedono evoluzioni culturali e dei modi di essere che non riguardano solo le minoranze e che

interrogano invece nel profondo anche le maggioranze. Che coinvolgono insomma sia ‘loro’ che

‘noi’” (Farinelli 2007: 11).

In un mondo multiculturale, I'attivita teatrale potrebbe diventare un elemento fondamentale del

curriculum nelle scuole dell’obbligo italiane, e una tappa obbligata nella formazione dei futuri

18 “Nella vita di tutti i giorni, la lingua che usiamo & ‘satura’, piena di risonanze e sottigliezze che derivano dalle forme
del vivere nelle quali lo stesso linguaggio € inserito. Invece la creazione di un contesto di finzione toglie alcune di
queste complessita: un dramma e costretto entro certi limiti in virtu del fatto che non & reale. In una
rappresentazione drammatica la motivazione e le intenzioni umane possono essere semplificate ed esaminate in
modo piu esplicito. In apparenza la rappresentazione sembra replicare la realta, specie se adotta convenzioni
naturalistiche; tuttavia i personaggi del dramma occupano un mondo finzionale che € piu ridotto e circoscritto. Il

teatro ci permette di essere coinvolti emotivamente e insieme distanti”.
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insegnanti. L'uso del teatro pud offrire soluzioni a molti nodi dell’educazione, migliorando le
competenze relazionali ed educative, sia nelle interazioni tra insegnanti e studenti, sia in quelle
interne al gruppo degli allievi. Perché il teatro non & solo una disciplina artistica con tecniche
codificate nel corso dei millenni, ma & anche uno strumento utile per aiutarci a riconoscere la nostra
comune natura umana, a rinnovarci in modo continuo attraverso la condivisione di momenti e spazi
di gioco, che rappresentano le nostre uniche isole di liberta creativa, grazie ai nostri “sconfinati”

corpi, sempre pil necessari per sopravvivere in un mondo drammatico.
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Abstract — IT

Aspettando Godot di Samuel Beckett, utilizzato per insegnare l'italiano a un gruppo di adolescenti
migranti di un Istituto Comprensivo di Roma. Il laboratorio di teatro ha contribuito a creare un gruppo
solidale di alunni, incoraggiando I'apprendimento cooperativo, I'amicizia e gli scambi. Il laboratorio si &
configurato come spazio di liberta, dove mettere in scena in modo pacifico i conflitti interiori che
sorgono nei ragazzi migranti al momento della costruzione di una nuova identita di tipo multiculturale,
con il loro arrivo in Italia. Dai miei studenti ho imparato che il teatro puo diventare un modo per
intrecciare relazioni significative e profonde tra culture diverse, permettendo di costruire un linguaggio
comune e di condividere le proprie differenze.

Abstract — ENG

Scenes from Samuel Beckett’s Waiting for Godot were employed in Rome to teach Italian to a group of
immigrant teenagers in a Public School. The Drama workshop helped to develop a collaborative group
of students by encouraging exchanges, friendships and cooperative learning. The workshop became a
space of freedom, where to enact peacefully the internal conflicts that arise in immigrant boys and girls
when building a new, multi-cultural identity. From my students | learned that theatre could be that
common language that enables all of us to weave constructive and meaningful relations between
different cultures.

MAIA GIACOBBE BORELLI

studiosa e insegnante, si occupa di nuovi media e teatro, nel campo dello spettacolo e delle implicazioni
sociali. Dopo una lunga esperienza come consulente audiovisiva per la Commissione europea (1994-2003) e
come produttore di video e documentari con la societa Tape Connection da lei fondata e diretta (1984-
1993), ha collaborato con la Sapienza Universita di Roma, dove ha ottenuto un Dottorato di ricerca in
cotutela di tesi con I'Université Denis Diderot Paris 7, cattedra di Ethnologie Visuelle, relativo ai testi
dell’ultimo Antonin Artaud (i Cahiers di Rodez). Recentemente, oltre ad aver curato la pubblicazione // teatro
nel paesaggio di Sista Bramini e il progetto “Mila di Codra” (2015), ha pubblicato, insieme a Lorraine
Dumenil, per la rivista Biblioteca Teatrale, un numero dedicato alla ricezione editoriale di Antonin Artaud in
Italia e in Francia, dal titolo Artaud Variazioni, per un dialogo franco-italiano (2016).

MAIA GIACOBBE BORELLI

holds a double Ph.D in Social Studies and Digital Technologies for the Performing Arts, obtained in a co-
supervision between Université Paris 7 Denis Diderot, France and Sapienza University of Rome, Italy.

She is a school teacher and a researcher of interactions between digital technologies, communities and
Performing Arts. She collaborated with Centro Teatro Ateneo, the Research Centre for the Performing Arts of
La Sapienza University of Rome. She published The Theater in landscape of Sista Bramini end the project
“Mila di Codra” (2015) end in collaboration with Lorraine Dumenil Artaud variations, for a dialogue between
French and Italy (2016).
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SEZIONE I: FARE-TEATRO COME BENE CULTURALE E RELAZIONALE: STUDI, ISTITUZIONI E CONTESTI IN ITALIA

Teatro e responsabilita sociale: un’analisi multidisciplinare delle esperienze
partecipative nella produzione teatrale
Maria Cleofe Giorgino?

Il teatro tra questioni gestionali e finalita culturali

Il teatro & un “sistema unitario e organizzato di persone e di beni che pone in essere, in modo
autonomo e durevole, un complesso variegato e mutevole di operazioni orientato al
raggiungimento di fini [...] tipicamente di carattere culturale e sociale” (Nova 2002a: 23-35). In una
simile definizione si riscontrano quei caratteri strutturali e operativi fondamentali che denotano la
natura propriamente ‘aziendale’ dell’istituto teatrale e da cui & derivato, soprattutto negli ultimi
decenni, lo sviluppo di numerosi studi tesi a definirne le logiche e le tecniche di gestione
maggiormente idonee (Trimarchi 1993; Di Maio 1999; Zan 2003; Bonini Baraldi 2007; Turrini 2009;
Landriani 2012; Magnani 2014). Seppur certamente un’azienda, il teatro presenta, infatti, delle
proprieta peculiari che derivano direttamente dal particolare fine perseguito: I'erogazione di
produzioni artistiche e la formazione in campo teatrale e musicale nell’interesse piu generale di
contribuire all’accrescimento culturale della collettivita. L’attivita svolta, per quanto propriamente
definibile ‘di produzione’ in termini tradizionali, si collega, quindi, all’erogazione di un ‘prodotto’
particolare non solo perché intangibile, implicando la maggiore rilevanza assunta dal fattore
esperienziale dell’'utente, ma anche in quanto direttamente collegato al benessere sociale che ne &
valso I'inserimento nella categoria dei “merit goods”?.

La limitatezza dei mezzi, principalmente di matrice pubblica, destinati a finanziare tali produzioni
richiede tuttavia che, per tutelarne la sopravvivenza nel tempo, anche il teatro leghi
imprescindibilmente la propria gestione al rispetto generale delle tradizionali regole di economicita.

L’assenza di un fine di lucro, insita nella natura no profit di una simile organizzazione, non puo infatti

1 In relazione alla stesura del presente contributo, I'autore desidera ringraziare il direttivo di Emilia Romagna Teatro
Fondazione, in particolare nelle persone del Direttore Pietro Valenti e del Dott. Luigi Pedroni, per la piena
disponibilita accordata nel reperimento dei dati e per i preziosi spunti forniti nell’interpretazione degli stessi.

2 |l concetto di “merit goods” fu introdotto da Richard Musgrave negli anni ’50 per indicare quei beni il cui valore non
si lega strettamente alle ordinarie regole del mercato e dei consumatori, in quanto essi sono in grado di produrre dei
benefici sociali superiori alla somma di quelli individuali, giustificando I'intervento governativo nel finanziamento se
non direttamente nella produzione di tali beni (Zuidervaart 2011).
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mai giustificare la mancata ricerca di quei requisiti di efficienza, efficacia ed economicita dei processi
produttivi e commerciali sviluppati, necessari ad assicurare una congrua remunerazione di tutte le
risorse impiegate, a partire da quelle umane.

Anche nel contesto organizzativo del teatro assume, quindi, rilevanza la trattazione di tutte le
tematiche tipicamente economico-aziendali su cui si fondano, ad esempio, le scelte inerenti
all’assetto giuridico da adottare, alle politiche di struttura finanziaria realizzabili, allo sfruttamento
efficiente delle risorse disponibili, alla valutazione delle performance conseguite o alla
comunicazione delle stesse alle parti interessate. A ciascuna di esse si associano dei vincoli di natura
gestionale che devono, tuttavia, essere coordinati con i peculiari obiettivi di tipo socio-culturale, al
fine di raggiungere un possibile compromesso tra efficienza ed efficacia operativa dell’istituto
(Dubini — De Carlo 2004). Ad una simile finalita € quindi orientato il presente studio che mira, nello
specifico, a valutare come possano fungere da strumenti di realizzazione della mission culturale dei

teatri le pratiche di produzione teatrale fondate sulla ‘partecipazione’.

Dalla Corporate Social Responsibility alla creazione di valore culturale

Quanto sinteticamente premesso in merito ad aspetti generali e peculiarita dell’azienda teatrale
richiede che le problematiche inerenti al management di tali organizzazioni si risolvano adottando
un approccio multidisciplinare che sappia combinare il supporto tradizionalmente offerto dalla
letteratura economico-aziendale, con il contributo proposto, soprattutto per la forte componente di
tipo sociale, dagli studi sviluppati in ambito antropologico e sociologico.

In realta, lo studio dell'impatto prodotto dalla gestione aziendale sulla comunita di individui che vi
opera all'interno, cosi come sull’intera collettivita appartenente al micro e macro ambiente di
riferimento, si ricollega direttamente alla visione ormai condivisa di tutte le aziende quali organismi
tridimensionali, in cui tali aspetti gestionali, che potrebbero rispettivamente dirsi di tipo sociale e
politico, si associano alla tradizionale sfera economica, richiedendo il coordinamento dei diversi
obiettivi a cui ciascuna delle tre dimensioni e orientata (Catturi 2003: 554-557). Nell’azienda
teatrale, tuttavia, tale tridimensionalita risulta accentuata dagli obiettivi socio-culturali perseguiti
che determinano una riformulazione del consueto principio di economicita verso quella “regola di

conduzione della gestione finalizzata prioritariamente al raggiungimento del fine sociale e culturale
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dell’istituto” (Nova 2002b: 12). In termini di obiettivi da conseguire, quanto detto equivale a
sostenere che nei teatri la valutazione dei risultati gestionali, pur non potendo prescindere da
un’indagine sui profili economici espressi da grandezze classiche quali la redditivita, I'efficienza, la
liquidita e la solidita patrimoniale (da interpretare, comunque, in tal caso sotto la prospettiva delle
aziende no profit), richiede la contemporanea misurazione dell’efficacia socio-culturale della
prestazione teatrale che si correla, da un lato, ai profili artistici dell’attivita svolta, dall’altro,
all'impatto prodotto in termini di formazione e crescita culturale della collettivita di riferimento.

Alla problematica di misurare e comunicare i risultati conseguiti dalle aziende in ambito sociale si
collega direttamente uno specifico filone di studi economico-aziendali identificato con |'espressione
di Corporate Social Responsibility (CSR). Si tratta, in pratica, di un approccio alla valutazione dei
comportamenti aziendali sviluppatosi negli Stati Uniti a partire dagli anni ‘50 e basato sull’idea che a
carico delle aziende esistano degli obblighi sociali che trascendono dalla classica funzione di
produzione e distribuzione di beni e/o servizi per il conseguimento di un profitto, collegandosi
direttamente alla capacita delle stesse aziende di incidere sul progresso socio-culturale della
collettivita su cui esse insistono (Epstein 1987). Da tali obblighi deriva direttamente I'idea della
responsabilita sociale delle aziende che deve, tuttavia, interpretarsi per esse non solo come vincolo
alle proprie scelte gestionali, ma anche come vera e propria opportunita di sviluppo grazie agli
effetti positivi che possono derivare da politiche aziendali in grado di tener conto delle istanze
sociali. Alla CSR si lega, infatti, direttamente il concetto di stakeholder quale complesso di individui
in grado di incidere sulle attivita aziendali in senso bidirezionale, diventando anche variabili
fondamentali sia per la sopravvivenza, che per il rafforzamento dell’organizzazione (Freeman 1984).
La prima definizione del termine (che letteralmente & traducibile come ‘detentore di interesse’)
venne inserita in un memorandum interno dello Stanford Research Institute nel 1963, ma il suo
utilizzo si sviluppo in Europa solo a partire dagli anni ‘80 in contrapposizione alla figura di
shareholder (o stockholder in base all’assetto giuridico adottato), corrispondente, invece, alla
proprieta aziendale (Mitchell et al. 1987). Piu in generale, sul legame esistente tra il processo
decisionale in azienda e i suoi diversi stakeholder (quali dipendenti, clienti, fornitori, finanziatori,
ecc., sino ad includere gli stessi soggetti proprietari), in letteratura sono stati sviluppati tre approcci

principali (Goodpaster 1991). Il primo, che potrebbe qualificarsi di tipo “strategico”, enfatizza la
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rilevanza di definire politiche gestionali coerenti con le esigenze dei diversi stakeholder in vista di
massimizzare le performance aziendali, e quindi secondo una mera prospettiva di opportunita
strategica, per soddisfare al meglio l'interesse della proprieta di riferimento (Freeman 1984). Un
secondo approccio, definibile “multifiduciario”, sostiene invece la pari rilevanza degli interessi
rivestiti da tutti gli stakeholder aziendali (la proprieta ivi inclusa al pari delle altre categorie di
soggetti coinvolti dalle politiche gestionali) in virtu di una sorta di rapporto fiduciario instaurato
dagli stessi soggetti col management aziendale per effetto di un diritto legittimo da loro vantato, da
cui deriva la necessita di puntare a massimizzare i risultati conseguiti contemperando gli eventuali
interessi in conflitto (Evan — Freeman 1988). L'ultimo approccio, fungendo da sintesi dei precedenti,
enfatizza infine I'importanza di conciliare il citato rapporto fiduciario instaurato in particolare con la
proprieta aziendale, con gli obblighi di tipo sociale assunti nei confronti degli altri stakeholder, le cui
richieste devono quindi essere soddisfatte sempre e soltanto se compatibili con I'obiettivo generale
di creare valore sull’investimento iniziale. Al di la dell'impostazione teorica adottata, da tutti e tre gli
approcci emerge, quindi, la necessita aziendale di definire a monte quali siano tutte le parti
interessate alle politiche gestionali adottate, da organizzare in una mappatura che ne evidenzi la
diversa rilevanza per il prosieguo delle attivita realizzate?.

