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Progetto Dedalo

di ROSELLINA LEONE
MARCO LOGLIO
GIORGIO PUPELLA

Come diceva il direttore di un
festival italiano, il secondo ap-
puntamento & i pid difficile, non

avendo gl entusiasmi del primo

né le certezze del terzo. Dedalo &
qui al suo secondo appuntamen-
to. Clarriva a fatica costretto dal-
le ristrettezze di un hilancio che
non gli consente di uscire pil di
una volta atl'anno, redatto solo
con gli sforzi volontari, ricevendo
contributi forse non tutti unifica-
bili intorno al tema monografico
stabilito; “dai testo letterario alla
rappresentazione”.

in questo secondo numero ab-
biamo comunque cercato di ov-
viare ad alcune lacune del nume-
ro zero. Intanto & stato stabilito
un prezzo di copertina di L. 2000,
a cui Dedalo sara venduto all’e-
sterno dell’assocjazione.

Invitiamo pertanto tuiti gli i-
scritti a diffondere presso libre-
rie, associazioni culturali, Enti, la
nostra rivista ricordando che le
copie vanno richieste presso la
redazione previc invio della som-
ma relativa al tesoriere dell'Uni-
ma ltalia. Ricordo incltre che il
Direttivo nazionale ha stabilito
che d’ora in poi per la concessio-
ne del patrocinio Unima si dovra
procedere alfacquisto da parte
del richiedente di un numero di
copie di Dedalo che verra deter-
minato di volta in volta dal consi-
glio direttivo. Grazie a questa mi-
sura economica si spera di poter
passare ad una pubblicazione
semestrale ovviando alla forzata
ristrettezza del numero unico.

Anche per guanto riguarda i
soggetti dei numeri sono state
apportate delle variazioni. Ac-
canto alla parte monografica sa-
ranno d'ora in poi inseriti altri
contributi su vari argomenti ed

esperienze. Non ci sembra infatti
una contraddizione che accanto
a riflessioni di carattere generale
si possano sviluppare articoli dal
contenuto piu fresco ed imme-
diato.

Diciamo questo perché cosi si
sono espressi molti lettori che ¢i
hanna confidati il loro parere sui
primo numero.

A Vaoi dunque la parola.




Note su un lavoro
di analisi testuale

di ANTONIETTA FELICI

individuare attraverso i testi le
fendenze apparentemente con-
traddittorie del teatro di anima-
zione, coglierne lo specifico an-
che e soprattutto attraverso la fi-
ligrana def linguaggio, superare,
proprio grazie al testo scritto, la
fugacitad della rappresentazione,
cltre la molteplicitd di forme in
Cui essa si esprime, e tutto c¢id
Attraverso iesti che consentano
un percorso suggestivo e stimo-
lante a partire dalla fine del XV
sec., & quelio che ha fatto Roger
Bensky nel suo “Structures tex-
tuelles de lamarionette de langue
frangaise”. il testo, pur non re-
centissimo (& stato pubblicato
-nel 1969 a Parigi per i tipi di A.G.
Nizet) &digrande interesse e, su-
perati i furori della critica struttu-
rale, si conferma come esempio
dianalisi sul "genere”, teorica ma
ancorata al tempo stesso forte-
mente ai testi.

Preso atto della duplicita di e-
spressione verso cui generalmen-
te siindirizza la marionetta e cioé:
il “meraviglioso" per la liberta e-
spressiva di cui essa puo fare uso
e che la colloca immediatamente
nel mondo deil'inverosimile; e la
caricatura sociale a cui la co-
stringe quasi la limitatezza dei
suoi strumenti espressivi, sem-
plici e schematici, Bensky segue
questa antinomia attraverso testi
elementari, come Le pont cassé,
una piéce di Seraphin, fondatore
a Parigi nel 1784 di un teatro di
marionette, in cui & presente la
caricatura sociale semplice (tre
personaggi individuati soltanto
per le loro condizioni sociali), e
testi di satira fantastica — Le ma-
riage de Bettinette di Lemercier
de Neuville —, o di meraviglioso
poetico, come un testo di Mauri-
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ce Sand, da Jouets et Mystéres,
rappreseniato a Nohantnel 1871,

In questo ultimo testo, in parti-
colare, Bensky rinviene un cre-
scendo di complessitd in cui
sempre pil vengono messe in
gioco le -possibilita simboliche
delteatro dianimazione e dicon-
seguenza una maggiore articola-
zione della rappresentazione, in
cui al burattino a guaina, preferi-
to come si sa da George Sand, si
accostano oggetti e animali rego-
lati dalFalto come marionette. In
un certo senso Bensky
sembra ipotizzare che un testo
pit complesso richieda inevita-
bilmente una rappresentazione
pil complessa, in cui oltre fa ma-
rionetta-oggetto che rappresenta
I'umano, si collochino gli oggetti-
personaggi che animano a loro
volta un mondo di oggetti. Etog-
getto & una cosa agli occhi dello
spettatore e una a quelli del per-
sonaggio — "“uno sdoppiamento
di secondo grado, una sorta di
teatro nel teatro”.

Un testo di Michel de Ghelde-
rode, Le Ménage de Caroline, de-
stinato ad attori, ma con una
strizzatina d’'occhio alle mario-
nette, assolve il compito di esem-
plificare ‘Tirreale grottesco”, ot-
tenute con la collocazione dei
personaggi a meta strada fra la
forma umana e “il simutacro del-
Fuomo”. Un percorso a ritroso
che esprime i pensiero di Ghel-
derode, del’uomo pietrificato nel-
I'oggetto dopo che egli stesso ha
cancellato la propria immagine.

Ancora Ghelderode offre lo
spunto di analisi a Bensky per e-
saminare non pid il “genere”, ma
il. “tipo” e affermare come in al-
cuni casi fa marionetta costitui-
sca il solo modo per rappresenta-

re una certa idea di teatro, o me-
glio una certa idea della realta. Si
tratta del Mystére pour Marionet-
tes - D'un diable qui précha mer-
veifles, in cui i personaggi, ma in
particolare il diavolo Capricant,
si caricano di tale ambiguita, di
tale polimorfismo da rendere ne-
cessario il loro manifestarsi come
marionetta, quasi una “drama-
turgie projective” che utilizza
'ambivalenza della marionetta
oltre il suo stesso esprimersi.

CheJarry e it suo Ubu potesse-
ro offrire materia a Bensky per
ur’analisi acuta non sorprende e,
anche se non & facile sintetizzare
la serie di implicazioni individua-
ta dall'autore nelle piécesche co-
stituiscono il ciclo di Ubu, pos-
siamo almeno dire che egli con-
clude la ricerca affermando che
Jarry "ha concepito un mondo
mitico e satirico, la cui particola-
rissima tensione richiede neces-
sariamente la marionetta. Soitan-
to le strutture del “pupazzo”, la
sua irrealta, al tempo stesso la
sua capacita caricaturale,, pote-
vano veicolare questa visione...
I'ingresso di Ubu sulla scena ha
rivelato ie possibilita inesplorate
dell’'espressivitd "guignolesque”,
individuandone ad un tempo le
limitazioni intrinseche",

L’analisi sullo stile consente di
allungare lo sguarde a un altro
aspetto dei teatro di animazione,
che cggl sembra ritrovare molta
fortuna presso gli addetti ai lavo-
ri, e cioé guello delle cosidette
“marionettes de salon”, utilizzate
in genere da un animatore soli-
sta. In questo caso si tratta dei
testi teatrali di un brillante giorna-
lista, Lemercier de Neuville, che
si trasforma casualmente in ma-
rionettista solitario e scopre di

poter continuare il suo lavoro di
osservatore della realtd anche, e
forse pil acutamente, attraversoi
suoi “pupazzi”.