Nei teatri, in quanto aziende no profit, la classificazione degli stakeholder e la loro articolazione in
relazione alla priorita dell’interesse nutrito e al correlato potere di influire sulla sopravvivenza di
simili istituti assumono delle differenziazioni legate principalmente, da un lato, al venire meno
dell’obiettivo di conseguire un profitto per la proprieta e, dall’altro, all’emergere del benessere
sociale quale interesse della comunita di riferimento a cui si lega imprescindibilmente la mission
aziendale. In termini generali, il concetto di ‘comunita’ nelle scienze sociali si € sviluppato in
contrapposizione a quello di ‘societa’ per identificare un insieme di individui legati fra loro dalla

condivisione di uno stesso ambiente fisico e dallo sviluppo di dinamiche relazionali derivanti da un

3 Comprendere la priorita dell'interesse riconducibile ai diversi stakeholder costituisce, infatti, una necessita
imprescindibile nella definizione di scelte gestionali che, come evidenziato, possono produrre effetti contrastanti
sulle parti coinvolte. Tra i molteplici criteri di classificazione a tal fine proposti dalla letteratura si citano, tra gli altri,
I'impostazione di Clarkson (1995), che distingue tra stakeholder primari e secondari in relazione alla rilevanza della
loro partecipazione per la stessa sopravvivenza aziendale, e quella di Mitchell et al. (1997), che definisce, invece, il
grado di “salienza” degli stakeholder in base alla loro differente detenzione di tre requisiti fondamentali (potere,
legittimita e urgenza).
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diffuso senso di appartenenza, fratellanza ed empatia (Toénnies 1887). Rispetto alla particolare
attivita del teatro, esso si correla, quindi, direttamente alla titolarita di un comune interesse di
sviluppo sociale che pud adeguatamente realizzarsi tramite la creazione di “valore culturale”,
esplicitabile nei molteplici effetti benefici che derivano dalla diffusione della cultura e coinvolgono in
parte la sfera collettiva (con obiettivi quali la coesione sociale, I'identita locale e il rafforzamento
comunitario), in altra quella individuale (come la salute e il benessere, I'immaginazione o
I'accrescimento delle capacita personali) (Matarasso 1997)%. Tra di essi rientra certamente anche lo
sviluppo di quelle professionalita artistiche su cui si fondano in modo imprescindibile la longevita e il
potenziamento dell’efficacia dell’azione teatrale. E a tali obiettivi che deve, quindi, orientarsi la
gestione dei teatri nei termini di vera e propria responsabilita sociale nei confronti di una categoria
di stakeholder, quale appunto quella della comunita di riferimento, che soprattutto in virtu della

mission culturale perseguita, assume certamente i caratteri della “salienza” (Mitchell et al. 1997).

Teatro partecipato e coinvolgimento della comunita nella produzione teatrale

Come riuscire a tenere concretamente conto degli obblighi sociali assunti anche dai teatri nei
confronti delle diverse parti interessate rimane, in realta, una questione gestionale ancora aperta
(Andriof et al. 2002). A tal fine, i recenti sviluppi dell’ambiente economico, caratterizzati da una
maggiore pressione pubblica verso la CSR e dall’'aumento della competizione anche in ambito
culturale per il progressivo diminuirsi delle risorse ad esso destinate, hanno tuttavia incentivato
I'adozione di modelli manageriali maggiormente basati sullo sviluppo delle relazioni e sulla
partecipazione sociale (Svendsen 1998). Un simile approccio operativo, definito di stakeholder
engagement, si basa, infatti, sull'idea di ampliare I'efficacia delle decisioni gestionali tramite un
diretto coinvolgimento nelle stesse delle diverse parti interessate, al fine di condividere con queste
la responsabilita (e quindi il possibile beneficio) dei risultati conseguiti (Phillips 1997). In termini
generali, i vantaggi che ne possono derivare sono molteplici, ivi inclusi, tra gli altri, un piu facile e

maggiore accesso alle risorse strategiche, lo sviluppo di valori condivisi o I'incremento della fiducia

4 Gli stessi effetti possono, peraltro, distinguersi in intrinseci o strumentali, a seconda se siano o meno correlati a
benefici ulteriori (cioé la cultura fine a se stessa o la cultura per il benessere individuale, lo sviluppo e I'educazione
personale, la costruzione di una identita territoriale, ecc.) o ancora di breve o lungo termine in base alla tempistica
necessaria per il loro raggiungimento (Belfiore — Bennett, 2010).
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verso I'operato dell’organizzazione, cosi come del grado di legittimazione delle decisioni assunte
(Greenwood 2007).

In via teorica, anche nel contesto specifico dei teatri il modello dello stakeholder engagement
potrebbe, quindi, certamente utilizzarsi per supportarne il conseguimento della mission, definendo
dei meccanismi di coinvolgimento nei propri processi decisionali di quelle categorie di stakeholder,
guale appunto la comunita di riferimento, alla cui soddisfazione si correla direttamente I'efficacia
delle azioni intraprese. In termini operativi, & tuttavia necessario che, dopo aver fissato i propri
obiettivi specifici, I'istituto definisca, da un lato, un modello di engagement (in termini di grado di
partecipazione) ad essi coerente, dall’altro, un meccanismo di valutazione della strategia
L'obiettivo principale del teatro di sostenere lo sviluppo culturale (nel senso ampio
precedentemente illustrato) della comunita di riferimento potrebbe, infatti, essere perseguito con
un suo coinvolgimento nelle attivita realizzate limitabile a una mera comunicazione trasparente
delle politiche gestionali assunte (per accrescerne il grado di legittimazione), oppure orientarsi verso
forme collaborative piu stringenti basate sulla consultazione, se non addirittura sulla diretta
partecipazione della stessa comunita nella definizione e nello sviluppo delle produzioni teatrali
(Bovaird — Loffler 2009). In merito, invece, alla valutazione successiva dei risultati conseguiti, nel
particolare contesto considerato emerge certamente l'utilita di definire misure qualitative
dell'impatto prodotto dalle politiche di ‘community engagement’ adottate, da rilevare direttamente
presso i soggetti partecipanti.

Una modalita di coinvolgimento della comunita tipica della realta aziendale analizzata e certamente
interpretabile alla luce del modello teorico dello stakeholder engagement & l'ipotesi di produzione
teatrale identificata con I|'espressione di “teatro partecipato”. In contrapposizione alla
rappresentazione teatrale convenzionale, caratterizzata dalla presenza di attori professionisti
impegnati a trasmettere a un pubblico di spettatori un messaggio tipicamente uni-direzionale, il
teatro partecipato corrisponde, invece, a una forma innovativa di produzione artistica
contraddistinta dal coinvolgimento diretto dei suoi stessi fruitori all’interno del processo produttivo-
creativo (Calcagno 2012). Rispetto a quello convenzionale, il teatro partecipato & quindi realizzato

non solo per ma anche dalla comunita, che puo essere coinvolta nell’esecuzione dello spettacolo dal
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vivo secondo modalita differenti che vanno dalla definizione delle tematiche da trattare
(tipicamente correlate alle proprie esperienza di vita), all'intervento diretto all’interno dello
spettacolo prodotto (Thyagarajan 2002). Nelle sue forme piu evolute, il teatro partecipato puo
prevedere delle forme di coinvolgimento del pubblico tali da trasporne il tradizionale ruolo di
spettatore verso quello pil attivo di vero e proprio performer, o potrebbe dirsi di “spet-attore”, in
grado di divenire egli stesso elemento cardine della produzione scenica realizzata®.

Ed e proprio sulla base di questo assunto che il presente contributo si propone di approfondire
I’esperienza del teatro partecipato alla luce del framework teorico dello stakeholder engagement.
Nello specifico, I'obiettivo conoscitivo perseguito € testarne I'utilita come modello di
coinvolgimento della comunita per il conseguimento della mission culturale di un teatro, associando
I'approccio presentato, tipicamente economico-aziendale, a quello di precedenti studi di matrice
sociologica o antropologica che hanno avviato I'indagine di simili iniziative in termini, ad esempio, di
contributo offerto allo sviluppo di specifiche capacita individuali e collettive (Adams — Golbard
2001), al rafforzamento della coesione sociale (Carey — Sutton, 2004) o al cambiamento
comportamentale (Slachmuijlder 2006). A tal scopo, € in questa sede presentata I'analisi di una
esperienza concreta di teatro partecipato realizzata in Italia, di cui si proporranno le principali

risultanze in termini di impatto prodotto sulla comunita coinvolta.

L’esperienza partecipativa dell’atelier di Emilia Romagna Teatro Fondazione

Il caso studio proposto € |'esperienza di teatro partecipato realizzata da Emilia Romagna Teatro
Fondazione (ERT), Teatro Nazionale con sede a Modena, operativo come centro di produzione
teatrale sin dal 1977. Attualmente, la Fondazione ERT consta di quattro sedi di produzione (il Teatro
Storchi e il Teatro delle Passioni a Modena, il Teatro Bonci a Cesena e I’Arena del Sole a Bologna),
presentando un attivo di oltre 120 spettacoli prodotti. Motivo rilevante della selezione & stata la

particolare attenzione rivolta da ERT allo sviluppo di pratiche compatibili proprio con il framework

5> In un simile contesto, si realizza “il superamento della figura professionale dell’attore e di conseguenza il mancato
confronto convenzionale tra spettatore e performer. Il pubblico si trova in un limen ambiguo, in una condizione a
meta strada tra spettatore e interprete: spet-attore, appunto. Non si tratta di prendere atto semplicemente di una
mancata presenza ma di attraversarla e di lasciarsi attraversare da essa. Il partecipante diventa il responsabile di
quanto sta sperimentando poiché si trova immerso nel pieno compimento della creazione scenica. E lui che la
compone, la interpreta, la tratteggia e si interroga al riguardo” (Pedulla 2015: 39).
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dello stakeholder engagement, evidente gia nel suo mission statement che ne sottolinea I'impegno
ad operare affinché “lo spettatore trovi corrispondenza e coinvolgimento nel suo incontro con la
produzione artistica”, non trascurando altresi I'importanza di definire dei progetti espressamente
“rivolti a formare ‘sul campo’ giovani attori”®.

Ed & appunto in questa prospettiva che ha in particolare trovato ideazione e realizzazione il progetto
ERT Carissimi Padri...: Almanacchi della “Grande Pace” (1900-1915), orientato a sensibilizzare la
comunita di riferimento sulle motivazioni, piut o meno razionali, che provocarono lo scoppio del
primo conflitto mondiale. Periodo storico di ambientazione del progetto €, quindi, quello della belle
époque che fu caratterizzato, come noto, da un clima di grande fervore economico e culturale,
correlato allo sviluppo dei mercati internazionali e alla fiducia nel progresso tecnologico, che pure
porto in Europa all’avvio della Grande Guerra.

Incentrando lo studio di quegli anni sulla realta modenese, il progetto € stato sviluppato come
processo creativo complesso che, nell’obiettivo finale di realizzare e mettere in scena, con |'attiva
partecipazione della collettivita di riferimento, una drammaturgia originale sul tema scelto, ha
attivato per un intero anno (il 2015) molteplici iniziative culturali di vario tipo a cui hanno
collaborato numerosi attori sociali del territorio di riferimento (quali, ad esempio, i Comuni di
Modena, Castelvetro, Spilamberto e San Felice sul Panaro, I’'Universita di Modena e Reggio Emilia, e
numerose organizzazioni culturali e/o no profit come musei, associazioni, scuole, biblioteche, ecc.).
La natura spiccatamente “partecipativa” del progetto ha, infatti, portato alla realizzazione di
iniziative di coinvolgimento della collettivita tra loro molto diverse, nell’obiettivo, da un lato, di
sperimentare l'efficacia di tali forme collaborative e, dall’altro, di raccogliere il materiale di
documentazione del processo creativo sviluppato, utile alla scrittura della drammaturgia finale. La
portata del progetto e stata tale da richiedere I'impiego di numerose professionalita, in parte
interne alle risorse umane di ERT (per gli aspetti maggiormente organizzativi), in altra legate alla
collaborazione di artisti coadiuvati da giovani animatori teatrali.

Tra le molteplici attivita sviluppate, dinanzi alle cene-spettacolo, alle letture di libri sul tema, ai
laboratori drammaturgico-performativi con gruppi di studenti (di varia eta) e adulti (di diversa

professione), alle attivita sportive, alle proiezioni cinematografiche, alle lezioni-spettacolo, ai

6 Si consulti la pagina web http://www.emiliaromagnateatro.com/storia-mission/ (Ultimo accesso: 20 febbraio 2016).
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concerti, alla costruzione di gallerie di immagini con fotografie e materiali iconografici d’epoca, alla
digitalizzazione e diffusione di giornali del periodo storico considerato, ecc., spiccano certamente,
per numerosita di soggetti coinvolti, le tre iniziative di teatro partecipato organizzate da ERT nel
corso del 2015 tra la citta di Modena e quella di Cesena. Denominate atelier (dalla traduzione
letteraria di ‘laboratorio’) proprio per enfatizzarne la natura di iniziativa formativa e preparatoria
piu che performativa e artistica in senso stretto, tali iniziative hanno infatti comportato il
coinvolgimento, assieme a nove artisti professionisti (otto attori ed una fisarmonicista),
complessivamente di centinaia di partecipanti non professionisti che hanno posto in essere uno
spettacolo teatrale sviluppato, ogni volta, in circa tre giorni di prove.

Al fine di verificare I'obiettivo conoscitivo del presente studio, si propongono di seguito i dati
raccolti con riferimento specifico all’atelier tenutosi a Modena nei giorni 16, 17 e 23 maggio 2015,
che ha visto la partecipazione di 165 persone in qualita di attori affiancanti i nove artisti
professionisti. Il loro coinvolgimento ha certamente riguardato, in primis, |'interpretazione dei testi
dello spettacolo, ma anche, a livello piu 0 meno intenso, la definizione di diversi aspetti procedurali
quali, ad esempio, la tempistica di sviluppo delle scene e I'approntamento della scenografia
utilizzata nella location originale del palazzo comunale di Modena (partner del progetto). Alla
rappresentazione finale ha assistito un pubblico “itinerante” (lungo le diverse sale del palazzo
municipale) di circa trecento spettatori.

Al termine dell’iniziativa, a ciascuno degli “atelieristi” & stato somministrato via internet, con
rilevazione anonima e cumulata dei dati, un apposito questionario di valutazione con cui, dopo
alcune domande iniziali mirate a categorizzare i partecipanti per dati anagrafici rilevanti (quali eta,
provenienza geografica o titolo di studio), si € richiesto di esprimere dei giudizi sugli effetti percepiti
dall’esperienza vissuta. Il sondaggio ha ottenuto 110 risposte (circa il 67% degli invii effettuati),
principalmente riconducibili a partecipanti donne (I'80% delle risposte) e a persone appartenenti
alla comunita di riferimento (cioé gli abitanti della regione Emilia Romagna, corrispondenti al 68,2%
dei rispondenti). L'eta dei partecipanti & risultata piuttosto eterogenea, comprendendo sia ragazzi
piu giovani (under 25) per il 33,6%, che adulti (da 26 a 55 anni) per il 56,5 %, con una discreta

partecipazione anche degli over 55 (10,9%).
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Fig. 1. Atelier di ERT: Teatro Storchi, Modena 2015 (foto di Vittorio Taboga)

In merito alla scheda personale dei partecipanti all’atelier, il dato certamente piu rilevante riguarda,
tuttavia, il loro livello di formazione che evidenzia la capacita dell’iniziativa di coinvolgere, da un
lato, sia soggetti con un titolo di studio medio o inferiore (cioe sino al diploma per il 48,2%) che alto
o molto alto (laurea o formazione post-laurea per il restante 51,8%), dall’altro, sia persone
effettivamente al loro primo avvicinamento alla realizzazione di uno spettacolo dal vivo (il 76,4%)
che un discreto numero di partecipanti (il 23,6%) gia avviatisi alla formazione artistica avendo
frequentato un istituto di alta formazione artistico-musicale (come accademie teatrali o
conservatori di musica). Riprendendo la finalita conoscitiva del presente studio di misurare
I’efficacia socio-culturale del teatro partecipato anche in termini di strumento di formazione
artistica sul campo, pud, quindi, risultare interessante presentare i risultati sull’'impatto
dell’iniziativa distinguendo i partecipanti tra coloro che (escludendo I'eventuale partecipazione a
precedenti iniziative similari) erano alla prima esperienza in ambito artistico e, pertanto,
classificabili come ‘non professionisti’ in senso stretto, da quanti invece, gia avviatisi a percorsi

formativi in tal senso, potrebbero in via semplicistica indicarsi come ‘semi-professionisti’.
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Fig. 2. Atelier di ERT: Teatro Bonci, Cesena 2015 (foto di Vittorio Taboga).

| dati raccolti sono sinteticamente presentati nella tabella seguente, da cui emerge |'articolazione

delle risposte secondo la scala di valutazione a quattro livelli proposta nel questionario.

Tabella: Principali risultanze del questionario di valutazione distribuito agli atelieristi

Domanda Partecipanti Partecipanti
‘semi-professionisti’ % | ‘non professionisti’ %

Indichi in che misura, a suo parere, la partecipazione
all’atelier di ERT ha contribuito a migliorare i seguenti
aspetti relativi alla sua sfera personale:

1) il suo livello di sensibilizzazione e conoscenza delle
tematiche storico-culturali trattate

Per nulla 0,00% 1,19%
Poco 7,69% 10,71%
Abbastanza 38,46% 50,00%
Molto 53,85% 38,10%

100,00% 100,00%
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2) la sua crescita professionale in ambito artistico

Per nulla 0,00%
Poco 19,23%
Abbastanza 30,77%
Molto 50,00%
100,00%
3) le sue capacita di socializzare con gli altri partecipanti
Per nulla 0,00%
Poco 3,85%
Abbastanza 30,77%
Molto 65,38%
100,00%
4) le sue capacita di collaborare con artisti professionisti
Per nulla 0,00%
Poco 3,85%
Abbastanza 23,08%
Molto 73,08%
100,00%
5) il suo grado di fiducia nelle proprie capacita
Per nulla 0,00%
Poco 3,85%
Abbastanza 38,46%
Molto 57,69%
100,00%
6) il suo livello di autostima e di realizzazione personale
Per nulla 0,00%
Poco 3,85%
Abbastanza 46,15%
Molto 50,00%
100,00%
7) le sue conoscenze sul mondo teatrale
Per nulla 0,00%
Poco 11,54%
Abbastanza 38,46%
Molto 50,00%
100,00%

Nel complesso, quanto si ritiene soddisfatto
dell’esperienza vissuta nell’atelier di ERT?

Per nulla 0,00%
Poco 3,85%
Abbastanza 19,23%
Molto 76,92%

100,00%
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7,14%
17,86%
34,52%
40,48%

100,00%

0,00%
4,76%
35,71%
59,52%
100,00%

0,00%
1,19%
39,29%
59,52%
100,00%

1,19%
15,48%
45,24%
38,10%

100,00%

2,38%
13,10%
36,90%
47,62%

100,00%

0,00%
13,10%
28,57%
58,33%

100,00%

1,19%
2,38%
35,71%
60,71%
100,00%
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Dall’analisi dei dati proposti & possibile verificare come le risultanze ottenute siano state
complessivamente molto positive, concentrandosi fortemente nel livelli di risposta piu alti
(‘abbastanza’ e ‘molto’) rispetto alla sostenuta capacita dell’iniziativa di fungere sia da strumento di
divulgazione culturale, che da occasione di socializzazione tra i partecipanti e tra questi ultimi con gli
artisti professionisti, che, ancora, da mezzo di accrescimento delle qualita individuali dei soggetti
coinvolti. Su ciascuno dei citati aspetti, ancora piu positivi sono risultati, peraltro, i dati registrati per
gli atelieristi identificati come ‘semi-professionisti’, probabilmente caratterizzati da una maggiore
sensibilita su simili tematiche. Con riferimento specifico agli obiettivi di formazione artistica
dell’iniziativa, & in ultimo riscontrabile come gli effetti positivi percepiti in modo significativo in
entrambe le categorie di partecipanti si siano associate alla forte efficacia operativa dell’ atelier
anche in termini di comprensione dei processi di produzione teatrale, utile a favorire un maggiore

avvicinamento del teatro alla sua comunita di riferimento.

Considerazioni conclusive

Il presente studio, assumendo, in linea di principio, la comunanza delle problematiche gestionali dei
teatri con quelle di una qualsiasi realta aziendale, ne ha altresi posto in evidenza le peculiarita dei
processi di produzione attivati, legati al perseguimento di un obiettivo di creazione di valore che
trascende la tradizionale sfera economica per coinvolgere quella pil tipica di natura culturale. In tal
senso, si € quindi riproposto il framework teorico della Corporate Social Responsibility e della
correlata rilevanza di definire delle politiche gestionali coerenti con un obbligo sociale assunto verso
i vari stakeholder aziendali, enfatizzandone I'applicabilita al contesto del teatro quale modello di
sviluppo dei processi di produzione teatrale fortemente improntati proprio sulla responsabilita
socio-culturale assunta nei confronti della comunita di riferimento. In questa prospettiva, e stata in
particolare analizzata l'utilita teorica del teatro partecipato quale ipotesi originale di stakeholder
engagement, finalizzato a sostenere il raggiungimento dei tipici obiettivi socio-culturali tramite il
diretto coinvolgimento della comunita nei processi di produzione teatrale realizzati.

L'indagine empirica sviluppata sull’esperienza partecipativa posta in essere da Emilia Romagna
Teatro Fondazione ha consentito di verificare tale assunto nei dati raccolti, tramite la tecnica del

questionario, direttamente presso i partecipanti all’atelier organizzato nel mese di maggio 2015.
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Dalle risultanze emerse, & apparsa infatti verificata I'utilita di simili iniziative nel contesto pil ampio
della responsabilita sociale del teatro, esplicitabile nei tre obiettivi fondamentali di diffusione
culturale, aggregazione comunitaria e formazione artistica.

Rispetto al primo punto, € infatti emersa la forte utilita del teatro partecipato come vero e proprio
strumento educativo e mezzo di trasmissione di quelle nozioni culturali necessarie alla piena
comprensione delle trascorse dinamiche evolutive sociali, nell'interesse di formare individui piu
coscientemente autori e responsabili di quelle future (Adams — Golbard 2001).

In merito al secondo obiettivo, &€ poi emerso come in esperienze partecipative come quella
dell’atelier di ERT sia certamente meglio concretizzabile I'idea di un teatro che, lungi dall’essere
elitario e autoreferenziale, funga da luogo d’incontro di una comunita di per sé fortemente
eterogenea, riprendendo cosi la sua funzione storica di spazio aperto di condivisione e confronto
(Carey — Sutton, 2004).

A tali considerazioni si associa, in ultimo, I'efficacia riscontrata per simili iniziative partecipate anche
rispetto alla formazione artistica dei soggetti coinvolti, utile, se non necessariamente a proiettarli
verso l'avvio di un vero e proprio percorso professionale in tal senso, quanto meno a renderli
spettatori maggiormente consapevoli del mondo teatrale e delle dinamiche che ne condizionano il

raggiungimento delle finalita perseguite.
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Abstract — IT

Ricollegandosi direttamente all’idea di teatro quale azienda in cui i tradizionali vincoli gestionali devono
conciliarsi con la sua peculiare mission di natura socio-culturale, il presente studio intende analizzare la
pratica del teatro partecipato secondo una prospettiva multidisciplinare che appunto combini il
supporto offerto dalla letteratura economico-aziendale con quello di ambito maggiormente
antropologico. E in tale prospettiva che I'articolo richiama, in particolare, il framework teorico della
Corporate Social Responsibility e propone la valenza del teatro partecipato come ipotesi particolare di
stakeholder engagement indirizzata alla comunita di riferimento. Al fine di testarne le finalita
conoscitive, lo studio si avvarra dell’analisi di un caso empirico (I’Atelier di Emilia Romagna Teatro
Fondazione), di cui si esporranno le principali risultanze in termini di impatto prodotto sulla comunita
coinvolta.

Abstract — ENG

According to the idea of theater as an organization whose traditional operational constraints need to be
reconciled with its peculiar socio-cultural mission, the study aims to analyse the practice of the
participatory theater adopting a multidisciplinary perspective that combines the support offered by the
management literature with that one of anthropology setting. To this aim, the article adopts the
theoretical framework of the Corporate Social Responsibility and discusses the relevance of the
participatory theater as a particular typology of stakeholder engagement for the community. In order to
test its aims, the article relies on the analysis of a practical case study (i.e. the Atelier of the Emilia
Romagna Teatro Fondazione), presenting its main findings in terms of impact on the community
engaged.
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SEZIONE II: AMATORIALITA E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA

Brecht e il brechtismo, professionisti e attori-persona, nel solco dei teatri a
partecipazione sociale

Sara Torrenzieri

Premessa metodologica

Osservando il mondo reale, il teatro del terzo millennio non vede soggetti da imitare, ma identita da
acquisire, contesti da abitare, situazioni da mutare e, anche, capovolgere. In questa cultura di
scambi e relazioni intrecciate fra societa e teatro, il linguaggio scenico si costruisce sempre piu a
partire da frammenti di realta; gli spettatori interagiscono con gli spazi e partecipano alle azioni; la
“rappresentazione” fa luogo alla “presenza” e la metafora alla sineddoche (Guccini 2011: 4-5);
esperienze come quelle di Pippo Delbono, della Compagnia della Fortezza di Armando Punzo o del
Teatro delle Albe di Marco Martinelli ci pongono di fronte a un teatro “delle persone” (Meldolesi
2001: 6-8) che supera il protagonismo individuale a favore di quello collettivo (Valenti 2015: 136-
138)1. Confrontate con questi mutamenti complessivi, le compenetrazioni fra gli artisti - che vivono
del loro fare teatro - e le persone che incontrano e attraversano I'attivita teatrale, definiscono un
guadro culturale mobile, vario e complesso, che non corrisponde agli storici intrecci fra le distinte
categorie dei “professionisti” e dei “dilettanti”, ma sviluppa o riprende a distanza i loro momenti di
crisi e reciproca fusione. Il teatro contemporaneo, in un certo senso, si riconosce nelle confluenze
fra presenza attoriale e identita personale, fra arte della performance e valenze performative del
vivere. All'interno di questo scenario, il teatro di Bertolt Brecht descrive un percorso che illumina
antecedenti e ragioni delle attuali compenetrazioni. In questo contributo, di taglio propositivo, ne
prendo in considerazione tre fasi. In primo luogo, Brecht eredita e rielabora le acquisizioni ricevute
dai precedenti dibattiti sui rapporti fra attori professionisti e attori-operai dilettanti. Alle spalle del

Illl

“teatro epico” e dell’“attore straniato” ci sono, oltre a diverse e ramificate componenti, i gruppi
agitprop della Repubblica di Weimar. Successivamente si analizzeranno le formulazioni del

drammaturgo tedesco nel segno di una teoria e di una pratica incentrate sulla “scena di strada”

! La definizione di “teatro delle persone” di Claudio Meldolesi (Meldolesi 2001: 6-8) & stata in seguito ripresa e
risemantizzata da Cristina Valenti in riferimento a una categoria nuova, erede di quelle che Meldolesi aveva
individuato come “‘nuove avventure testuali del nostro tempo’ intraprese a partire dal superamento delle
convenzioni” di cui lo studioso riconosceva l'ispirazione in Artaud e i pionieri nel Living Theatre.
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come base d’una narrazione che concilii esplicazione, informazione e conoscenza mediata del reale.
Infine si valuteranno, con particolare attenzione al Sudamerica e all’ltalia, gli apporti forniti da
Brecht allo sviluppo di esperienze teatrali che si incardinino alle realta del vivere e che con queste si

contaminino.

Dall’agitprop a Piscator: antecedenti e punti di riferimento del teatro brechtiano

Il tema dell’organicita che lega lo spettacolo al suo pubblico, e la forza dell’esperienza teatrale in
guanto evento storico iscritto a pieno titolo nell’evoluzione dei tempi emergono fermamente
dall’analisi di Béla Baldzs in riferimento alla scena del teatro agitprop, sostenuto dal Partito
Comunista Tedesco negli anni della Repubblica di Weimar: “Perché la storia del teatro & la storia del
pubblico [...] Dall’essere del pubblico deriva la consapevolezza anche nella forma del teatro” (Balazs
1930: 426, cit. in Casini Ropa 1988: 170).

Il caso dell’agitprop € emblematico del rapporto attore professionista-attore dilettante, della
relazione attore-pubblico e della pratica di un teatro collettivo che coinvolga attivamente una
comunita nella fruizione e nella produzione dell’atto teatrale, con precisi intenti politici e sociali. La
relazione attori professionisti/attori operai dilettanti si &€ configurata problematica e centrale fin
dagli anni fra fine ‘800 e inizio ‘900, quando il Partito Socialdemocratico operaio (SDAP) arrivo a
interrompere I'attivita teatrale dilettantesca all'interno dei circoli dei lavoratori con la seguente
motivazione: “Il teatro & un buon mezzo formativo. Ma soltanto a condizione che si tratti di [...]
attori professionisti e di buoni drammi. Gli spettacoli offerti da dilettanti e associazioni teatrali
servono piu il cattivo gusto, di quanto giovino all’accrescimento della sensibilita artistica” (dal
Programma Invernale per 'anno 1908-1909 del Comitato per la formazione, cit. in Casini Ropa 1988:
127).