La societa parigina delia fine
del sec. XIX & di scena nella pic-
cola baracca di Lemercier de
Neuville e qui, osserva Bensky,
avviene in parte un rovesciamen-
to di quei caratteri che sembrano
appartenere cosl strettamente al-
le marionette: non pil la stilizza-
zione che comporta un alionta-
namento dal modelio reale, una
“dépersonalisation”, ma piutto-
sto un riemergere della per-
sona, sia pure nei tratti della cari-
catura, che riduce la marionetta,
almeno dal punto di vista del per-
sonaggio a una presenza pleona-
stica. Siritorna a metters in causa
il tema ossessivo del teatro di a-
nimazione, quello della sua am-
biguita, anche se Lemercier de
Neuville sembra molto sicuro del
fatto che non si debba pilitornare
alla schematizzazione di tipi u-
mani come avveniva in Pulcinel-
{a, Guignol, ecc., adducendo la
motivazione che la societd mo-
derna & troppo ambigua e diffe-
renziata perché una maschera
possa esemplificare tutta una ti-
pologia umana, “oggi st hanno
due facce” — della vita privata e
di quella pubblica — e allora si
devong individuare chiaramente i
personaggi da mettere in berlina,

. anche se, propric perché forte-

mente individuati, la satira loro
rivolta non deve essere troppo
violenta. Insomma in una societa
fortemente “schizofrenica”, che

si mette la maschera, non si pud
pili conservare il personaggio
“tipo” che assuma in sé tratti sati-
rici generalizzati e sia a un tempo
strumento di rappresentazione

del reale. Come si vede, per es-
serlo divenuto casualmente, Le-
mercier si riveld un marionettista
dalle idee molto chiare. -

Un capitolo dedicato alla tradi-
zione non pud ignorare, in Fran-
cia, Guignol, e ad esso Bensky
dedica un‘attenta ricostruzione
storica che gli permette di indivi-
duare, al di 1a delle sovrapposi-
zioni avvenute nel tempo, le strut-
ture essenziali del personaggio, i
suoi ruoli e, in particolare {a sua
funzione sociale. Di particolare
interesse il percorso che il perso-
naggio Guignol ha compiuto nel-
1'800, e come esso sia anche ap-
prodato alla parodia, perdendo
gran parte delle caratteristiche
proprie delia sua origine.

il lavoro di Bensky si conclude
con un'appendice di carattere
storico, utilissima per conoscere
studiosi e scrittori di testi per
Guignol. Ho creduto opportuno
segnalare questo testo, perche

'penso che potrebbe essere di

aiuto a una comune riflessione
sul teatro di animazione, applica- -
re un simile metodo di ricerca a
eventuali (e rioin sono poi cosi e-
ventuali) testi per "marionette” in
lingua itatiana.

Nota. Il termine marionetta & uti-
lizzato genericamente e compren-
de, come anche in Bensky, salvo
specifica precisazione, ogni tipo
di presenza non umana nel tea-
tro.




Le parole dei burattini

di ROBERTO PIUMINI

Testo: le “parole” che i buratti-
ni (di loro parlo, gli amabili) pro-
nunciano nell'attimo progressivo
deila storia, dello spettacolo; le
“parole” che conla voce essi an-
nuncianc pubblicamente (pronun-
ziano).

Ma i burattini hanno una voce
molto particolare. Certamente
qualcuno ha notato che non
muoveno la bocca. Sisbracciano
un po’, piroettano qua e 1a, fanno
inchini e riverenze: matengoncla
bocea chiusa. E perd se ne sente
la voce.

E impossibite che questo modo
di parlare a bocca chiusa non in-
fluenzi la “parola” che la voce
conduce. Mi sembra che la in-
fluenzicosi: la “parola” dei burat-
tini & detta-ascoltata-vissuta piG
come pronuncia del pensiero,
come sonorita di un'interiorita,
che come fonema articolato e
codificato, traccia esterna di un
discorso segreto: sua traduzione
verbale. La “parola” dei burattini
& una specie di pensiero “alto-
sonante”, che comunica con alktri
pensieri “alto-sonanti”. Comuni-
cazione, in qualche modo, tra vo-
ci interiori: pill essenziali, pil
concentrate, piu dense di inten-
zionalita e di carisma. In qualche
modo piu solenni {ma non di una
solennita di cuito o di gerarchia):
piu solitarie, pitt mediate dal si-
lenzio della maschera.

Sono, molto piu di quelle arti-
colate e mimate e contestualizza-
te degli attori di carne, parote di
un testo. La loro scansione & so-
prattutto iegata al tempo, inteso

come articolazione di vuoto-pie-
no, silenzio-suono. i silenzio dei
burattini, in assenza di altra e-
spressivita fisica o dinamica, & un
silenzio molto pil “testuale”, pil
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pronunciato. Quando un buratti-
no tace, si sa che pensa, che ma-
tura parole di pensiero. Per que-
sta ‘assolutezza', o ‘risonanza nel
tempo’, o ‘interioritd’, le parole
dei burattini (e lo sono “in quan-
to” parole dette a bocca chiusa:
per questa materiale circostan-
za...) sono, tendenzialmente, vi-
cine alla poesia. Risultano stra-
niate rispetto alla facile socialita
del dialogo teatrale, sorgonc e
cadono in zone profonde, simili,
nel pronunciarsi, a dichiarazioni
sullessere, non a pettegolezzi
sullavere. Forse, per il solo fatto
di aver le labbra in movimento, le
parole dei pupazzi sono pil pro-
saiche delle parcle dei burattini:
meno poetiche e meno sacrali
(intendendo sacrali come iper-
umane). Meno ancora lo sono,
forse, quelle che, stortandosi nel-
la gommapiuma, fanno cof gesto
del volto il verso alle parole, e ne
spengono l'eco con 'eccesso di
segnale.

Per tornare al testo dei buratti-
ni: parole scritte per essere dette
ma in un modo del ‘dire’ che
sembra una scrittura: una scrittu-
ra che avviene sonocramente. La
domanda del burattino sembra
nascere da curiositd pit radicali
dell'immediato bisogno: la rispo-
sta sembra essere pronta da
sempre, e non rimediata. Parola
che, oltre a portare immagine, &
gia da sola un'immagine poten-
tissima e continua: una tenera
trascendenza comunicante. (Co-
me, in Zumthor, la voce & gia,
prima delle parole, parola di un
gran senso di comunanza, appar-
tenenza, piacere..). Immagine di
confidenza e di totalita.

Testo per burattini: dal piu ru-
stico al piu ‘letterario’ & comun-

gue un testo ‘detto col pensiero’,
meno chiaccherante e pill epico,
meno solerte verso il tran tran
della psicologia, piu verso la me-
tafisica deile passioni.

Che importa saperlo? E saper-
lo in parole che un burattino, cer-
tamente, mai pronuncerebbe?
(se non per scherno?).

Forse a non sprecare (a desi-
derare pit intensamente) le oc-
casioni di poesia nello scrivere.
Ad attirare l'attenzione e Finten-
zione di chi scrive testi a questa
facilitd, a questa struggente se-
rietd dei burattini. A non negare
che, come il burattino sprofonda
sotto nel corpo di un uomo, le sue
“parole” scorrong con grande ve-
la e deriva profonda: e pit di altre
conservano all'atto del dire la
magia e 'amore che gli apparte-
neva.

La struttura drammaturgica
delle guarattelle

di BRUNO LEONE

Queste due parcle insieme
“Struttura drammaturgica” e "gua-
rattefle” mi fanno una brutta sen-
sazione come gabbia e animale
selvatico, eppure mi hanno chie-
sto di smettere per un attimo di
fare le guarattelle e di scrivere

qualcosa sulta loro struttura

drammaturgica.

o sono buono e mi dispiace
scontentare persino i cattivi, e va
bene le metterd in gabbia, mi
presterd a questo sporco gioco
che ci permettera di guardarle at-
traverso le sbarre, ad un solo pat-
to, che dopo che ci siamo tolti
questo umano sfizio tutti insieme
{anche quei loschi figuri cui pia-
ce ammirare gli animali in gab-
bia) le libereremo, altrimenti ri-
schiamo di ritrovarci un animale
morto.