In questo suo Programma lo SDAP utilizza criteri di gusto e di sensibilita artistica di matrice
borghese, che marginalizzano gli apporti teatrali dal basso. Il ruolo del proletariato come “attore” in
tutti i sensi — sia storico che performativo — dei processi di cambiamento della propria classe &
invece insito nell’idea di Friedrich Wolf di teatro agitprop come “arma”. Commentandola, Eugenia
Casini Ropa afferma che I'opposizione fra dilettantismo e professionismo sia infondata, parlando di

un teatro che muove dalle istanze del proletariato e ad esso si rivolge, ragion per cui 'operaio
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risulta essere il suo migliore interprete (Casini Ropa 1988: 45).

Il teatro coincideva con la realta che cercava di costruire. Afferma Inge von Wangenheim: “L’unita
tra personaggio e persona nell’attore-operaio, l'unita tra esistenza proletaria e spettatore
nell’uditorio di operai, porta all’unione piu alta, [...] il comune punto di partenza sociale di attore e
spettatore” (Wangenheim 1959: 458, cit. in Casini Ropa 1988: 170).

Quando Piscator, negli anni ‘20, prese le redini della scena teatrale dei lavoratori, introdusse
I’elemento del montaggio di documenti d’epoca attraverso la cronaca cinematografica; cid provoco
un dirompente impatto sugli spettatori: “[...] quello che vedevano svolgersi davanti agli occhi era
veramente il loro destino, la loro personale tragedia. Il teatro era diventato [...] autentica realta [...]”
(Piscator 1960: 55-58, cit. in Casini Ropa 1988: 142). E noto che le teorie e pratiche del teatro epico
brechtiano abbiano risentito notevolmente dell’influenza di quello di Piscator, di cui Brecht fu anche
collaboratore.

L’azione scenica si dilatava a inglobare il mondo, il contesto politico e sociale del suo pubblico e dei
suoi attori: la quarta parete era abbattuta, attori e spettatori potevano toccarsi o addirittura
coincidere, il teatro entrava negli spazi della vita, del lavoro, della politica, diventava luogo di
costruzione di orizzonti nuovi e comuni.

Gli Agitpropgruppen si diffusero in Germania fra il 1927 e ‘28 dando vita a spettacoli dalla
costruzione drammaturgica mutevole e frammentata in una successione di “quadri”, sequenze
recitate, filmati, numeri di clownerie, canti. “La tecnica piu diffusa nella creazione degli spettacoli
era il montaggio di singole scene e intermezzi in una struttura aperta che permettesse agevoli
spostamenti dei ‘pezzi’ secondo le esigenze del momento” (Casini Ropa 1988: 148). Questo genere
di struttura frammentata sara ripresa e problematizzata dal teatro brechtiano.

Le testualita semplici ed efficaci dell’agitprop rivelano il prevalere della dimensione comunicativa su
guella estetica. Gli attori, che spesso recitavano vestiti della loro tuta da lavoro, che si adattava ad
ogni ruolo, si rivolgevano sovente al pubblico, chiamato in causa e attivato.

Le battute concise erano commentate da gesti ampi e significativi, come sara tipico del teatro di
Brecht e di alcune esperienze teatrali dell’America Latina intorno agli anni ‘60, che risentirono, sotto

diversi aspetti, dell’'influenza del drammaturgo tedesco.
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Intorno a Brecht: professionisti, dilettanti, attori-operai e semplici passanti

Brecht, rivolgendosi agli attori-operai danesi, li invita a basare la loro recitazione sull’osservazione di
guanto normalmente avviene nella vita sociale: “Tu, attore prima di ogni altra arte devi possedere
I'arte dell’osservazione. [...] La vostra prima scuola sia il posto di lavoro, la casa, il quartiere. Sia la
strada [...]. Come combattere la vostra lotta di classe senza conoscere gli uomini?” (Brecht 1975b:
135-139). Gli insegnamenti della strada, nella prospettiva brechtiana, si contrappongono ai modelli
professionali del fare teatro. Dice, negli stessi anni: “Voi artisti che fate del teatro in grandi edifici,
sotto soli di luce artificiale di fronte alla folla silenziosa, ricercate ogni tanto anche il teatro che si
svolge sulla strada” (Brecht 1975b: 131). Di conseguenza, fra gli attori-operai e quelli professionisti,
separati dalle manifestazioni della lotta di classe dalle esigenze della vita teatrale, proprio i primi
erano i piu vicini alle fonti sociali della recitazione straniata. Posizione che li distingueva
decisamente dalla categoria dei dilettanti. Scrive Brecht: “Gli attori dei piccoli teatri operai esistenti
in tutte le grandi citta d’Europa, d’America e d’Asia non paralizzate dal fascismo non sono affatto dei
dilettanti, e la loro recitazione non & ‘pan nero’. E semplice, ma solo in un certo senso” (Brecht
1975a: 227)%.

L’attenzione di Brecht nei confronti degli attori proletari era strettamente connessa all’idea che il
teatro dovesse incidere sulla realta sociale, facendo di performer e spettatori dei soggetti culturali
attivi, dinamici e criticamente consapevoli delle problematiche in cui vivevano. Dagli schemi
drammatici e dalla pratica dell’agitprop, Brecht mutua dunque sia il carattere esplicativo della
recitazione straniata, che il tessuto narrativo della drammaturgia epica, i cui “quadri” conchiusi
vengono, per I'appunto, definiti da Roland Barthes “tableaux”, “scene apparecchiate [..] ben
ritagliate” (Barthes 1985: 90). Anche nel teatro brechtiano, come in quello operaio, troviamo inoltre
canzoni e cori recitativi (Sprechchor) (Casini Ropa 1988: 137), ripresi tanto nei Drammi didattici che
in Santa Giovanna dei Macelli.

In sintesi, Brecht trae le nozioni cardine del suo teatro dalle esperienze teatrali che partecipano

Scrive Meldolesi nella prefazione a Il romanzo del teatro di massa di Luciano Leonesi: “Brecht auspicava — negli anni
successivi al suo ritorno nella Berlino Est - una ripresa del teatro agitprop in Germania orientale per costruire
I’humus di un nuovo teatro tedesco” (Meldolesi, in Leonesi 1989: 10). A Bologna, in quegli stessi anni, I'esperienza
del Teatro di Massa di Sartarelli sostanzio |'auspicio brechtiano, rispondendo con la forza del suo pubblico e dei suoi
attori - che “erano i partigiani, le mondine, gli scarriolanti” - all’accusa da parte degli organi di partito “di non essere
(abbastanza) teatro” (Meldolesi, in Leonesi 1989: 11).
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direttamente alla lotta di classe, e dalle dinamiche della performance quotidiana — I'agire
dell’“uomo della strada”. A questi riferimenti, naturalmente, si combinano numerosi altri modelli,
dal cabaret all'Opera di Pechino, dal teatro popolare alle grandi drammaturgie. Tuttavia proprio la
“scena di strada” viene ripetutamente indicata in quanto germe essenziale del teatro epico. Questa,
infatti, richiama gli “elementi piu semplici del teatro ‘naturale’” (Brecht 1975b: 50): un passante
spiega alla gente le dinamiche di un incidente di cui & stato testimone, accompagnando la parola
con una gestualita narrativa e limitandosi a raccontare gli eventi, “in modo tale che gli astanti
possano formarsi un’opinione”, senza “ammaliare” (Brecht 1975b: 44-45), togliendo spazio
all’illusione. Come suggerisce Fabrizio Cruciani, “il valore che fonda, fiancheggia e rinnova la storia
dello spazio teatrale & nel fatto che quello del teatro di strada e essenzialmente uno spazio di
relazione” (Cruciani 1992: 91).

Il teatro brechtiano nasce da relazioni profonde col contesto storico, sociale e politico, che ne viene
illuminato indipendentemente dalla qualita estetica dello spettacolo: “Un lavoro teatrale, buono o
cattivo che sia, contiene sempre un’immagine del mondo” (Brecht 1975a: 224). L’attivita teatrale (o,
meglio, performativa) costituisce, dunque, un dispositivo cognitivo diffuso che investe la crescita e
I’educazione dell’essere umano, sia in senso evolutivo, dall’infanzia all’eta adulta, sia in senso civico

e politico:

“Spesso si dimentica come I'educazione dell’'uomo avvenga in maniera teatrale. [...] il bimbo
apprende in modo nettamente teatrale come deve comportarsi. [...] Sono avvenimenti teatrali
quelli che formano il carattere: 'uomo imita i gesti, la mimica, i toni di voce. [...] Il teatro & per
cosi dire la piu umana, la piu universale di tutte le arti, la pil generalmente praticata, non
soltanto sulle scene ma anche nella vita. E 'arte teatrale di un popolo o di un’epoca deve venir
giudicata come un tutto unico, [...] anche questo & uno dei motivi per cui vale la pena di parlare

del teatro dei filodrammatici” (Brecht 1975a: 225).

Il cerchio si chiude cosi sul valore e sul senso del teatro dei non professionisti, dei lavoratori e degli
operai. Per Brecht, il teatro risponde al mandato di mutare la realta e, quindi, mirando a stabilire un

rapporto d’intesa profonda con lindividuo sociale, mutua dal mondo reale i propri linguaggi
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costitutivi, i propri modelli, la propria base culturale. E un’impostazione che, da un lato, sviluppa la
teatralita fuori dal teatro dei gruppi agitprop, e, dall’altro, anticipa le ragioni della fuoriuscita dagli
spazi teatrali delle formazioni guida degli anni ‘60 e ‘70. Come si mostrera nei seguenti paragrafi, il
brechtismo € una componente significativa delle manifestazioni teatrali che, dagli anni della svolta
ad oggi, hanno sperimentato particolari e molteplici forme di interazione con le dinamiche della

realta.

Brechtismo e teatri latino americani: dialoghi e sinergie

Alla fine degli anni ‘50, la Rivoluzione Cubana ha generato un potente immaginario collettivo che si
e riverberato in tutta I’America Latina e in Occidente, dando luogo, come afferma Diana Taylor nel
saggio Brecht and the Latin America’s “Theater of Revolution”, ad una percezione della storia in
qguanto “imponente dramma epico” (Taylor 2000: 173-174; traduzione di chi scrive)3. La Rivoluzione
assunse una forte componente simbolica destando, come dice Taylor citando Brecht, “la capacita
dello spettatore all’azione” (Brecht 1964: 37). Dati di realta come “il ritratto immortale del Ché col
suo cappello; le uniformi verdi dei Castristi; il Gestus brechtiano come attitudine rivoluzionaria degli
‘uomini’ in azione; la trama episodica narrata dal Ché nel suo diario” divennero parte integrante di
un sentire comune e collettivo (Taylor 2000: 174).

In paesi segnati da un’estrema disuguaglianza sociale, I'esperienza del teatro non poteva che
nascere dalle lotte e dai conflitti che segnavano la vita delle popolazioni.

L'impatto e le influenze, pit 0 meno esplicite e dichiarate, di Brecht sul teatro latino americano, a
partire dagli anni ‘50-‘60, furono determinati da una dinamica intrinseca al teatro brechtiano, e cioé

dalla sua tendenza a combinare estetica e istanze anticapitaliste in processi teatrali che si fondono

| o | "

con la dialettica storica. Sotto i segni del “popolare” e del “mutamento sociale”, I'innovazione
teatrale dell’America Latina si & aperta alle grandi masse che vi hanno agito sia al livello dei
contenuti che a quello linguistico e performativo, facendo dell’atto teatrale un portatore di istanze

sociali e rivoluzionarie (Taylor 2000: 172-184)".

3 Quando non diversamente indicato, la traduzione & di chi scrive.

4 A complemento dello studio di Taylor va ricordato che, negli anni ‘80, dopo la fine della dittatura, nasce a Buenos
Aires con Catalinas Sur I'esperienza del teatro comunitario argentino. La sua spinta a compiere gesti politici che
conducano la comunita riflettere su se stessa, sara ripresa a Ferrara dalla compagnia Teatro Nucleo, di Cora
Herrendorf e Horacio Czertok, attiva fin dagli anni ‘80. Dalla collaborazione del Nucleo con Antonio Tassinari nasce
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E in questo contesto che si inquadrano, a partire dalla meta degli anni ‘60, esperienze come quella
di Santiago Garcia ed Enrique Buenaventura (Colombia), che nel 1965 mettevano in scena Galileo e
nel ‘69 | Sette peccati capitali di Brecht, o dello stesso Buenaventura e Griselda Gambaro che, in
Documents from Hell (Colombia, 1968) e Information for Foreigners (Argentina, 1972), proposero un
adattamento di Terrore e miseria del Terzo Reich per denunciare la violenza politica nei loro stati. In
questi anni nascono anche formazioni fortemente legate a pratiche di attivismo politico come il
Conjunto Dramatico de Oriente e il Grupo Teatro Escambray a Cuba.

La “scena di strada” brechtiana rivive nelle parole del regista e drammaturgo brasiliano Augusto
Boal, fondatore del Teatro dell’oppresso, quando descrive le improvvisazioni agite in strada dalla

propria formazione nel 1963, durante la crisi cubana:

“un gruppo di attori si incontra in un angolo e inizia a discutere di politica fino al punto di
minacciare violenza fisica; si raduna gente intorno a loro e il gruppo da inizio a una performance
improvvisata che riguarda le pil urgenti istanze politiche. Solo nel corso della performance la

folla realizza di stare assistendo a uno spettacolo” (Taylor 2000: 176).

Il teatro di Boal si propone di produrre cambiamenti al livello della consapevolezza identitaria e
collettiva dell’individuo sociale, coinvolgendo lo spettatore in processi di costruzione della realta
teatrale che riproducono e svelano, di riflesso, gli analoghi processi del mondo sociale.

Diverso I"approccio del Grupo Cultural Yuyachkani che, a partire dagli anni ‘70, invade con le sue
performance spazi non-teatrali, rivolgendosi direttamente alle comunita rurali, alla classe
lavoratrice, ai minatori del Peru in sciopero, mescolandosi e contaminandosi con istanze politiche e
sociali, ma anche con le componenti indigene e meticce della popolazione, con i loro linguaggi e
codici performativi. In Peru, le grandi comunita dei nativi erano marginalizzate dal punto di vista
linguistico, culturale, religioso e sociale. In reazione a questa situazione di matrice coloniale, da un
lato, e capitalistica, dall’altro, il Grupo Cultural Yuyachkani ha dunque costruito i propri spettacoli a
partire dalla ricchezza delle esperienze e forme di espressione delle popolazioni a cui si rivolgeva,

imparando la lingua quechua, coinvolgendo attori non professionisti dalle eterogenee comunita del

I'esperienza della comunita teatrale di Pontelagoscuro, che realizza spettacoli che mirano al coinvolgimento
dell'intero paese, per un teatro profondamente radicato al territorio e alla storia locale. Brecht si pone come
riferimento dichiarato di entrambe le esperienze (Giada Russo 2015).
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Peru e mettendo in atto pratiche performative tipiche della cultura indigena e meticcia come il
canto, l'uso di strumenti musicali, la danza, e ogni forma di espressione popolare appresa e
interiorizzata in un processo di reciproco scambio. La performance divenne cosi per il gruppo
un’occasione di apprendimento e di contaminazione con le popolazioni locali a cui il teatro si
rivolgeva, e che coinvolgeva anche attraverso una partecipazione attiva (Taylor 2000: 177).

Sempre negli anni ‘70, le diverse formazioni del Teatro Chicano si rivolgono alle comunita dei
lavoratori ispanici degli Stati Uniti rivendicandone i valori identitari e culturali. All’origine del
fenomeno c’e il Teatro Campesino fondato da Luis Valdez per sostenere gli agricoltori messicani
durante lo sciopero contro i viticoltori, sciopero iniziato nel ‘65 e durato oltre cinque anni. Il Teatro
Campesino si esprime in lingua cald, un misto di inglese e spagnolo, sviluppa “corridos” basati sulle
ballate popolari ed usa un’ampia gamma di soluzioni vocali, mimiche e gestuali (Goldsmith 2000:
167) che ricordano il gestus recitativo e le canzoni del teatro brechtiano.

Ill

Il tema del “teatro popolare” & problematizzato da Taylor in riferimento a Buenaventura, attivista
politico e fondatore in Colombia, dapprima, del Teatro Escuela de Cali — costretto a chiudere dopo
che il governo gli ha negato ogni finanziamento a seguito della messa in scena de / Sette peccati
capitali di Brecht, nel ‘69 — e, poi, del Teatro Experimental de Cali. L'etichetta “popolare”, afferma
Taylor, risulta eccessivamente semplificatoria e inclusiva di generi molto eterogenei. Nel caso di
Buenaventura, il termine trova il suo senso nelle dinamiche di coinvolgimento della “gente”, sia
come pubblico attivo, sia come attori e parti integranti del processo performativo. In questo
Buenaventura ¢ affine a Brecht, nel suo “mettere in discussione I'intero sistema, includendo il ruolo

degli oppressi all'interno del sistema stesso. [...] Come Brecht, Buenaventura cerca di esporre,

piuttosto che imporre, un’ideologia” (Taylor 2000: 182).

Uno sguardo all’ltalia

Le commistioni fra professionisti e dilettanti, che negli anni ‘60 erano state significativamente
segnate dalla lotta e dalla partecipazione politica, si declinano, nel teatro dagli anni ‘70 ad oggi, nel
segno di una nuova modalita di relazione fra teatro e realta.

La “scrittura scenica”> (Mango 2003: 20) include il reale, inteso come mondo fatto di luoghi e

5 Il termine “scrittura scenica” fu introdotto per la prima volta da Roger Planchon nel 1961 in relazione a Brecht
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oggetti, ma anche di individui o “attori sociali” che entrano a far parte del teatro portando con sé le
proprie identita e peculiarita, e chiamando spesso in causa istanze socio-culturali o contesti di
emarginazione (Valenti 2015: 136). La realta entra nel teatro e i teatranti, di riflesso, elaborano
“narrativamente e in senso performativo sineddochi concrete del mondo reale” (Guccini 2011: 5).
Nel teatro di Punzo, Martinelli, Delbono, l'attore/persona entra in maniera dirompente e
significativa nei nuovi dialoghi che si innescano fra lo statuto della rappresentazione e quello della
realta, che invade la dimensione scenica sospendendo il principio di finzione®.

Non solo il dibattito sul rapporto fra attori professionisti e “dilettanti”, a cui Brecht diede sostanziali
apporti, viene diffusamente ripreso con altri termini e categorie, ma del drammaturgo tedesco
permangono forti tracce, che investono piu livelli del teatro sorto fra gli anni ‘80 e ‘90. Cid che rende
attuale il messaggio brechtiano non si limita oggi alla pregnanza politica e alla dimensione letteraria
della drammaturgia epica, ma riguarda principalmente il fatto che sia 'una che I'altra procedono,
tanto a livello teorico che pratico, da una teatralita legata a doppio filo al reale. E la realta, piu di
qualsiasi altra forza, plasma, smuove e rigenera gli orizzonti della contemporaneita teatrale. Scrive
al proposito Massimo Marino: “Contro la societa dello spettacolo il teatro puo introdurre la forza
scandalosa [..] della realta. [..] Tale ‘teatro della realta’ nasce dal bisogno di sfidare Ia
rappresentazione, la finzione, con qualcosa di concreto, di vero, di sgradevole [...] La realta diventa
shock, provocazione” (Marino 2011: 6).

La Compagnia della Fortezza di Armando Punzo pratica processi performativi che si sviluppano
“contro la realta” del proprio contesto (il carcere di massima sicurezza di Volterra), dando vita a un
“teatro dell'impossibile” che ¢, di fatto, un realta antropica (quasi umanistica) che abita e modifica
la diversa realta dell’istituzione, portando cosi la scena negli spazi della vita e includendovi nel ruolo
di attori i protagonisti veri di quello spazio, coloro che lo agiscono nel quotidiano.

Punzo stabilisce con Brecht un rapporto dialettico e a tratti polemico. Nel 2002, si relaziona alla
brechtiana Opera da tre soldi, riconoscendovi elementi e valori sovrapponibili a quelli consolidati
dalla Compagnia della Fortezza. Scrive: “E come se avessimo sempre lavorato sull’Opera da tre soldi,

come se lo spirito di questo testo fosse presente, quasi a presagire il futuro destino della Compagnia

(Mango 2003: 20).
& In merito al tema della sostituzione del principio di finzione con le realta e le presenze della scena, cfr. Valenti 2015:
133, 136-137; Guccini 2011: 5.
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della Fortezza, fin dall’inizio del nostro lavoro” (Punzo 2013: 119). D’altra parte, pero, lavorando con
i suoi attori/persona, Punzo avverte I'esigenza di mettere in discussione e portare vicino al punto di
rottura la vicinanza al mondo brechtiano, scongiurando cosi il rischio della “tolleranza buonista” nei
confronti dei “criminali”.

Diventava cosi necessario evitare “di essere ridotti, dagli altri, a personaggi di quell’Opera, peraltro
superata”, e “denunciare quello che sembrava essere I'immagine, il doppio deformato, retorico e
odioso di noi stessi” (Punzo 2013: 119). Frutto di questa tensione sono, l'anno seguente, /

I “"

Pescecani. Ovvero quello che resta di Bertolt Brecht. Qui la relazione con il “modello” (sempre
L’opera da tre soldi) si fa piu esplicita e complessa. Il testo brechtiano, scrive Punzo, “e un delirante
grido di denuncia contro la folle malattia che sta oramai contagiando il mondo. Ingiustizie,
prevaricazioni, arroganza e soprattutto sete di denaro e potere” (Punzo 2013: 137). Cio che rimane
€ un totale vuoto di senso e di linguaggio, per sottrarsi al quale bisogna tradire Brecht, e riscriverlo a
partire dalle sue ragioni profonde.

Come Brecht, Marco Martinelli interagisce teatralmente con le trasformazioni e le emergenze del
proprio tempo, alle quali guarda, pero, con atteggiamento di “levita” (Meldolesi 2006: 13), di
impegno, certo, ma anche di gioco e ironia: il Teatro delle Albe non & soltanto politico, bensi
“politttttttico”, vuole “dar vita a una scena che ponga delle domande, consapevole della necessita di
una relazione viva con gli spettatori, con il mondo” (Martinelli 2011: 11). L'abbattimento della
guarta parete e la commistione con la realta si innescano spesso a partire da un processo di
scambio con il pubblico che vive le strade, per mezzo di pratiche laboratoriali come quelle che
hanno portato alla costruzione di Arrevuoto, “ribaltamento” dei confini e dei conflitti, progetto in cui
hanno lavorato insieme ragazzi di Scampia, del centro di Napoli e rom.

Tuttavia & sempre I'“elemento magico-giocoso” cid “che consente di forzare le resistenze del
guotidiano” (Meldolesi 2006: 13).

“Elemento magico-giocoso”, lucida consapevolezza dei mutamenti storici e raffigurazione satirica
del reale figurano compendiati nel titolo d’una drammaturgia del 2007. In Scherzo, satira, ironia e
significato profondo, Martinelli assume da Grabbe uno stile grottesco che attraversa artisti come
Blchner e Wedekind, giungendo fino a Brecht (Grazioli 2007: 8), che alla figura di Grabbe si ispira

per il suo Baal. Scherzo, satira, ironia definisce una contemporaneita in cui il “male” & un rumore di
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fondo costante, col quale si convive in perfetta assuefazione (Guccini 2007: 29). Come il Brecht degli
albori, le Albe intrecciano la vena espressionistica a una satira caustica e demistificatrice. Ma anche
I'eredita dell’ultimo Brecht rientra nel teatro di Martinelli, che del poeta e regista assume la
particolare “ingenuita”, la “dialettica Piacere-Conoscenza”, la proposta di un’“Antiparabola” e
I’'adozione del “Dettaglio” come elemento catalizzatore di senso (Meldolesi 2006: 14).

| Motus immergono i processi compositivi dei loro spettacoli in attraversamenti esplorativi del reale,
che, spesso, assumono carattere di viaggio. Con Syrma Antigonés (2010), questa importante
formazione si e fatta erede e nuova interprete di un percorso che parte da Brecht e passa per il
Living Theatre, coniugando tragedia greca e rapporto tragico col reale. Beck e Malina avevano
realizzato una rilettura artaudiana dell’Antigone di Sofocle di Brecht, in cui I'’eroina emergeva come
“individualita anarchica” (Valenti 2008: 144). L’Antigone dei Motus, che rifiuta di essere madre e
moglie, emerge da una rilettura a distanza di quella del Living Theatre, “vista in video perché troppo
giovani”’.

Ricercando gli equivalenti e le tracce del mito sofocleo, i Motus hanno incontrato le rivolte della
Grecia contemporanea, la morte di Alexis, ragazzo di Exarchia, moderno Polinice ucciso da un
poliziotto, i muri della citta coperti di scritte e segni, le voci dei compagni, i suoni della protesta.
L’elaborazione dello spettacolo ha portato la compagnia ad entrare in relazione con la realta del
guartiere Exarchia; & cosi che I'esperienza teatrale viene vissuta in una dinamica collettiva che
permette di portare la performance fuori dagli spazi consueti e protetti e di sviluppare una reale
osmosi in relazione a un pubblico di non addetti ai lavori.

Questo passaggio dal piano religioso a quello politico, dal mito antico alla tragicita del presente &
insito anche nell’Antigone brechtiana in cui “il destino dell’'uomo & 'uomo” (Biner 1968: 151) e il
dramma dialoga in modo complesso con la dittatura nazista. In esso, un Hitler-Creonte uccide il
disertore Polinice, mentre l'eroina si ribella al dittatore, riconoscendo la degenerazione

personalistica dello stato e i suoi legami con il fatto bellico:

7 Presentazione di TOO LATE! (antigone contest #2), disponibile all’indirizzo:
http://www.motusonline.com/it/progetto/syrma_antigones/too_late (Ultimo accesso: 11 luglio 2016).
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A. Sono due cose diverse morire per te e morire per la patria.
C. E allora non c’é una guerra?

A.Si. La tua.?

Il caso Omsa

“Quando tutto ti sembra perduto, la bandiera per terra lasciata,
quando l'ultimo grido si & spento e I'intesa € gia stata firmata,
guando attorno hai soltanto i compagni e con loro dividi il dolore,

leva in alto la voce e la rabbia, questo € il canto del lavoratore,

[...]

leva in alto la voce e la rabbia, questo ¢ il canto della liberta!”

Con questa canzone popolare di lotta, si chiude lo spettacolo Lavoravo all’Omsa del Teatro Due
Mondi di Faenza, regia di Alberto Grilli.

Nel dicembre 2010 la fabbrica OMSA di Faenza decide di delocalizzare la sua attivita in Serbia per
abbattere i costi del personale, lasciando a casa 350 operai, di cui 320 donne.

Il Teatro Due Mondi di Faenza, che da sempre lavora a stretto contatto con il territorio e il suo
tessuto sociale, ha realizzato, a seguito di questa vicenda, un laboratorio insieme al gruppo francese
Théatre de I'Unité. L'iniziativa ha coinvolto le operaie licenziate, che hanno deciso di proseguire
I’esperienza teatrale formando le Brigate Teatrali Omsa. Si trattava, secondo la descrizione di Grilli,
di “un teatro propriamente ‘di strada’, che vuole lavorare con non-attori, abitando luoghi non
teatrali [...] cercando forme molto simili alla manifestazione, alla protesta sindacale” (Pascarella
2013: 34). Si tentava non solo di offrire una voce, un megafono - come quello che materialmente
entra in scena - alle lavoratrici, ma anche di mettere in atto la rielaborazione collettiva dei fatti
realmente accaduti attraverso processi di costruzione e pratica teatrale. La membrana che separa
attori e pubblico, ma anche quella che divide attori professionisti e non, si infrange nelle azioni delle
Brigate Teatrali, che vedono le operaie dell’Omsa sfilare in strade e piazze di citta italiane.

La scrittura di scena si configura allora come un processo di riscrittura della realta, in cui concreti

& Bertolt Brecht, Antigone, in Ciani 2000: 143.
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frammenti di mondo vengono inglobati e riorganizzati secondo un nuovo senso.

La rappresentazione é sostituita dalla presenza, | attorialita dall’autenticita (Valenti 2015: 137)°.

Le operaie marciano, al ritmo cadenzato di un fischietto, mettono in scena i gesti del loro lavoro,
alzano la voce per raccontare la loro storia e parlare a una audience che & un “non pubblico”, come
dice Grilli, perché “i veri destinatari del teatro sono coloro che subiscono le ingiustizie affinché ne
prendano coscienza” (Pascarella 2013: 34). Il legame di questo lavoro con I’agitprop tedesco e con la
coscienza sociale del brechtismo &, dapprima, culturale e di metodo, poi si fa anche drammaturgico
e testuale. Nel 2012 I'esperienza delle Brigate Teatrali si fonde, infatti, con frammenti rielaborati di
Santa Giovanna dei Macelli di Brecht, spettacolo messo in scena dal Teatro Due Mondi nel 2005,
I'anno del crac finanziario di Parmalat. Nasce cosi Lavoravo all’lOmsa, in cui, insieme ad attori dei
Due Mondi recita I'ex operaia Angela Cavalli. L'opera e pensata per essere performata sia in spazi
teatrali che extra-scenici. In teatro, gli attori si stagliano su un fondale neutro brechtiano con le
divise rosse delle Brigate; la scena & vuota tranne che per i bidoni che richiamano quelli usati per
riscaldare i picchetti sotto la neve. Le voci delle donne licenziate nel 2010 si mescolano con
frammenti della drammaturgia brechtiana, ambientata nella Chicago della Grande crisi economica
del ‘29, e la recitazione, spesso corale, & inframmezzata da canti di lotta.