.o spettacolo di guarattelle ha
la sua base materiale su alcuni
brani ¢he hanno un senso com-
piuto, il problema drammaturgi-
co € la composizione di questo
materiale, alcuni guarattellari
che si sono discosti dalla tradi-
zione napoletana hanno ridotto
lo spettacolo a un susseguirsi di
numeri, ma nella tradizione napo-
letana la composizione viene fat-
ta creando un filo narrativo che ci
da uno spettacolo con senso
compiuto, | brani si basano es-
senzialmente sulla scansione rit-

mica creata dal duetto Pulcinelia -

— altro personaggio dove l'even-
tuale terzo elemento (cassa . da
morto, morto, cane) diventano
oggetto e tramite del gioco rit-
mico. o

Lo spettacolo inizia e finisce
sempre con un balletto tra Pulci-
nella e la sua fidanzata, un modo
per attirare e poi salutare il pub-

blico e nello stesso tempo @ pro- -

prio l'amore e guindi la vita l'ele-
mento base che fa muovere Pui-
cinella, che lo porta a vivere una
serie di avventure e lo fa uscire
fuori da una serie di imbrogli e
non la fame come errcneamente
si crede, che al massimo & un e-
lemento esterno.

| brani sono branidiiniziodello
spettacolo che avviano l'azione,

ci sono brani finaki conclusivi,eci |

sono poi momenti centrali ritmici
oppure emozionali come le ba-
stonate oigiochiconlamorte. La
composizione di questi brani se-
gue regole narrative, ma soprat-
tutto regole ritmiche delo spet-
tacolo. Gia arrivati a questo pun-
to la gabbia diventa stretta per-
ché la composizione ritmica, la
costruzione di variazioni di ritmo,
la scelta se creare un momento di
suggestione emotiva o di coin-
volgimento ritmico non sono in-
terni alla logica di costruzione di
uno spettacclo, ma sono deter-

"minati dall'umore del pubblico,

dall'umore det burattinaio e sono

inohltre contornati datl'improvvi- -

sazione che & presente. A guesto
punto l'animale & gia fuori dalla
gabbia e bisognha inseguirlo e
appostarlo per continuare ad os-
servario.

Alcuni studiosi {abbastanza
bravi) mi dicevano che lo spetta-
colo di guarattelie & F'unico in
Europa che conservi una struttu-
ra medioevale perché la parte &
uguale al tutto, ovvero ognibrano
ha un suo senso compiutocheda
Pidea totale detio spettacolo, que-
sto penso che sia vero senz'altro,
ma chi apposta le guarattelle nel
suo ambiente naturale, ovvero ia
giungla napoletana, pud capire
cosa determina questo fenome-
no; quando io facevo lo spettaco-

Io le prime volte a Napoli ero col-
pito dalle persone che mi antici-
pavano sulle battute, che mi fa-
cevano richieste, e che felici rive-
devano brani che conoscevanoc a
memoria forse anche meglio di
me.

Questo spettacolo a Napoli é
un rito, chi si ferma a guardare
anche per un solo atiimo ha gia
ricostruito con la sua fantasia tut-
to un mondo che appartiene alla
sua storia e alla storia della sua
cittd ed & proprio grazie a questo
aspetto rituale che non si stan-
chera mai di guardare la stessa
scena anche centinaia di volte.

Ci sta a Napoli un venditore di
paltoncini, un tipo tondetto bas-
sino con la stessa faccia da bam-
bino che non & cambiata da
quando compravo i paltoncini da
lui tanti annifa, che ha la capacita
di intuire dove io faccio gli spet-
tacoli e di stare i ogni volta e ho
Vimpressione che smetta persino
di vendere i palloncini per veder-
seli, inoltre prima dei miei vedeva
quelli del mio maestro, ed & sem-
pre aitentissimo, l'ultima volta
che mi ha vista in villa mi ha rega-
lato 500 lire, e io so cosa significa,

Qui & meglio che mi fermi per-
ché una volta rotta la gabbia non
finirei mai di correre, voglio solo
dire gualche altra cosa che ci
aiuti a comprendere la struttura: .
la struttura dello spettacolo pud
essere semplice o complessa, ma
'unica cosa che la rende viva, e
che non & comprensibile razio-
nalmente, & ia sua anima. Le re-
gole che muovono quest'anima
torse sono semplici, 'unica rego-
la che mi ha dato il mio maestro
Nunzic Zampella & di far andare
insieme battute e ritmo e di far
nascere cosl una musica dello
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spettacolo, all'internc di questa
musica si pud improvvisare qual-
siasi cosa.

Un’altra cosa che si pud dire
sull'anima detle guarattelle & sul-
le sue origini: le guaratielle han-
no due origini, una antichissima
che si perde neitempi e una quo-
tidiana che nasce dall’esperienza
divita dei singoli guarattellari; tali
origini cosi distanti vivono insie-
me nello spettacolo.

Tante cose si potrebberc dire
ma io consiglio di vedersi o spet-
tacolo e di farsi trascinare, non si
sara capito niente della struttura
ma un pizzico dianima sara rima-
sto dentro. Una volta feci uno
spettacolo a degli studenti uni-
versitari che mi dovevano studia-
re, dopo si lamentaroro che era-
no stati catturati e non erano riu-
sciti a studiarmi. Fu una bella
giornata.

Un'uitima cosa importante la
voglio dire al mio amico cunta-
storie Mimmo Cuticchio, rileg-
gendo l'articolo mi viene da pen-
sare che le guarattelle e il cunto
hanno una struttura e un'anima
molto vicina, ma sul cunto prima
0 poi vi dird quaicosa Mimmo, io
mi pearmetto soltanto di consi-
gliarvi anche la divedervi lo spet-
tacolo.

Dalla fiaba alla marionetta

di STEFANIA COLLA

Cacciata dalla porta da molte
teorie pedagogiche “alternative”
che ne sottolineano gli aspettiin-
timidatori e repressivi, la fiaba ci
sembra ora intenzionata a rien-
trare dalla finestra come aggre-
gato di temi, di simboli, di funzio-
ni con-cui tutti, adulti e bambini,
dobbiamo pursempre fare i conti.

Analizzata morfologicamente
la fiaba ci si presenta come lo svi-
luppo di undanneggiamento o di
una mancanza, funzioni di stra-
ordinaria importanza, poiché &
con esse che ha inizio Pazione
narrativa. | danno, ia menoma-
zione, I'estorsione o il rapimento,
sono tutti elementi che danno —
per cosi dire — il via alla narra-
zione e costituiscono 10 spunto
dal quale si diparte lo svolgersi
della fiaba attraverso altre fun-
zioni sino a uno scioglimento o a
una risoluzione della vicenda.

L'operato di ciascun personag-
giovisto in un'ottica di significato
peculiare per la risoluzione della
vicenda & da intendersi come

“funzione” che a sua voita si.

riunisce con altre funzioni in de-
terminate sfere, dette "sfere d’a-
zione".

Senza addentrarci scientifica-
mente in un'analisi morfologica
dellafiaba, & senza dubbio impor-
tante osservare quale struttura
precisa e rigorosa sostenga cia-
scun racconto e come ben si pre-
stino personaggi e situazioni —
data tale struttura — a divenire
simboli di una realtd umana pur
appartenendo a una realtd fia-
besca.

Nessuna fiaba pud venire me-
no a questa analisi che rivela u-
r'alta simbologiae unintrecciodi
metafore; prodotti consci ed in-
consci dello scrittore, che resta
pur sempre un aduito, forgiato e
condizionato dalle proprie espe-

rienze di vita dai tempi in cui vive,
dal sociale che lo circonda.

Pertanto nessuna fiaba pud
venir meno ad una interpretazio-
ne che va al di la deila vicenda
stessa, della narrazione triste o
divertente, dell'esteriorita che
troppo facilmente finisce per re-
legarla soHlanto ad un'ilusione
magica e infantiie.

In virth di questi presupposti
essa diventa l'espressione d'arte,
il simbolo attraverso il guale si
deve spiegare la vita ai ragazzi,
senza che, necessariamente tutto
finisca bene.

Sullo stesso piano, con le stes-
se funzioni si muove la marionet-
ta, personaggio irreale piu ido-
neo a farsi interprete della fiaba,
delle sue tematiche; sintesi di tut-
ti quei simboli che si riscontrano
nella fiaba.

E proprio per questo che dal
1945, a Milano, il teatro delle ma-
rionette, sotto la direzione di
Gianni Colla, non e piua il teatro
delle maschere, dei numeri cir-
censi, del balletio; esso assume,
con un repertorio completamen-
te rinnovato, il ruolo di "teatro per
ragazzi”, ai quali sono consacra-
te sceneggiature di testi di grandi
scrittori come Andersen, Buzzati,
Ajmatov, Collodi, Shakespeare,

- Rodari, Toistoj.

Si tratta di un repertorio d'a-
vanguardia che nei propositi di
Gianni Colla doveva costituire
inderogabilmente un punto di
partenza in vista del programma
prefissato; l'autentica rinascifa
del teatro delle marionette.

Questa rinascita costituisce a
sua volta il punto di partenza di
una continua metamorfosi della
rappresentazione artistica che
prevede ricerca e innovazione,
finalita morali e culturali, diverti-
mento autentico ma anche e so-

prattutto, riflessione.