Nonostante la diversita dei tempi, si affacciano nel dramma brechtiano e nella situazione attuale le
medesime dinamiche imprenditoriali e capitalistiche. Sicché le parole che Giovanna Dark pronuncia
poco prima di morire sembrano rivolgersi direttamente e senza mediazioni letterarie di sorta alle

operaie licenziate dall’Omsa:

° La definizione, fornita da Meldolesi, di “teatro delle persone” (Meldolesi 2001: 6-8), trova applicazione altresi nel
teatro in carcere, a partire dall’esperienza capostipite di Alfonso Santagata: “Il peso della parola non recitata, parola
nuova, parola della nascita, che Santagata aveva gia cercato nel lavoro sui testi beckettiani e pinteriani del ‘dopo-
dramma’, si coniuga, nell’esperienza del carcere, col gesto reale del ‘non attore’, che rompe le convenzioni del testo
e della recitazione imponendo una presenza autentica, che — come spiega il regista — contiene il rischio e
I'imprevedibilita di una ‘tensione continuamente presente’” (Valenti 2004: 114-115). Si vedano inoltre, della
studiosa: Il teatro delle persone: eredita e dirottamenti post-pasoliniani nel nuovo teatro italiano (saggio inedito,
pubblicato nelle dispense del corso di Storia del Nuovo Teatro, Universita di Bologna) e Arte ed emozione dal sociale.
Il teatro per 'educazione e l'inclusione, intervento al convegno-seminario Teatri solidali. Arte e promozione dal
sociale, Bologna, 17 aprlle 2012. Il testo & pubbllcato su «ateatro» 30 maggio 2013, al seguente indirizzo:

°oC2%92|ncIu5|onez (Ultimo accesso: 11 luglio 2016).
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“Perché c’é un abisso tra I'alto e il basso [...]

Ma chi e in basso, in basso e costretto,

perché chi e in alto, in alto rimanga.

[...] Perché dove regna la violenza solo la violenza puo servire,

e dove ci sono uomini, solo uomini possono dare aiuto” (Brecht 1998: 216).

XN

Le valenze sociali di questo teatro sono state messe in luce dal progetto “Teatro e comunita”, curato

da Cristina Valenti e realizzato nell’ambito della stagione 2013 del Centro Teatrale la Soffitta di
Bologna. Oltre a Lavoravo all’lOmsa, l'iniziativa comprendeva il Pinocchio frutto della collaborazione
fra Babilonia Teatri e Gli Amici di Luca, comunita teatrale di persone uscite dal coma, e Tutto quello
che rimane del Tam Teatromusica di Padova, spettacolo realizzato con i ragazzi del carcere minorile
della citta. Il progetto “Teatro e comunita” si concentrava, dunque, sulla costruzione del senso
identitario a partire dalla condivisione teatrale — e, quindi, transitivamente, sociale — di esperienze,
spesso dolorose e conflittuali. La scena teatrale “postperformativa” (Valenti 2015: 137) ricerca
nuove modalita di rapporto fra dimensione “narrativa” e dimensione “politica”, costruendo, a

partire da frammenti e identita del mondo reale, una scena “piu reale del reale” (Valenti 2015: 132).

Conclusioni

Il lascito brechtiano & stato ed &, in numerose esperienze teatrali, uno degli strumenti piu
frequentati nel tentativo di superare lo iato che intercorre fra la performance e il reale, dando luogo
a possibilita alternative di realta e a nuove dinamiche comunicative.

Vi si sviluppano, su un piano creativo e relazionale, potenzialita che si celano nella complessita
sociale e culturale del presente. Cido accade molto spesso attraverso pratiche capaci, al tempo
stesso, di portare la scena negli spazi della vita e di includere la vita nello spazio della scena, tramite
prassi partecipative che ridiscutono la collocazione e I'esistenza stessa della quarta parete.

In queste dinamiche sceniche sembra rivivere e rigenerarsi proprio il meccanismo brechtiano dello
straniamento, messa a distanza di oggetti o gesti “normali” e ricerca di un senso altro, di una
ricollocazione di frammenti di vita sulla scena. In questo solco, le esperienze contemporanee

cercano di ridefinire i confini e le caratteristiche del teatro di partecipazione sociale e d’'impegno
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politico, sviluppando nuove e inedite possibilita narrative, e di concreta comunicazione al di fuori
delle liturgie performative.

Un esempio italiano molto interessante & quello di Babilonia Teatri che ricolloca al suo interno la
realta in forme inedite, e costruisce una scena altra dal reale (Valenti 2015: 132), attraverso
I"'assemblaggio di frammenti di mondo, per fondare e dare luogo a una visione e una critica della
societa vissuta, e portata all'interno della performance. In particolare — come afferma Cristina

Valenti:

“w;

il meccanismo della reazione critica e indotto nello spettatore attraverso gli strumenti
dell’ironia e dell’autoironia, che lo portano a riconoscere come proprio e nello stesso tempo a
distanziare da sé il panorama sociale e culturale nel quale si trova normalmente immerso,
rileggendo le icone di realta esposte e assemblate sulla scena nei loro significati pil degradanti,

alienanti, imbarazzanti” (Valenti 2015: 135).

Questo riutilizzo contemporaneo dello straniamento sembra richiamare da vicino, oltre alla scena
brechtiana, anche il processo di costruzione di senso presente nel foto-testo L’Abici della guerra,
realizzato dal drammaturgo tedesco durante gli anni dell’esilio dalla Germania nazista, anni
dell'impossibilita di fare teatro. Ne L’Abicila denuncia del nazismo era perpetuata ponendo lo
spettatore di fronte a fotogrammi di realta tradotti letterariamente, attraverso stridenti didascalie,
in oggetti brutalmente decontestualizzati, ovvero straniati.

Il processo brechtiano di straniamento, condotto attraverso il collage dialettico di immagini e
testualita, oppure portato sulla scena, diviene allora una chiave di lettura dell’opera del
drammaturgo che permette di evidenziare la forte attualita del suo pensiero. Come afferma Rocco
Ronchi in un suo recente contributo sulla poetica brechtiana, lo straniamento, elemento fondante
del teatro epico, comporta una precisa e “radicale scelta di campo [..] per il reale contro la
dimensione immaginaria del teatro, ed & questo uno dei motivi che rendono il metodo brechtiano

assolutamente attuale, cioé assolutamente legato anche a una nostra esigenza” (Marino 2016).
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Abstract — IT

Il teatro contemporaneo attinge dal mondo frammenti di realta concreta su cui fonda dinamiche
teoriche e processi scenici, che fanno interagire con modalita inedite attori professionisti e “attori
sociali”. Ne risulta un teatro “delle persone” incardinato al concetto di “presenza”. Il teatro di Bertolt
Brecht descrive un percorso che illumina antecedenti e ragioni delle attuali compenetrazioni. In questo
contributo, di taglio propositivo, se ne prendono in considerazione tre aspetti. In primo luogo, si
individuano le premesse della svolta brechtiana nei precedenti dibattiti intorno ai gruppi agitprop della
Repubblica di Weimar. Successivamente si analizzeranno le formulazioni del drammaturgo tedesco nel
segno di una teoria e di una pratica incentrate sulla “scena di strada”. Infine, si valuteranno, con
particolare attenzione al Sudamerica e all’ltalia, gli apporti forniti da Brecht allo sviluppo di esperienze
teatrali che si incardinino alle realta del vivere e che con queste si contaminino.

Abstract — ENG

The contemporary theater draws from the world fragments of concrete reality on which it bases both
theoretical dynamics and scenic processes, thus allowing professional actors and “social actors” to
interact with unprecedented methods. The result is a theater “of the people” embedded in the concept
of “presence”. Bertolt Brecht’s theater describes a path that highlights previous forms and motivations
for the current interpenetrations. In this contribution, three aspects will be taken into account. First, we
identify the premises of Bertolt Brecht’s turning point in previous debates around agitprop groups of
the Weimar Republic. Secondly, we will try to examine the statements of the German dramatist in the
name of a theory and a practice focused on the “street scene”. Finally, we will evaluate, with a focus on
South America and ltaly, the contributions provided by Brecht to the development and contamination

of theatrical experiences that embrace the realities of living.

SARA TORRENZIERI
Sara Torrenzieri € nata a Forlimpopoli nel 1988.

Dopo la maturita classica, si & laureata nel 2012 in Lettere indirizzo Moderno Storico-artistico. Nel 2016
consegue con il massimo dei voti e lode la Laurea Magistrale in Italianistica, con tesi in Teoria e tecniche della
composizione drammatica (Fotografie e immagini nel lavoro concettuale e teatrale di Bertolt Brecht, con un
focus sul rapporto fra Guernica e Madre Courage) con relatore prof. Gerardo Guccini e correlatore prof.

Stefano Colangelo.

SARA TORRENZIERI
Sara Torrenzieri was born in Forlimpopoli in 1988.

She graduated in Modern Literature with a specialization in History of Art. In 2016 she obtained her Master’s
degree in Italian Language and Literature, with a dissertation on Theory and techniques of the dramatic
composition (Photographs and images in the conceptual and theatrical work of Bertolt Brecht, with a focus
on the relationship between Guernica and Mother Courage). Under the supervision of Prof. Gerardo Guccini,

and of Prof. Stefano Colangelo as assistant supervisor.
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SEZIONE II: AMATORIALITA E PARTECIPAZIONE IN QUESTIONE: LA SCENA CONTEMPORANEA

Spett-attori e autori: tre paradigmi partecipativi a confronto

Carmen Pedulla

“Nella situazione in atto, la distruzione dell’identita della parte va di pari passo con la
distruzione dell’identita dell’attore. E tutto il rapporto fra testo ed esecuzione, fra potenza e
atto che & rimesso qui in questione. Poiché fra il testo e I'esecuzione si insinua la maschera,
come misto indistinguibile di potenza e atto. E cid0 che avviene non & l'attuazione di una

potenza, ma la liberazione di una potenza ulteriore” (Agamben 1996: 65).

Nel panorama scenico contemporaneo sono sempre piu numerose le esperienze artistiche che
scelgono di coinvolgere lo spettatore nel momento performativo, mediante I'utilizzo di particolari
dispositivi scenici. Tale pratica, propria del teatro partecipativo, da luogo pertanto a dinamiche
sceniche capaci di ridefinire il ruolo e il significato della relazione tra attori e pubblico. Se in alcuni
casi il performer e lo spettatore concorrono unitamente alla creazione dello spettacolo, in altri,
invece, il pubblico diviene il creatore unico del momento performativo, ovvero lo spett-attore,
partecipante non preventivamente preparato alla dinamica scenica.

Il contributo qui proposto si pone I'obiettivo di indagare alcune differenti declinazioni partecipative,
andando a rintracciare caratteristiche e particolarita che consentono di riflettere sul significato
assunto di volta in volta dalla partecipazione, sia per gli artisti che intraprendono tale pratica
scenica, sia per gli spett-attori che, in certo modo, diventano i traduttori della declinazione
partecipativa. A partire dall’analisi di tre spettacoli differenti, e precisamente Pequefos ejercicios
para el buen morir del Teatro de Los Sentidos, diretto dal regista colombiano Enrique Vargas, Home
Visit Europe della formazione berlinese Rimini Protokoll, diretta dai registi Helgard Haug, Stefan
Kaegi e Daniel Wetzel e We need to talk della compagnia catalana FFF (The Friendly Face of Fascism)
guidata dal regista Roger Bernat, si tentera di mettere in luce le particolarita che distinguono le
rispettive esperienze artistiche, riconducendole a una piu ampia riflessione sulle forme, sui

linguaggi, sulle pratiche delle differenti declinazioni partecipative.
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Pequefios ejercicios para el buen morir/vivir: una ritualita partecipativa

Pequefios ejercicios para el buen morir/vivir (Piccoli esercizi per il buon morire/vivere) presenta fin
da principio le caratteristiche di un viaggio rituale, un percorso destinato a stimolare I'immaginario e
i sensi dello spettatore, che diviene cosi il viajero (viaggiatore) alla scoperta di un mondo altro.

Il pubblico deve scegliere quale porta varcare: quella del “buon vivere” o quella del “buon morire”.
Una volta deciso, iviajeros vengono bendati e condotti dagli habitantes (abitanti), ovvero dai
performer, all’interno del mondo dei morti o dei vivi, in base alla scelta di ciascuno. E 'oscurita ad
accogliere lo spettatore, mentre si percepisce un sottofondo di musica appena accennata. Non sono
solo i suoni a catturare I'attenzione dei viajeros: si percepiscono odori differenti, dal muschio a un
intenso profumo balsamico. Un habitante inizia a lavare e ad asciugare le mani dei viajeros, mentre
lentamente riappare la luce: lo spettatore capisce di trovarsi seduto accanto ad altre persone
all'interno di un semicerchio di sedie, in uno spazio scenico organizzato per altrettanti piccoli
semicerchi che accolgono tutti ivigjeros. Alzando lo sguardo, lo spettatore resta colpito dalle
magliette bianche che pendono dall’alto, come a richiamare la presenza di anime, fantasmi o vite
non materializzate. La musica rompe il silenzio, preannunciando un corteo funebre: gli habitantes
trascinano alcuni carri, ricoperti da lunghi lenzuoli bianchi. Ogni carro viene collocato all’interno dei
vari semicerchi: gli spettatori esitano, convinti che al di sotto del lenzuolo si celi un cadavere; invece,
nel momento dello svelamento, gli spettatori scoprono una tavola imbandita con frutta, formaggi,
dolci e vino. Inizia un banchetto con brindisi, musica e balli. Dopo il momento di festa, ogni
habitante richiama attorno a sé alcuni vigjeros e consegna loro un foglio bianco e una matita:
ciascuno deve scrivere un ultimo pensiero che lo rappresenti, prima della morte o come lascito di
vita. Le pergamene, una volta riconsegnate all’habitante, vengono infilate dentro ad alcune
magliette bianche e appese al soffitto. Prima di giungere all’epilogo dello spettacolo, i vigjeros,
accompagnati dai performer, si spostano in un’altra stanza, dove trovano, sparpagliati
confusamente su due tavoli, i pensieri scritti da chi prima di loro ha attraversato quel luogo: sono
messaggi, desideri, poesie, parole che accolgono la morte o salutano la vita. Il vigjero € giunto al
termine del suo viaggio: saluta con lo sguardo gli habitantes, lasciando dietro di sé il mondo dei vivi
e dei morti.