L’eternc problema trail bene e
il male, che sembra essere diven-
tato uno dei capisaidi dell'inda-
gine psicologica svolia dalla
Compagnia di Gianni e Cosetta
Colia attraverso lo strumento del
teatro marionettistico & scelta
precisa che determina una preci-
sa intenzione di questo teatro di
indirizzare il suo lavoro verso me-
te che contengono precetti cultu-
rati e morali non indifferenti e so-
prattutto difficili da reperire in un
teatro di questo genere.

Compito pedagogico e dialet-
tico sono sempre fra i cardini di
questo teatro in cui il fenomeno
teatrale viene preso in considera-
zione quale materia d'insegna-
mento, occasione di maturazione
nella formazione del bambino e
quale occasione di riflessione su
problemi strettamente umani, ie-
gati al sociale, problemi che co-
minciang ad immergerlo nella
realtd gquotidiana attraverso la
fiaba.

Da qui l'importanzadella sceita
del testo, la sua interpretazione e
la sua realizzazione: ribadire che
essa riprende il discorso dicoto-
mico defia realtd umana é indub-
bic e tuttavia banale dato o sco-
po di affrontare altresi il discorso
relativo alla sostituzione del po-
tere personale, sulla giustizia e
sulla libertd, il discorso refativo
all’assopirsi della mente, dell'io

pensante, della volontd di cia~

scun individuo; del freddo intel-
letto dell'uomo, dellintelligenza
astratta e puramente formale; tut-
te te tematiche che i testi fiabe-
schi esprimono pit o meno espli-
citamente e che le marionette
scelgono di palesare con la loro
ambivalente funzione di perso-
naggi fiabeschi dai tratti umani.




Tra azione e parola

Uso e valore nella tradizione
della “Carlo Colla e figli”

(parte prima)

di PAOLO CRESPI

La prima, confortante scoper-
ta, parlando con Eugenio Monti
Colla — direttore artistico della
sua compagnia — della nozione
ditesto, & che essa & ben radicata
nella memoria e nella pratica
scenica della "Carlo Collae figlh”,
integrandosi tradizionalmente
nel patrimonio artistico e finan-
che nella "filosofia” culturale dei
SuUQi capocomici.

Naturalmente testoc — nell'ac-
cezione forte del termine-— come
“datitd”, situazione di partenza:
«glemento strettamente vincolan-
te, all'origine, nel senso che per
tutto I'Ottocento, fino ai primis-
simi anni de! Novecento, c'erano
numerosi testi a cui doveviessere
rigidamente, formalmente lega-
to» — e subito la risposta si artico-
la ad indicare diverse tipologie e
strategie d’intervento “testua-
le” —; «un primo filone era quelo
della riproposta in chiave mario-
nettistica di testi di commedie
borghesi: mi riferisco, in partico-
lare, a tutto il repertorio del teatro
di parola che ha tratto fuogo dai
‘drammiinteressanti’ del Federici
e del Castelvecchio, autoridi una
letteratura minore che godeva di
ampi favori nel teatro popolare.»

«il teatro delle marionette si &
impadronito pari passo di questi
drammoni, alcuni gia non pit ot-
tocenteschi, legati ad un teatro

_sultipodiquello di Giacosa o agli
ultimi strascichi del Verismo. U-
nica validita, qui, daf punto di vi-
sta marionettistico, era ia sostitu-
zione del protagonista con i per-
sonaggio del Gerolamo, cioe la
maschera della_ nostra compa-
gnia.»

«L'altro settore, che invece mi
sembra riflettere gia una dimen-
sione pilt moderna e attuale — mi
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riterisco sempre ai primi del seco-
lo ~~ erano gli adattamenti dal
cosiddetto ‘teatro nobile’: in pri-
mallinea, il melodrammae Fopera
lirica in generale, poi le riduzioni
dai grandi romanzi.»

E per quanto riguarda la pro-
duzione paralirica, Eugenio ci
rende edotti, qui, di -una prima
“zampata leonina” marionettisti-
ca: lo stravolgimento. delle parti
finali, “fatto per accattivarsi un
certo tipo di pubblico, soprattut-
to della provincia, che non gradi-
va fa morte in scena — pit che
mai risibile nell'interpretazione
pletorica dei cantanti dell'epoca
-~ dei protagonisti d'ambo i sessi
dell’Aida o della Forza del de-
stinp." .

Ma gustiamoci queste imma-
gini: «Nell’Aida, per esempio, i
due innamorati grattavano i sal-
nitrc dalle pareti del tempio, vi
davano fuoco facendole crollare
e si defilavano attraverso una
breccia. Nella Forza del destino,
il protagonista rapiva I'amato be-
ne e insieme fuggivano su un ca-
vallo bianco, inseguiti dai frati del
convento.»

«Vediamo in queste forme di i-
ronia .o di smitizzazione Finci-
denza di uno ‘specifico’ mario-
nettistico su una struttura aulica

e portante com'é 'impianto di-

un'opera lirica...».

D — Chi interveniva con tagli o
correzioni?

R — «Direttamente i diversi ca-
pocomici, nella fattispecie Carlo
Colla I {sic!) che diede il nome
alla ditta e che fu attivo fra il 1860
ei1 1900... Esiste poi il grosso di-
scorso deltesto tratto dal roman-
zo popolare. Ci sirifaceva qui na-
turalmente a guelle opere di faci-
le lettura che circolavano abi-

fualmente persino nelle stalle,
dove c’era 'abitudine di riunirsila
sera a leggere collettivamente
poemi epici e romanzi: questi ul-
-timi — l conti sulle dita — erano,
ad esempio, Il Giro del mondo in
ottanta giornie i Promessi sposi.»
«Dai romanzi, fatta salva la
trama — diversamente da quanto
era avvenuto per ’'opera lirica —
venivano scelte le parti mag-
giormente incentrate sull'azione
e pil funzionali — anche a livello
scenografico e scenotecnico —
ad un discorso 'magniloguente’
di palcoscenico. H romanzo di
Verne, oltre a presentare un in-
treccio di tipo avventuroso, per-
metteva una spaziatura marignet-
tistica veramente planetaria, gra-
zie anche alla sostituzione det
personaggio di Passe-partout
con il nostro Gerolamo. Daltro
canto, all’azione gia cosi intrec-
ciata dei Promessi sposi, scelti
anche per una rivendicazione di
tipo linguistico (Manzoni aveva
portato al settimo cielo una parla-
ta popolaresca, ricca di implica-
zioni teatrali), potevi aggiungere
tutta la varieta dell'arsenale ma-
rionettistico. Un esempione é la
processione che si snoda subito
dopo la conversione dell’innomi-
nato...» '
Ricorre, nelia parole di Euge-
nio Monti, il riferimento ad un
pubblico destinatario e alla fun-
zionalizzazione dei testi — anche
quelti offerti da un repertorio tra-
dizionale — alla creazione delfe-
vento scenico. 1l testo & gia, se-
mioticamente, testo spettacola-
re, o, meglio, & lasua predetermi-
nazione nell'orbita funzionale del-
la rappresentazicne che lo rende
strumento ipso facto di una scrit-
tura scenica abile e puntuale, nel-

'alveo della sua matrice artigia-
na. Cosi il discorso travalica
spesso i generi, rivelando nuclei
tematici e zone di liminalita tra i
vari materiali letterari, come pure
tra passato e presente, tra festo
recitato e testa di legnao della ma-
rionetta. E noi incalziamo con le
domande.

D - Dei testi “omologati” per
le marionette utilizzavate alla let-
tera l'impianto linguistico?

R — «8i, ampiamente, anche
nel caso dell’'opera lirica, che ve-
niva affrontata con questa parti-
colare dinamica:-i marionettisti
tenevano cantate solo le partiche
il giorno dopo venivano fischiet-
tate dai garzoni dei prestifiai o dat
lattai, quelie cioé che diventava-
no poii motivetti di tipo popolare:
ditutto il resto d'opera veniva fat-
to il dialogo. Fermo restando il
peso del canto, affidato ad auten-
tiche voci liriche, gli stessi can-
tanti o coristi della Scala — in
scenafrale quinte, accompagna-
te in sala dagli orchestrali.»

D — Da quando data quest'uso
delf’opera lirica?