La struttura di Pequeiios ejercicios para el buen morir/vivir & quella di un viaggio rituale
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partecipativo, durante il quale spettatore e performer concorrono insieme alla creazione dello
spettacolo. Si origina, di fatto, una trasformazione della relazione tra performer e pubblico, con un
profondo ripensamento dell’esperienza dello spettatore (De Marinis 2013): indispensabili, nella
poetica della compagnia, la partecipazione del pubblico, che diviene catalizzatore del senso stesso
dello spettacolo, cosi come la trasformazione del performer che assume il ruolo di guida all’interno
di un viaggio. Lo spettacolo diventa allora un’esperienza multisensoriale, un viaggio che gli spettatori
si trovano a compiere guidati dagli habitantes, in una performativita tra co-soggetti, secondo la
definizione proposta da Erika Fischer Lichte (2014). Il dispositivo scenico utilizzato dalla compagnia
coincide con la creazione di un immaginario prodotto attraverso una vera e propria partitura
sensoriale. Per dare origine al viaggio, il Teatro de Los Sentidos crea immaginari che fungono da
detonatori per ciascun vigjero all’inizio del suo cammino. Le parole sono quasi inesistenti, mentre la
scrittura drammaturgica e affidata all’esperienza della completa gamma sensoriale: olfatto, vista,

udito, tatto e gusto.

“Per noi gli spettacoli sono esperienze profonde che invitano alla trasformazione. Quello che
ci interessa non e un’esperienza di pelle ma un’esperienza profonda: secondo noi attraverso i
sensi si possono aprire degli immaginari che ti fanno uscire un po’ cambiato dall’esperienza

che hai appena vissuto. Questo ¢ il tipo di viaggio artistico che ci interessa” (Pezzullo 2014)*.

Quella offerta dal Teatro de Los Sentidos, come spiega Giovanna Pezzullo, habitante della
compagnia nonché curatrice della drammaturgia olfattiva, € un’esperienza volta a trasformare
I'individuo tramite la sua partecipazione immaginativo-emotiva, che lo riporta a emozioni ancestrali,
inconsce o dimenticate. In questo caso, dunque, attraverso una drammaturgia creata per essere
“indossata” dal viaggiatore, la partecipazione assume la forma di una pratica ascetica di liberazione
dello spettatore: non solo liberazione dalla posizione standardizzata attribuitagli dalle convenzioni
teatrali, ma sfogo di impulsi, sensazioni, ricordi in vista dell’elaborazione di un immaginario guidato,
diverso e specifico per ciascuno spettatore, e, per questo, irripetibile. La liberazione interviene

inoltre nelle logiche relazionali che legano viajero e habitante. Quest’ultimo accompagna cosi lo

1 Per un approfondimento mi permetto di rimandare a Pedulla 2014 e, nello specifico, all'Intervista a Giovanna
Pezzullo, realizzata a Barcellona, in data 20 gennaio 2014.
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spettatore nel recupero di un’emotivita perduta, guidandolo all’interno di un percorso gia tracciato
per esserne quasi il propiziatore, avvicinandosi cosi alla figura del cerimoniere di un rito. Lo
spettatore diventa il viajero di immaginari possibili, mentre I’habitante diviene il realizzatore di
immaginari tangibili, sospesi tra realta e immaginazione. Lo spettatore si ritrova a vivere
I'immaginario, in un’elaborata architettura che si avvicina a quella di un labirinto che, come ricorda
Belén Ginart “I'immaginante dovra percorrer[e], a tratti al buio, e lungo il suo cammino dovra
confrontarsi con le sue paure, le pit intime” (Ginart 2013)2. Il labirinto percorso nell’oscurita diviene
traccia di una drammaturgia sensoriale e immaginativa che trascende il reale per riflettersi nelle
visioni che solamente lo spettatore puo custodire. La dimensione teatrale diviene cosi il labile
confine tra la partecipazione immaginativa e sensoriale che performer e spettatore insieme
contribuiscono a creare, fondando una comunita scenica sospesa, che si allontana dal mondo reale
convertendosi quasi in rifugio.

Vediamo ora, invece, che cosa accade se la partecipazione, anziché attraversare le dinamiche

proprie della ritualita, percorre quelle del gioco.

Home Visit Europe: tra gioco e realta

Home Visit Europe, una delle ultime creazioni della compagnia berlinese Rimini Protokoll, ideata dai
registi Helgard Haug, Stefan Kaegi e Daniel Wetzel, si propone come una partitura ludica, di cui gli
spett-attori sono i principali interpreti: sono loro, nelle vesti di giocatori, a determinare o meno la
riuscita dello spettacolo, tramite I'esecuzione di alcune istruzioni dettate di volta in volta da un
dispositivo tecnologico. Sono percio le opinioni degli stessi individui coinvolti nel gioco a produrre
un’idea di Europa “made at home”.

| partecipanti, in tutto quindici, vengono accolti da due istrioni: il primo supervisiona l'intero
svolgimento del gioco all’interno della sala, fungendo da elemento di connessione tra I'accadimento
e il dispositivo scenico. Il secondo, invece, resta normalmente in cucina, il luogo in cui i

programmatori azionano il dispositivo, ovvero la macchina scenica stessa, affinché il gioco possa

2 “Als Petits exercicis pel bon morir hi apareix una constant en els treballs del grup: la idea del laberint. L'imaginant
I’'haura de recdrrer, en alguns trams a les fosques, i al llarg del viatge s’haura d’enfrontar a les propies pors, a les més
intimes. Pero la voluntat no és espantar ningu sind ajudar-lo a plantejar-se grans temes d’una manera poeética i
ludica”. Quando non diversamente indicato, la traduzione & di chi scrive.
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procedere. Oltre ai due istrioni, la proposta ludica prevede anche un maestro di cerimonia, il
padrone di casa che “ospita I'Europa” e prende parte attivamente al gioco. Dopo essersi seduti
attorno a un tavolo, su cui spicca una cartina dell’Europa, ogni spett-attore segna sulla mappa tre
punti corrispondenti al proprio luogo di nascita, a una citta straniera o diversa da quella d’origine in
cui e vissuto e, da ultimo, un luogo a cui € legato emotivamente. L’elemento determinante di tutto il
gioco assume la forma di una piccola macchinetta di plastica trasparente, simile a un distributore di
scontrini: non & che uno dei due dispositivi scenici che, in questo caso, si rende visibile agli occhi di
tutti i partecipanti. Quando lo strumento elettronico emette un suono, ciascun partecipante,
facendolo passare di mano in mano, schiaccia un pulsante verde e, all’istante, compare un foglietto
bianco che contiene le istruzioni circa le azioni da compiere, che vanno recitate ad alta voce o, solo
guando espressamente indicato, in silenzio. Da una prima parte, in cui vengono poste alcune
domande al maestro di cerimonia, si passa a una seconda, in cui le domande rivolte a tutti i
partecipanti prevedono una risposta secca (si o no) per alzata di mano, fino ad arrivare alla terza
fase del gioco in cui, in base ai risultati e ai dati incamerati nelle fasi precedenti, i componenti
vengono suddivisi dal sistema in sei coppie, tali da formare squadre distinte che, dotate di un mini /-
pad, rispondono a domande di carattere europeo dando vita a un gioco di alleanze e
contrapposizioni fra le squadre, che si trovano ad accumulare punti per ogni risposta corretta. Al
termine del gioco partecipativo, viene tagliata una torta, precedentemente infornata: ad ogni
partecipante spetta una fetta pari alla percentuale di punti accumulati (per un taglio equo il dolce
viene minuziosamente misurato con un centimetro)3.

Home Visit Europe invita lo spettatore a partecipare alle dinamiche performative in qualita di
giocatore, compiendo di volta in volta delle scelte, elaborando risposte, stabilendo alleanze possibili
tra le parti in gioco. Vive, in altre parole, una forma particolare di “autogestione parlamentare” in
un contesto europeo adattato al formato “casa”. La logica drammaturgica innesca un confronto tra
un possibile globale (I’'Unione Europea) e un reale locale (la casa) che ospita individui tra loro
sconosciuti: i registi, in poche parole, interrogano il globale a partire dal puntino piu piccolo
tracciato sulla cartina dell’Europa: la casa, appunto. L'ambientazione dello spettacolo in abitazioni

private non costituisce di per sé una novita: richiama, al contrario, esperienze teatrali che hanno

3 Per una descrizione piu dettagliata, si veda la mia recensione-focus in Pedulla 2016.
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avuto una certa diffusione gia negli anni Novanta, spesso per ragioni di necessita o nell’intenzione di

rifondare il senso stesso del teatro proponendolo “altrove”. Scrive al proposito Cristina Valenti:

“Da luoghi privati, domestici, le case in cui entra il teatro diventano spazi pubblici non
istituzionali [...]. Per tutti c’é stata una ragione strategica, una necessita fatta virtu, ma per
tutti I'altrove delle case si € poi rivelato un modo per imprimere direzioni particolari alla
propria ricerca. Non solo, ma per essere altrove: in una sorta di laboratorio mobile dal quale
osservare il mondo del teatro e i suoi meccanismi di funzionamento come attraverso un

vetrino di microscopio” (Valenti 2001: 19-26).

Come osserva la studiosa, la casa & uno spazio in grado di unire che, a seconda dell’occasione, ricrea
e imprime “direzioni particolari” alla ricerca dell’artista. E, nella fattispecie di Home Visit Europe, la
casa ospita il teatro per riflettere sui meccanismi di identita e di appartenenza propri dell’Europa
globale. La partitura drammaturgica propone cosi, mediante le istruzioni, un copione gia tracciato:
di fatto, ad ogni partecipante viene richiesto di seguire il procedimento ludico per tappe, i suoi voti
vengono registrati, le sue percentuali gli garantiscono una fetta pil o meno consistente di quel
potere normalmente spartito tra i grandi della politica. Il gioco, in questo senso, richiama uno degli
esempi piu antichi ed efficaci per il coinvolgimento dell’individuo, esso “invita, abitua ad attenersi a
questa lezione di padronanza di sé e a estenderne la pratica all'insieme dei rapporti e delle
vicissitudini umane dove la concorrenza non ¢ piu disinteressata, né la fatalita circoscritta” (Caillois
1967: 13).

La dinamica ludica richiama inoltre i “procedimenti aleatori” utilizzati nei metodi compositivi a
partire dagli anni Cinquanta in ambito musicale con John Cage, coreografico con Merce
Cunningham, teatrale con il Living Theatre. A partire dalla suggestione del libro delle mutazioni
cinese | Ching, gli artisti crearono schemi compositivi affidati a dispositivi quali dadi, monete o mazzi
di carte, allo scopo di svincolare gli elementi espressivi da rapporti di interdipendenza reciproca,
affidandoli piuttosto a connessioni casuali*. Si tratta della concorrenza fortuita di parole, azioni e

gesti descritta da Judith Malina a proposito dello spettacolo The Marrying Maiden (1960), sulla base

4 Per un approfondimento al proposito si vedano in particolare Valenti (2008: 108-110), Cage (1961), Cunningham
(1991: 20-23).
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del doppio procedimento casuale innescato dal “lanciatore di dadi” e dal “mazzo d’azione” (Valenti
2008: 108-109). La logica di casualita relazionata al gioco rimanda al processo di immersione-
emersione sperimentato dal partecipante di Home Visit Europe: se il giocatore vive una sorta di
distacco dal procedimento scenico, allora ne resta inghiottito, trasformandosi in una pedina di
guella mappa dell’Europa tracciata sulla carta. Inevitabile il richiamo alla teoria formulata a tale
proposito da Giorgio Agamben che vede nel dispositivo “un insieme di strategie di rapporti di forza
che condizionano certi rapporti di sapere e ne sono condizionati” (Agamben 2006: 7). Esso, in altre
parole, € lo strumento di potere, € la rete che condiziona e determina equilibri, forze e saperi tra le
parti: manipola il partecipante attraverso la dinamica scenica e il cittadino attraverso la dinamica
sociale e politica. Il gioco svela inoltre la precarieta del senso stesso di unione-comunita e della reale
identita europea: tale identita ne emerge come legata solo apparentemente alla comunita intesa
come macrostruttura identitaria. A livello locale si scopre infatti che, per la maggior parte dei
partecipanti, I'Europa e simbolo di un’unione presunta, una comunita che & poco piu di un guscio
vuoto, privo di un reale valore simbolico. A tutto questo va aggiunta la sostanziale mancanza, da
parte della quasi generalita dei partecipanti, di una reale conoscenza della storia, delle leggi, dei
trattati che I’hanno determinata nel corso del tempo. Il senso di comunita che ne deriva “deve
essere e restare un tipo di comunita flessibile, sempre e soltanto ‘a tempo’ e durare solo ‘fino a che

”n

conviene’ (Bauman 2001: 63). Un’idea di comunita, dunque, che ben si allinea con la scelta dei
registi tedeschi di creare una comunita europea virtuale, rintracciabile al sito internet

www.homevisiteurope.org®, in cui vengono registrati i risultati di ogni sessione partecipativa. Si apre

in questo senso una riflessione circa la liquidita del senso stesso della comunita virtuale: € una
finestra aperta, attraverso cui le persone possono entrare o uscire; oppure la possono addirittura
ignorare, non dando un seguito alle riflessioni, alle domande, agli spunti critici emersi durante la
dinamica scenica.

Home Visit Europe non € che amplificazione di quel gioco delle parti che attualmente domina la
scena della politica. La partecipazione si definisce cosi come una pratica in gioco che si avvicina alle

II “"

logiche dell’“imparar giocando”: si rintraccia, in altre parole, I'intento di originare, cosi come

avviene in molti videogiochi, un luogo per I'alternativa (in questo caso democratica) con dei chiari

> www.homevisiteurope.org (Ultimo accesso: 7 luglio 2016).
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ed evidenti rimandi sociali oltre che politici. Ci si chiede allora perché nascano, sempre piu
frequentemente, a livello teatrale, progetti volti alla produzione di situazioni sceniche dotate di una

pratica in azione loro propria. Questo interrogativo ci introduce all’analisi di We need to talk.

We need to talk: il doppiaggio come pratica di confessione

We need to talk, ultima creazione della compagnia catalana FFF (The Friendly Face of Fascism)
diretta da Roger Bernat, rappresenta un lavoro emblematico. La dinamica scenica si distingue per la
realizzazione di una logica propria del doppiaggio in cui gli spett-attori sperimentano due operazioni
distinte: vedere e agire.