" R—«FEcco, laNormavainsce-
na verso il 1841 alla Scala e i ma-
rionettisti hanno immediatamen-
te Fopera di Bellini in repertorio.
Solo che mentre i marionettisti
che seguivano londa ma con
scarsi mezzi si limitavano a pren-
dere il libretto e a recitarlo, senza
canto, la dove | mezzZi lo consen-
tivano avevi gia la parte cantata
inframezzata alla recitazione.»

«Nella mia famiglia, gia nel
1866, !l matrimonio segreto del
Cimarosa era meta cantato e me-
ta recitato. Con lo stesso espe-
diente, la nostra tradizione ha
salvato dall'oblio opere che non
smuovono pit gli impresari € il

pubblico, a causa del valore di-
suguale e non sempre eccelso di
molte loro parti: & il caso del Gua-
rany di Gomes, apparso intorno
al 1870, successivamente uscito
dai cartelloni — ia censura fasci-
sta, tra {'altro, o proibira per la
presenza di un matrimonio di
razza mista nelfinale — ed entra-
to a far parte — sfrondato nella
trama e con I'aggiunta di nume-
rosi personaggi — del repertorio
marionettistico, in un’epoca in
cui & gia decaduto T'uso di stra-

- volgere i finali defle opere.»

D — Ei"Promessi Sposi"? Che
tipo di operazione veniva condot-
ta un tempo sul romanzo?

R — «Furono presi molti dialo-
ghi e furono trasformate in mono-
foghi teatrali, di tipo ovviamente
ottocentesco, quelle che nel ro-
manzo erano situazioni di Hpo
psicologico: ad esempio, nella ci-
tata ‘conversione’ dell'lnnomina-
to, eqli recita un monolego che lo

“lega quasi ad una dimensione

‘amletica’ del personaggio, con-

veniente.alla trasposizione popo- -

laresca e capace di evidenziare il
travaglio spirituale descriito in u-
na delle pagine piu difficiti del
fomanzo.»

«Negli anni precedenti 1a se-
conda guerra mondiale, I'inter-
vento dei licei a vedere i Promessi
Sposi al Gerolamo — vero teatro
adimensione di marionetta situa-
to nel cuore di Milano, gia sede
della Carlo CoHa, da qualche an-
ng chiuso, dopo alterne vicende,
per 'inagibilitd’, n.d.r. — era molto
nutrito: il lavoro era considerato
un efficace puntodiincontrotrail
teatro di azione e il teatro di paro-
la: tre ore e mezza di spettacolo,
un prologo e quattro atti, saltata
naturalmente la storia della Mo-

naca di Monza — altro glissons
della censura...»

D — Laltro importante filone,
di cui so che andate particolar-
mente fieri, & quelio delle fiabe...

R — «Fra il 1900 e il 1940 — ti
pario degli ultimi spettacolianda-
ti in scena al Gerolamo — la fia-
ba, ta favola o la novella venivanc
scelte in maniera tale che potes-
Sero comungue vivere e crescere
in un contesto spettacolare. Abo-
lito quindi, ad esempio, Cappuc-
cefto rosso, abolita Biancaneve e
i sette nani, abolito Pollicino —
evoluzione fiabesca di un'inizia-
zione piu epicizzante che non fa-
bulistica; noi avremmo preferito,
al postodi Pollicino, Le avventure
di Guerrin Meschino, unico e-
semplo di "saga” nel nostro re-
pertorio, a mezza via tra il poema
epico-cavalleresco ¢ — in una
mia recente versione — unasorta
diiniziazione al poema dantesco,
coriidue mondi esperienziali del-
la violenza — incontro con i gi-
ganti — e della lussuria — incon-
tro con la fata Alcina.»

«k.a ricerca verteva dunque su
guell’azione che potesse sugge-
rire teatralmente un sacco di
marchingegni, di espedienti tec-
nici. Pur lasciando il magistero
dell'insegnamento alla fiaba, non
ci doveva essere assolutamente
nulia che potesse apparire scon-
tato ad un adulto. Il "C'era una
volta un re” non doveva mai tra-
dursi in una banalita di tipo sce-
nico: tu non avresti mai incontra-
to unre conlacoronaintesta, né
una fata con il cappelic a punta,
ovvero un mago con la bacchet-
ta. il simbolismo e la dimensione
parafilosofica dei gesti erano in
grado da soli di suggerire agli
spettatori adulti — presenza fissa
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— come ai bambini ia chiave di
volta dei personaggi e delle si-
tuazioni.»

‘Ha sapore d'altri tempi, nelia
rievocazione di Eugenio Monti, la
ricostruzione degli spettacoli ad
operadello stesso pubblico fami-
liare nefia dimensione raccolta
dei teatrini domestici. Ma & storia
di oggi il successo clamoroso di
una fiaba come La Serenata dif
Pierrot nella tournée francese
della stagione in corso.

D -~ Come varia, nella tradi-
zione delfa tua famiglia, la tenitu-
ra di un testo? Ogni quanto si e
sentita 'esigenza di variario o ri-
elaborarfo?

R - «<E un problema generazio-
nale, legato al giudizio e all'ope-
rato dei singoli capocomici. Gia
erain repertorio, ad esempio, alla
fine dell'Ottocento, un Prormessi
Sposi che non era fedele al ro-
manzo, essendo la recitazione
dei libretti d'opera {obbrobriosi)
di Ponchielli o di Petrella; quindi
mio prozio Carlo, subentrato al
padre Carlg { — morto nel 1906 —
cambid radicalmente tendenzain
tutti gli spettacoli e la nuova ver-
sione dei Promessiando in scena
nel 1920. Anche tutti i testi delle
commedie furono riadattati: ta-
gliati alcuni atti, sunteggiate le
parti, riscritte, abbandonate le
formule di recitazione ottocente-
sca. Tutto molto pili sveltito, an-
che per far posto, in seconda se-
rata, alla favola, all’'operetta o ai
ballo storico...»

«Si pu#r dire che la trasforma-
zione pil radicale della compa-
gnia, che era — al pari di tante
altre — una compagnia di guitti
nel corso dell'Ottocento (n.d.r.
fino al 18601 CoHa sono un unico
ceppo, peoisidividono, seguendo
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— anche geograficamente —
strade diverse), vada di pari pas-
so con la riforma del repertorio (e
dei testi) »

«Carlo Colla 1l {1873-1962), a-
vendo visto, durante il periodo di
leva, il Ballo Excelsior alla Scala,
si mise in mente di trasformare la
compagnia, da itinerante, in tea-
tro stabile. Fu lui ad entrare al
Gerolamo nel 1805, innescando
un meccanismo di qualita e un
regime di concorrenza con la
Scala, 'unico altro “stabile” del
panorama mitanese dell'epoca.»

Idea profetica, quelia delfan-
tenato, se siamo d'accordo con
Eugenio che “oggi, il Bafio Excel-
sior put essere solo per mario-
nette: se tu togli a uno spettacolo
inneggiante il progresso i piro-
scafi, i treni, e automobili, le bici-
clette, i dirigibili, i tram, gli aerei,
che cosa resta del progetto origi-
nale?

Riassumendo e concludendo
questa prima parte di excursus
storico— una seconda puntata di
questa piccola monografia & pre-
ventivata sugli sviluppi ulteriori di
quest'uso sapiente della iradi-
zione, realmente intesa come te-
sto e viceversa —: la somma dei
materiali letterari disponibili fun-
Ziona da sempre, presso questo
ramo dei Colla, come una specie
di serbatoio cui attingere, secon-
do necessita; la preoccupazione
“fitologica" subentra ad un certo
punto, che coincide con la stabi-
lizzazione delta compagnia, ma
essavive, comunque, in funzione
del linguaggio scenico, di quello
‘specifico’ marionettistico per cui
la “parola” recitata nel teatro di
marionette — secondo Eugenic
Monti — «... & un’altra cosa: se la
parcia per un attore & il riassunto

di una presenza, la parola per il
teatro di marionette & accompa-
gnare un gesto, € modellare un
gesto, diventare tuit'uno con un
corpo che & diversoc.» Dopo di
cio, passeremo a considerare, tra
laliro, cosa significhi e qual
strade prenda, nel presente, Pal-
festimento di uno spettacolo del
repertorio della compagnia, ov-
verc spettacoli del tutto nuovi,
quali sono, attualmente, una Ve-
dova allegra per il Festival di Ber-
lino o La Tempesta tradotta da
Eduardo, progetto '85 delta Bien-
nale di Venezia.

Testo e teatro di figura

di GIANPISTONE

Vorrei cominciare guesta pic-
cola testimonianza, avvertendola
perd di non aspettarsi troppo.

Tutto & cominciato in un Natale
di piu di cingquant’anni fa, in un
paesetto vicino ad Udine. Un ar-
tigiano-artista aveva costruito un
presepio animato. Le marionette
erano tutte occupatissime a fare
cento cose diverse e rumori,
suoni e canti st mescolavano riu-
scendo a toccare il cuore di tutti i
visitatori, anche a quelli che il
cuore 'avevano di pietra.

lo, come altri bambini,. rimasi
incantato. Quelle marionette, ein
particotlare i Re magi, sono statiil
mio primo amare,

Mi affascind il mistero di Mel-
chiorre, di Baldassarre e del terzo
dicui ho scordato il nome. In quel
primo innamoramento c'era gia
I'lslam.

Negli anni successivi, non ho
mai smesso di cercare, nei cento
e cento viaggi che ho fatto, pro-

prio quei popoli dei tre Re magi. -

Cinquant'anni dopo, continuan-
do a cercar di capire mi par d’'es-
sere sempre sulla sogliadi questa
straordinaria verita.

Perdoni questa breve antefatto
che mi-pare aiuti a spiegare il se-
guito.

Tre anni fa, insieme al mio
Gruppo, abbiamo deciso di rea-
lizzare uno spettacolo sulle “Miile
e una notte”. Tutti prima d’inizia-
re avevano letto il testo. E cosi
continuammo, insieme, a leggere
tbri sulla civilta, laculturalarte la
letteratura, dell'lslam e soprattut-
to il Coranc. Attualmente i libri
che riguardano il contesto cultu-
rale de le “Mille e una notte” sono
oltre duecento.

Per tutti & stata la scoperta con-
tinua di una storia infinita. Se

prima avevo percorso le strade
da Beirut a Bagdad, da Bassora
fino a El Fao, poidal Cairoa Mar-
racchesc oppure-da Istambul a
Isfahan, ora i personaggi che vo-
levamo realizzare dovevano forse
percorrere altre strade. E stato
cosi che abbiamo compreso che
non si poteva procedere come si
fa di solito: il testo, pol | perso-
naggi e la costruzione degli in-
terpreti. Abbiamo fatto un’'altra
scelta, forse assurda e senza
dubbio difficile.

Per raccontare della "umma”
dovevamo ricostruire il mondo,
'universo Islamico: bisognava ab-
bandonarsi allo spirito di quel
tempo, immaginandolo, cercan-
dolo nel nostro profondo e nei
cento testi che ¢i dicevano altre
storie, aitre leggende, altre testi-
monianze. Le Mille e una notte,
stavano [l ma noi cercavamo del-
Taltro.

Cosi, senza essere legati diret-
tamente al testo, nascevano i
primi personaggi. Giovani, vec-
chi, belii, brutti, illuminati o bar-
bari, artigiani, maghi, e Ginn. Le
donne sono venute fuoria pocoa
poco. Dapprima incerte, indefini-
te, poi via via sempre pil pro-
rompenti con corpi sani, prospe-
rosi, come le donne che non fa-
cevano diete. Nascevano cosi le
scene, ghi arredamenti, gli ogget-
ti, i costumi. Mano a mano che i
personaggi eranc terminati veni-
vang inventariati e fotografati. In
questa maniera si delineava, som-
messa dapprima, poi via via sem-
pre piG netta e suadente, {'affa-
scinante varietd del mondo Isla-
mico dell’'anno Mille.

Dopo un anno, chi veniva nei
nostri laboratori si accorgeva su-
bito che lavoravamo sulle Mille e

una notte. Tingemmo stoffe ritro-
vando i colori vegetali def tempo
che ci arrivavano da paesi lonta-
ni. Le teste che andavamo model-
lando cominciavano a parlare da
sole, con noi, ed anche tra loro.
Eravamo riusciti a far sbocciare
un nuovo incanto.

Lei avra certamente compreso
che stavamo lavorando ad un
progetto cinematografico. Ma
non & stato subito cosi. Inizial-
mente pensavamo ad un prodot-
to da registrare in elettronico in
un serial. E stato andando avanti
che ci siamo resi conto che era
meglio filmare in peilicola. Ne sa-
rebbe venuto fuori un lavoro piu
artigianale, piu autentico.

Intanto gli animali gia si agita-
vano nel caravanserraglio: cam-
melli, elefanti, cavalli, uccelli, pe-
core, capre. Alcuni eleganti e re-
gali, altri brutti ed infidi, alcuni i
avresti subito chiusi in gabbie di
ferro per difendertene, altri li a-
vresti portati a riposare con te.
Attenta ricerca sui materiali, sem-
pre pit preziosi alcuni e pil pove-
ri aftri. Il tempo passava e le tren-
ta persone e pill impegnate nella
produzione lavoravano e sogna-
vano insieme. Entrava ailo studio
materiale grezzo, legno stoffa,
pelle, metallo e tutto, giorno do-
po giorno, si trasformava. Conti-
nuavamo arileggere le storie e gli
altri libri che ogni settimana veni-
vano arricchendo la documenta-
zione.

Ora sono passati guasi tre anni
dall'inizio di questo tavoro e or--
mai nessuno & rimasto com’era
all'inizio. Non siamo pit “Kafiru-
na” (“infedeli”).

Sartoria, falegnameria, assem-
blaggic, modellaggio, procedo-
no armonicamente. Abbiamo rea-
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tizzato circa 500 personaggi, mi-
gliaia di pezzi per 'arredamento,
oltre cento scenografie, quaranta
botteghe artigiane: dai tessitori a
tintori, dai falegnami ai mani-
scalchi. Il mondo de “Le mille e
una notte” & quasi prontoc. Shehe-
razade, non so chi sara. Ci sono
una decina di donne belissime,
con lunghi capelli di tutti i colori,
corpi opulenti ed invitanti, mani
protese verso di te che sembra
dicano:...«sonoio Sheherazade!»

Altrettanto per i principi, sono
li che attendono: sono tutti attori
in attesa della scrittura. Quando
inizieremo [edizione cinemato-
grafica, solo allora, sfoglieremo
le foto degli attari, come si fa nel
cinema.

Le nostre marionette sono i
ma anche se sono appese ai fili
non sono inerti. Ti dicono dei pa-
dri che hanno, infatti noti somi-
glianze e differenze. Ti dicono
delta lunga carovana che le ha
portate fin qui. Hanno fretta: ora
devono torpare ai loro paesi ma
prima dovranno raccontarcile lo-
ro storie e riaccendere la magia
del teatro di figura. Sceglieremo
con cura i personaggi per le sto-
rie: faremo i provini. Pid di quat-
trocento costumi sono il guarda-
roba dei principi: potremo sce-
gliere, ed ogni cosa potra essere
come 'abbiamo immaginata. Co-
si a noi & piaciuto interpretare il
testo... e crediamo che sia stato il
miglior esempio, forse, da non i-
mitare.

Se poi Dedalo fard un altro -

numero monografico su: “come
vivere i sogni” noi saremo inte-
ressatissimi. Soprattutto alla par-
te che riguarda la vita nostra, rea-
le, queila dell'antico “pane quoti-
diano”. Ma ora fei mi domanda
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perché non ho allegato a questa
testimonianza qualche disegno?
Ha ragione, ma per guanto sia
strano non ho disegnato nuHa.
Tutto si e sviluppato sulle parole,
miti, riti, storie, ricordi. lo come
un autentico tirannc ho selo indi-
cato la "cifra” delle cose, poi la-
sciavo che ciascuno potesse fare
la sua parte. Quandoc il modulo
era sbagliato si cancellava, si so-
vrapponeva, si distruggeva. Tutto
questo per interpretare I'essenza
del testo, la sua parte segreta ed
arcana.

Liconografia Islamica & tutta
non figurativa e tutto cid che do-
vevamo fare era adeguarcialla lo-
ro maniera di pensare e tutto
sommato di vivere. Anche il Ra-
madam dovra finire.

Note biografiche

Gianpistone nasce a Roma nel
1929, esordisce come pittore nel
50 allestendo oltre trecento mo-
stre personali in tutti i continenti.

Numerosi musei aspongono le
sue opere. 3i occupa intepsa-
mente di scenografia, teatro ed
insegnamento.,

Nel 1966 fonda |lo “Studio Arte
Equipe 66" e successivamente i-
nizia ad occuparsi di psicologia
del profondo.