Il pubblico, fin da principio, si divide in due gruppi disposti su due gradinate. Al centro della sala
figura un grande schermo che separa la scena in due schieramenti, uomini da un lato e donne
dall’altro, impedendo cosi a ciascuna formazione di vedere il gruppo che siede al lato opposto. In
prossimita del maxischermo si trova un piccolo banchetto con un microfono, una sedia e un altro
piccolo schermo poggiato sul tavolo. Al lato destro della sala resta visibile la postazione della regia:
Roger Bernat, i tecnici e gli assistenti seguono la dinamica dello spettacolo sospesi tra le due file
(solo loro vedono materialmente quanto accade in entrambi gli schieramenti). Calano le luci ed
iniziano lentamente a comparire sullo schermo le scene di alcuni celebri film® che ritraggono i
protagonisti in effusioni amorose, spesso erotiche, grottesche o comiche. Le immagini perd sono
mute. Qui entra in gioco il pubblico: chi lo desidera puo infatti decidere di raggiungere il banchetto,
sedersi di fronte al maxischermo e prestare la propria voce alla scena, seguendo le parole che
compaiono nel piccolo schermo posto sul tavolo. Tale dinamica avviene, chiaramente, per entrambi
gli schieramenti. Si generano cosi momenti scenici differenti: in alcuni casi, gli spettatori sono
disposti a partecipare immediatamente al gioco; in altri, invece, una o entrambe le postazioni
rimangono vuote; e c’é anche chi preferisce restare seduto a godersi lo spettacolo in qualita di
spettatore puro. Le reazioni sono spesso di riso o incredulita, soprattutto quando le scene

coinvolgono i partecipanti in momenti di intimita o di imbarazzo, tali da creare situazioni

& Di seguito i titoli di alcuni tra i principali film proiettati in occasione di We need to talk, a Girona, Barcellona, il 20
novembre 2015: A Hen in the Wind (Yasujiro Ozu) 1948, A Separation (Asghar Farhadi) 2001, A wedding (Robert
Altman) 1978, American Beauty (Sam Mendes) 1999, Eyes wide shut (Stanley Kubrick) 1999, Blade Runner (Ridley
Scott) 1982, Once upon a time in America (Sergio Leone) 1984. Per ulteriori informazioni rimando al sito web della
compagnia http://rogerbernat.info/en-gira/we-need-to-talk/ (Ultimo accesso: 7 luglio 2016).
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paradossali. Quando la dinamica scenica volge al termine, sullo schermo compaiono i titoli di coda
con la lista dei film “doppiati”.

We need to talk non pud (e non deve) essere concepito come uno spettacolo in senso proprio: lo
potremmo considerare quasi “un doppiaggio cinematografico” di tipo performativo. La struttura
drammaturgica prevede infatti, fin da principio, una procedura che invita preliminarmente
I'individuo a osservare le immagini proiettate nel monitor, per poi decidere se fare propria la
situazione e riscriverla secondo modalita interpretative personali, oppure scegliere di restare un
mero osservatore. Lo spett-attore vive cosi esperienze parallele che gli permettono di ancorarsi a
dimensioni spaziali distinte, ovvero a un “dentro” e a un “fuori”. Il “dentro” delimita I'esperienza di
chi presta la sua voce allo svolgimento scenico, ovvero quella del doppiatore che rida voce a volti
muti, riempiendo cosi di suono parole vuote perché non ancora pronunciate (cosi come avviene
nelle dinamiche di doppiaggio proprie del karaoke). Il “fuori”, invece, contraddistingue I'esperienza
di chi decide di osservare, nelle vesti di testimone, il processo di ri-trascrizione della scena
cinematografica. Doppiatore e testimone, di fatto, sono le figure cardine concepite dal dispositivo
scenico che funziona come un efficace strumento per costruire, amplificandola, una situazione
assimilabile al rito della confessione: il partecipante pronuncia parole, emette gemiti e sospiri,
trattiene lunghi silenzi in una situazione spesso di deliberato erotismo che, per questo motivo,
imbarazza entrambi, doppiatore e testimone, poiché rilancia e mette in evidenza uno strato di
ulteriore comunicabilita sepolto sotto quello che normalmente viene considerato come
“comunicabile”.

Il bersaglio di una comunicabilita apparente & la coppia, una delle cellule determinanti (e fondanti)
dellintera struttura sociale, ripresa, nella drammaturgia scenica, dalle figure degli amanti che
confessano emozioni o sentimenti inconfessabili, alternando stadi di comunicabilita distinti, con
stralci di immagini che dall’erotismo sfociano nel grottesco o nel comico. La struttura del

confessionale diviene emblema e forma stessa del dispositivo scenico, in quanto

“macchina che produce soggettivizzazioni, e solo in quanto tale € anche una macchina di
governo. La formazione della soggettivita occidentale, insieme scissa e, tuttavia, padrona e

sicura di sé, & inseparabile dall’azione plurisecolare del dispositivo penitenziale in cui un
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nuovo lo si costituisce attraverso la negazione e, insieme, |'assunzione del vecchio. La
scissione del soggetto operata dal dispositivo penitenziale era, cioe, produttiva di un nuovo
soggetto, che trovava la propria verita nella non-verita dell’lo peccatore ripudiato” (Agamben

2006: 29-30).

Il rito della confessione ricreato dalla compagnia catalana riflette le logiche evidenziate da
Agamben: il confessionale permette all’individuo di agire I'alterita dell’“io peccatore ripudiato” e di

II “"

trovare un “nuovo i0”, I'“io assolto”. Il doppiatore, non vedendo quanto lo circonda, conosce
unicamente il volto muto (veicolato dall'immagine) che coincide con quello dell’'io peccatore
ripudiato e, attraverso il suo volto negato, si fa maschera tra parte e attore. In definitiva, il
doppiatore, prestando la propria voce, attraverso una parola che si fa gesto, puo “espiare la colpa”
tramite la confessione dei desideri inconfessabili veicolati dalle immagini dei film. Egli, in altre
parole, “guardando l'azione agisce la propria osservazione” (Fratini Serafide 2015), diventa cioe
presenza sospesa, portando a compimento “la distruzione dell’identita della parte e la distruzione
dell’identita dell’attore” (Agamben 1996: 65). Si rivela qui in gioco un’implicazione strutturale tra la
potenza dell’osservare quanto agito da altri e I'agire, mettendolo in pratica, 'oggetto della stessa
visione, senza pero aderire totalmente ad esso, ma inserendosi piuttosto “come maschera, come
misto indistinguibile tra potenza e atto” (Agamben 1996: 65). Si origina in questo modo una pratica
del gesto svuotato: il gesto apre, cioe, “la sfera dell’ethos come sfera piu propria dell’'umano”
(Agamben 1996: 51). Cosi come teorizzato dal filosofo, il gesto incarnato dal partecipante durante il
doppiaggio si materializza come un atto che espone I'inconsistenza e la vacuita della comunicabilita.
La confessione assume le sfumature di una trascendenza sospesa e si traduce in quell’isolata
“confessione inconfessabile” che, per sua natura, impedisce di vedere il viso della persona celata dal
monitor. La visione negata € esperita cosi da doppiatore e testimone: quest’ultimo puo vedere il
doppiatore solo di spalle, mentre paragona e associa la sua voce al volto trasmesso dalla scena del
film. Proprio su di lui gravita la colpa maggiore: essere testimone occulto ma legittimato a una
fruizione di azione e visione deliberata e, per questo, ancor piu imbarazzante e dissacrante. La
posizione del testimone rende evidente che “cid che caratterizza il gesto € che in esso non si

produce né si agisce, ma si assume e sopporta” (Agamben 1996: 51). Le immagini mute riprese dalla
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dimensione scenica espongono una gestualita “nuda”, cioé spogliata di significante, producendo la
materializzazione di un macro-confessionale che espone la vacuita di una necessita del comunicare
(per riprendere il titolo dello spettacolo), che mai pud tradursi in un esaudimento ma, piuttosto, in

uno sdoppiamento-sconfinamento perpetuo.

La partecipazione tra finalita e stati in essere

Le declinazioni partecipative sin qui analizzate rivelano caratteristiche distinte sia per le modalita
utilizzate sia per le poetiche delle diverse compagnie. Come visto, nel caso del Teatro de Los
Sentidos, lo spettatore-viagjero € co-interprete, insieme all’habitante, di una ritualita rivolta a una
possibile trasformazione dell’individuo. Lo spettatore, in altre parole, elabora e incarna I'impianto
rituale e trasformativo messo in campo dalla compagnia. La partecipazione, in questo caso, si
definisce come veicolo di trasformazione del partecipante. La declinazione partecipativa
rappresentata dal Teatro de Los Sentidos si manifesta come una partecipazione della finalita: lo
scopo, al termine del viaggio, e di aver risvegliato saperi dimenticati, azioni recondite, tali da
riportare nello strato di intima coscienza dell'individuo una sorta di riscoperta del proprio “io,
inscritto nel sé”, per utilizzare la terminologia freudiana (Freud 1985). Lo spettatore vive uno status
sospeso che lo riporta a uno stadio quasi infantile alla scoperta di cid che aveva ormai dimenticato,
e che puo riavvicinare attraverso I'evasione e 'immaginazione: la finalita del viaggio & gia stata in
gualche modo definita dai suoi creatori. Questo, il grande discrimine che differenzia I'esperienza
creativa del gruppo guidato da Enrique Vargas dalle declinazioni partecipative elaborate in Home
Visit Europe e in We need to talk’. Queste ultime infatti, seppur sperimentando modalita
partecipative distinte, appaiono accomunate dal desiderio di coinvolgere lo spett-attore
immergendolo in una situazione di cui egli stesso diviene il principale creatore, elaborando la
dinamica scenica proposta dal dispositivo. In entrambi i casi non esiste una vera e propria finalita

volta a generare un’esperienza trasformativa per I'individuo, ma piuttosto I'intenzione di disporre i

7 E necessario precisare a tale proposito che le formazioni artistiche vantano un percorso storico distinto: il Teatro de
Los Sentidos nasce negli anni Ottanta, in un contesto generazionale diverso da quello di Rimini Protokoll, attivo dal
2000, e da quello piu recente di Roger Bernat, che fonda la sua compagnia nel 2008. Si vedano i siti web delle
compagnie: http://teatrodelossentidos.com/es/ (Ultimo accesso: 7 luglio 2016);

http://www.rimini-protokoll.de/website/en/about.html (Ultimo accesso: 7 luglio 2016);

http://rogerbernat.info/ (Ultimo accesso: 7 luglio 2016).
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mezzi affinché la situazione partecipativa si realizzi. Se il filo comune, il nesso inscindibile presente
nel Teatro de Los Sentidos e individuabile nella sostanza rituale e trasformativa dell’esperienza,
nelle creazioni artistiche di Rimini Protokoll e di Roger Bernat il fulcro drammaturgico ruota attorno
a una valenza propriamente politica e sociale, volta a smascherare e talvolta dissacrare processi di
comportamento automatici. Come afferma Agamben “Politica é I’esibizione di una medialita, il
render visibile un mezzo come tale. Essa € la sfera non di un fine in sé, né dei mezzi subordinati a un
fine, ma di una medialita pura e senza fine come campo dell’agire e del pensiero umano” (Agamben
1996: 92-93). E la “medialita pura e senza fine come campo dell’agire e del pensiero umano” ad
essere fulcro, estetico e poetico, delle declinazioni partecipative proposte dalle due formazioni
artistiche. Nel caso di Home Visit Europe la partecipazione sperimentata dal giocatore propone

un’idea ludica propria dell’avventura che

“mostra insieme i caratteri dell’attivita e della passivita, della sicurezza e dell’insicurezza per
cui da una parte ci fa prendere possesso del mondo in maniera violenta e decisa, dall’altra fa
si che ci arrendiamo a esso con difese e riserve infinitamente minori di quelle che usiamo

nell’esistenza ordinaria” (Agamben 2015: 41-42).

La dinamica descritta dal filosofo ricalca inoltre I’ hic et nunc associabile al macro-confessionale di
We need to talk, in cui I'azione del riscrivere una parola vuota, del restare nascosto dietro un viso
negato e dell’esibire una visione occulta significa, per doppiatore e testimone, vivere su di sé e in sé

la potenza svuotata del suo significante, propria dell’avventura-evento. Ancora Agamben:

“Volere I'evento significa semplicemente sentirlo come proprio, avventurarsi, cioé mettersi
totalmente in gioco in esso, ma senza bisogno di qualcosa come una decisione. Solo cosi
I’evento, che in sé non dipende da noi, diventa un’avventura, diventa nostro, o — come si

dovrebbe piuttosto dire — noi diventiamo suoi” (Agamben 2015: 58-59).

Si originano, secondo tale logica, degli stati in essere, in cui la partecipazione diventa spesso uno

strumento per la creazione di una pura medialita sospesa. Non si tratta di situazioni attraverso le
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quali osservare gli individui o ottenere da essi risposte corrispondenti a precise aspettative, ma si
tratta di dispositivi atti a produrre una costruzione altra, un’architettura scenica che pone i
partecipanti in una distanza spaziale e temporale, come spiega Oscar Cornago in riferimento a
Deleuze: “Il dispositivo non si riferisce a cid che (gia) siamo, a cid che fa parte della nostra storia
cosciente e che percio riusciamo a pensare, ma a quello che stiamo per essere, che entra in conflitto
con quello che gia siamo”8 (Cornago 2015: 284). L'intervallo ricreato da Home Visit Europe e da We
need to talk si ricollega cosi a quella “non attuazione di una potenza, ma liberazione di una potenza
ulteriore” (Agamben 1996: 65), a cui va aggiunta la sospensione di stati e pratiche in essere che
attraversano le dinamiche di controllo proprie dei dispositivi scenici. Il giocatore, il doppiatore e il
testimone possono vivere, in questo modo, una condizione di sospensione nel momento in cui
riconoscono il potere manipolatorio sperimentato su di sé. Come spiega Roger Bernat parlando
della tecnica, essa & “un modo per uscire da quel che resta occulto [...]. Partecipare significa
scontrarsi con un vuoto. Partecipare allo spettacolo dell’esistenza significa che 'uomo osserva
alcune regole esplicite sconnesse dal copione, la vera finalita della sua partecipazione”® (Bernat
2015). Osservare le regole sconnesse dal copione e viverle, rappresenta |'odierna sfida di una
partecipazione che si inserisce, a tutti gli effetti, come frattura, come intervallo in cui ripensare

I'osservare e |'agire, le pratiche e le teorie dell’essere sociale degli individui.

“Eppure € lo stesso Stato spettacolare, in quanto nullifica e svuota di contenuto ogni identita
reale e sostituisce il pubblico e la sua opinione al popolo e alla volonta generale, a produrre
massicciamente dal suo seno delle singolarita che non sono piu caratterizzate da alcuna
identita sociale né da alcuna reale condizione di appartenenza: delle singolarita veramente

qualunque” (Agamben 1996: 71).

Ripercorrendo “le singolarita qualunque” ipotizzate da Agamben, in una sempre pilu imperante

logica di non aderenza a identita univoche ma di moltiplicazione delle stesse, le declinazioni

8 “El dispositivo no se refiere a lo que (ya) somos, lo que forma parte de nuestra historia consciente y que por ello
alcanzamos a pensar, sino a lo que estamos siendo, que entra en conflicto con lo que ya somos”.

° “El dispositiu es una técnica, una manera per sortir del que és ocult [...]. Participar és enfrentar-se a un buit.
Participant en I'espectacle de I'existencia hom observa unes regles explicites desconeixent-ne el guio, la veritable
finalitat de la seva participacié”.
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partecipative elaborate in Home Visit Europe e in We need to talk, distinguendosi dalla ritualita

partecipativa di Pequefios ejercicios para el buen morir, mettono in campo dinamiche che

coinvolgono spett-attori e autori utilizzando la tecnica come strumento della pratica, per una

partecipazione intesa come mezzo senza fine, dunque perpetuamente in transito.
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