Sisonooccoupati dellasua ope-
ra i maggiori critict e giornalisti.

Sono state scritte numerose o-
pere e tesi universitarie, nonché
un considerevole numero di ser-
vizi radiofonici e televisivi.

£ membro di numerose Acca-
demie sia in italia che ail'estero.
Aderisce allUNIMA italia dalla
sua fondazione,

Citazioni libere sul tema

a cura di GIORGIO PUPELLA

Aumentando la differenza fra
'essere umano e la sua rappre-
sentazione, si potrebbe cosi dare
alla marionetta una rappresenta-
zione fantasmagorica e mitologi-
ca delle azioni dell'essere umano.
La ricerca della rassomiglianza
mortale. Ed & anche per questo
che nessuna marionetta non pud
pariare iungamente. Perche la
parcla é legata all'essere vivente:
domanda di essere proferita da
una bocca vivente, un volto, un
corpa vivo. La marionetta ha la
sua propria sintassi dei.gesti che
pud giocare per opposizione o
armonia con quelia delle parole,
ma deve mantenere la sua pro-
pria autonomia.

ANTOINE VITEZ

Credo che ogni spettatore sia
un creatore, ma puo darsi che
non abbia i mezzl per esprimersi.
Quando assiste ad uno spettaco-
io di marionette egli viene con la
sua creativita, le sue emozioni.

La marionetta agisce su di lui
come un rivelatore: lo spettatore
& come un diapason perché il -
“La” si ascolti.

VICTOR HAIM

Ma il teatro di oggetti mi sem-
bra soprattutto atto a trattare le
“materie” per tirarne delle idee,
piuttosto che prenderle gia fatte.
E questo lavoro materiale che in-
terroga la scrittura al punto di
renderla superflua, indesiderabi-
le, nel suo esercizio ancora abi-
tuale al teatro. Esso la impone di
lavorare la propria materialita
come parole e come linguaggio.
La scrittura pud cosi trovare la
propria rigenerazione: il sempli-
ce fatto che una marionetta non
parta autorizza a scartare la voce

dalla gestualita, a rifiutare I'ifu-
strazione dell’'una sull'altra-affer-
mano l'autonomia di tutte le arti-
colazioni.

GERARD LEPINOIS

C'era una volta due burattinai
instatlati alle due estremita di una
fiera. {| primo, lavoratore incallito
migliorava senza posa la fabbri-
cazione delle sue marionette per
imitare l'essere umano. Dopo un
certo tempo esse arrivavano ad
aprire la bocca, articolare le dita,
le gambe, ecc.

il burattinaio dovette alla fine
convenire che era meglio pren-
dere degli attori in carne ed ossa:
il ptacere specifico della mario-
netta era stato assorbito dalla
rassomiglianza con H'attore.

L'altro burattinaio, un pigro, ave-
va al contrario rinunciato sempre
pill a tutto quello che sovraccari-
cava le marionette ed esse finiro-
no per non essere piu che delle

-vaghe forme elementari in movi-

mento. E lui che ha potuto conti-
nuare a praticare la sua arte.

ANTOINE VITEZ

Le citazioni sono tratte da “Thea-

. tre Public”, 1980




Lo spettacolo del
movimento: ritmo sonoro
e ritmo visivo nel teatro
d’animazione astratto

di GABRIC ZAPPELLI

i ritmo é il movimento ordinato
nel tempo: esso si manifesta con
if ritorno periodico di stimoli e di
valori correlati con modelli creati
dal pensierc e la cui distribuzione
termporale pud assumere effica-
cia ritmica quando la durata def
medesimi non eccede i imiti del-
la loro presenza psicologica.

Nei teatro, oramai, il testo
drammaturgico tende, ad ogni li-
vello, a una integrazione fra la
comunicazione visiva, sonora €
letteraria; al punto che, talvolta, &
difficile individuare il prevalere di
urt linguaggio sull’altro, ne & utile
segnalare I'importanza di un oc-
correnza O estrapolare i prestiti
che arti visive musica o letteratu-
ra hanno mutuato nello spettacoto.

Vi sono, tuttavia, particolari
generi teatrali ove il rapporto fra
visivo e sonoro & transitato da al-
trediscipline artistiche, assumen-
do alcune caratteristiche proprie
a ogni singola arte, prima di costi-
tuirsi nel testo drammaturgico
come ‘spettacolo’. E il caso del
teatro d’Animazione astratto, par-
ticolare forma spettacolare che
persegue ur’integrazione di ele-
menti di diverse arti, in una
drammaturgia astratto/concreta.

In questo genere, il pur movi-
mento diviene protagonista del-
{azione drammatica. Per analiz-
zare questo 'spettacolo del mo-
vimento', rimanendo in un anbito
artistico di indagine prevalente-
mente percettivo (anziché cogni-
tivo), dovrd partire da fenomeni
etementari relativi agliambiti del-
la pittura, della musica e quindi
del cinema. )

Hcolore, la strutturazione della
forma e {organizzazione dello
spazio in senso bidimensionale,
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compongange il lessico pittorico. |
rapporti all'interno di questi nu-
clei e I'interazione tra forma colo-
re e spazio determinano tutta una
casistica di relazioni dinamiche
definibili: movimenti virtuali ‘di'e
‘tra’ forme colori e spazio. Ma &
con l'impiego nel tempo del mo-
vimento organizzato in ritmo, te-
orizzato dalfarte del suono, cheiil
mio discorso potrd maggiormen-
te definirsi in vista di un impiego
drammaturgico. Anche il movi-
mento virtuale in pittura si orga-
nizza in un ritmo visivo, ne sono
esempio i numerosi esperimenti
che da Malevich a Vasarely, da
Castellani fino al Optical Art,
hanno caratterizzato Farte con-
temporanea.

Il ritmo diventa cidé che orga-
nizza le nostre percezioni nel
tempo come nello spazio secon-
do uno schema unitario, una
scansione di rapporti, un mecca-
nismo. Le tre componentiche ca-
ratterizzano il ritmo sono: 1) /a
periodicita, requisito che viene i~
dentificato nelle successioni tem-
porali oppure nella ricorrenza re-
goiare di elementi distintivi, o di
gruppi dei medesimi, o di fattori
dinamici; 2) L'ordine e la propor-
zione (in pittura anche la simme-
tria), che in musica e poesia con-

Figura 1
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Figura 1 A

HRARANAN
SR

Figura 1 B

cerne la misurazione (metrica) e
in pittura anche la geometria; 3)
la natura psicologia del ritmo, in-
fati se la durata di un evento pe-
riodico supera la soglia di riten-
zione immediata da parte della
memaoria, si perde totalmente la
percezione ritmica. Questi tra fat-
tori variabili sono le funzioni fon-
damentali che compongeno un
ritmo visivo © sonoro.

Uno sviluppo orizzontale (prin-
cipaimente temporale} del ritmo
sonoro e visivo e visualizzato nel-
la figura 1. in questo esempio e-
lementare, Vintervallo regolare &
proposio dall'iterarsi di un trian-
golo equilatero. Nella figura 1 A,
invece, il ritmo e dato dal giu-
stapporsi di una forma triangola-
re e una circolare e potrebbe, ad
esempio, corrispondere a una al-
ternanza sonora di tipo timbrico.
Ultericri complicazioni si otter-
rebbero con variazioni cromati-
che (cromocinesi dei contrasti) o
dimensionali, oltre che tipologi-
che, delle forme.

Con Pinserimento di una se-
conda linea orizzontale, il ritmo
sonoro/visivo si presenta ancora
pil complesso (figura 1 B). La
stratificazione a livelli verticali
presuppone, infatti, nuovi rap-

porti ritmici fra le parti e il pro-

gressivo impiego dello spazio
{bidimensionale).

La figura 2 & un esempic di
composizione def ritmo su una
superficie bidimensionale con il
concorso delietre forme elemen-
tari e dei tre colori primari del
Cerchic Armonico Cromatico. La
figura 2 A fa intravedere alcune
possibili direzioni dinamiche e la
struttura ritmica di questa com-
posizione.

Eccoci cosi all'ultima fase del

SCHEMA DINAMICO

SCHEMA FORMALE

@

Figura 2
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processo secondo il quale par-
tendo da una combinazione tra
movimento della forma, colore e
musica si pud giungere al ritmo
della strutturazione drammatur-
gica astratto/concreta.

Nel cinema astratto degli anni
‘20 alcuni pittori si proposero di
sperimentare {nello spazio bidi-
mensionale della superficie dello
schermo e nel tempao cronologi-
co delia durata del film) il puro
movimento organizzato dalle for-
me/colori, che in pittura restava
comungue a uno stadio virtuale.

Nel cinema {non solo astratto)
infatti, il ritmo spazio-temporale
si presenta con queste caratteri-
stiche: 1) o & locate allinternc
dell'inquadratura, nellimmagine
(in questc caso analogo ai pro-
biemiche ho tentato di sintetizza-
re, concernenti i rapporti ritmici
spaziali su una superficie}; 2) o
nella giustapposizione delle varie
inquadrature che si alternano nel
tempo secondo una scansione
detta ‘'montaggic’.

il ritmo dell'inquadratura e il
ritro del montaggio delle imma-
gini, nel fitm, realizzano quel 'di-
namismo grganizzato' che lamu-
sica parallelamente persegue nei
suoni.

Da qui il passaggio allo spetta-
colo di Animaziona (astratto) &
breve. )

L'itinerario fin qui percorso mi
ha portato a individuare delle ca-
ratteristiche comuni che, legano
il ritmo a differentt aree espressi-
ve. | linguaggi singolari delte di-
scipline trattate convogliano nel
teatro che, nel volume scenico
tridimensionale inciude e impie-
gaanche l'architettura. Nello 'spet-

tacclo del movimento' tutti questi
elementi si combinano come im-
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magine-suono in un'astrazione
che si sviluppa nello spazio e nel
tempo determinando il ritmo del-
I'azione drammatica. Il ritmo di-
viene l'insieme dei rapporti che
intercorrono periodicamente in
un movimento e ne determinano
lavelocita: una regola di gioco tra
suono e immagine.

e

Tra teatro ed arti figurative

di ALESSANDRO LIBERTINI

{n un articolo pubblicato per la
prima volta nel 1912 nella raccol-
ta “O teatre”, V.E. Mejerchol'd
sosteneva che vierano due forme
di teatro di marionette, uno natu-
ralistico e l'altro schematico. Nef
primo st cercava in tutto e per
tutto la somiglianza col compor-
tamento umano, in tutti i suoi trat-
ti e in tutte le particolarita quoti-
diane, mentre nel secondo si evi-
denziava tutta la goffaggine e la
surrealtd di questi fantocei cosi
lontani dalle abitudini della vita di
tutti i giorni.

Nel teatro naturalistico”il ma-
rionetiista mirava a rendere la
marionetta il pit possibile simile
ad attori vivi, a uomini, a differen-
za dell’aitro schematico, dove la
marionetta veniva manovrata in
sintonia conlasuanaturaeil suo
specifico. E forse da quest'ultimo
genere che negli anni successivi
si @ andata delineando un'ipotesi
di teatro di marionette mokto pit
vicino alle arti figurative, un tea-
tro di pupazzi dove i riferimenti
pil che nel teatro sono da indivi-
duare nelle esperienze pittoriche
e scultoree di guegli anni.

Gia Strzelecki nel suo “L'arte
figurativa nel teatro polacco” ten-
ta di dimaostrare 'importanza del-
le arti figurative nel teatro di ma-
rionette citando | nomi di Klee,
Léger, Picasso, Mird ed altri pit-
tori che si occuparono attivamen-
te di questo genere di teatro. Da

questo scritto di Strzelecki si puo
. dedurre, anche se solo tra le ri-

ghe, che il teatro delle marionette
sia da collocare in una fase In-
termediatrail teatro e le arti'figu-
rative.

| cecoslovacchi Ctokar Zich e
Karel Langer, spostando l'atten-
zione sull'oggetto marionetta, af-

fermarono addirittura che il tea-
fro delle marionette & prima di
tutto arte tigurativa,

in un interessante saggio con-
tenuto in “Puppentheater der
Welt" del 1965, E. Kolar descrive
una tabella nella quale contrap-
pone i tratti differenziali dell'arte
teatrale a quelli dell'arte figurati-
va. Egli sostiene che:
a) il teatro @ arte nel tempo e nelle
spazio mentre l'arte figurativa &
solo arte nelio spazio;
b) il teatro rappresenta l'evolu-
zione di avvenimenti e personag-

gi mentre le artj figurative rap- .

presentano o stato delle persone
e delle cose;
¢} il teatro esiste solo negli spet-
tacoll mentre I'opera d'arte figu-
rativa continua ad esistere indi-
pendentemente dal tempo;
d) nel teatro il fruitore & testimo-
ne del processo creative mentre
nelle arti figurative it fruitore & te-
stimone del risultato della crea-
zione;
e) fopera teatrale rappresenta la
creazione sempre nuova degli at-
tori ad una reazione sempre nuo-
va del pubblico e percid cambia
da una rappresentazione all’altra
mentre 'opera d'arte figurativa in
linea di principio non cambis;
f) il teatro & sempre opera collet~
tiva mentre di regola 'arte figura-
tiva & opera di un solo artista;
g} nel teatro I'elemento principa-
le @ fattore mentre nell'opera
d’'arte figurativa & la forma: colo-
re, linea, ecc... ‘
Quel che verrebbe da doman-
dare a Kolar e quale collocazione
darebbe nel suoc schema atle ope-
re di arte cinetica del nostro No-
vecento, o ai papier collés cubisti
fatti con I'uso di carta di giornale
destinati ad ingiallire in breve

tempo. E ancora dove colioche-

rebbe il teatro della Bauhaus o le
azioni delle spirées futurista.
La verita & che nel nostro seco-

lo assistiamo ad un importante

fenomeno di sconfinamento tra
le diverse discipline artistiche,
dove la poesia diventa visiva, la
musica concreta e il cinema a-
stratto.

Forse & oradiipotizzare un tea-
tro di marionette non pid circo-
scrivibile dentro gli stretti confini
della teatralita o degli schema-
tismi della figurazione.

Forse & oradi parlaredi un tea-
tro di figura nel senso etimologi-
co del termine (come gia Fioren-
za Bendini chiariva nel preceden-
te numero di Dedalo); un teatro si
ma per sole immagini da seguire
con la vista e 'udito; un teatroche
non &, in sé, né pittura né scultura
ne architettura come non & musi-
ca, danza, cinema, ma tuite que-
ste cose insieme.
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Ritratti d’autunno

di MASSIMILIANO TROIANI

Nelta storia della scienza, ogni
disciplina che avesse I'uomo co-
me oggetto specifico di studio,
nata e si é sviluppataconenorme
ritardo rispetto alle altre che stu-
diavano il mondo circostante,
quel mondo, rispetto al quale,
I'uomo si poneva come distacca-
to osservatore. Mentre la psica-
nalisi, ad esempio, accennava i
primi tentativi di farsi accettare
come scienza esatta, la matema-
tica, l'astronomia e la biclogia a-
vevano gia tracciato un fungo
cammino alle loro spalle.

Nella storia deil'arte il percorso
non & stato diverso, e il ruolo di
grande ritardatario |o ha ricoper-
-to it teatro; mentre la pittura, la
musica, ed anche la letteratura,
proponevano continuamente nuo-
vi sentieri e affascinanti espe-
rienze artistiche lui, il teatro, di-
ventava patrimonio del{’attore, ¢
meglio: della personaliti e della
psicotogia delf'attore. Dunque si
confondeva sempre pitt con F“ar-
te della recitazione", mentre la
scrittura drammaturgica-diventa-
va pilt prodotto di alta letteratura
che di proposta teatrale.

Senza perdersi in ulteriori spe-
culazioni sulla definizione dell'at-
tore e del teatro, c'é comunque
da notare che, quando due per-
sone ne parlanc, fanno spesso ri-
ferimento a categorie e modelli
totalmente diversi. Sotto la paro-
la attore si accomunano realta ed
esperienze lontane anni luce tra
loro e, per tutto il novecento,
guesta confusione aumentera,
fino alla cultura attuale, cui l'atto-
re di teatro sembra perdere iden-
titd, non sa bene, ciod, che signi-
fica cid che sta facendo e che
cosa rappresenti la sua figura ri-
spetto al mondao circostante, da
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cui é sempre pil lontano, incui &
sempre meno necessario. Se l'at-
tore vuole proporsi come uomo
di spettacolo, perde inesorabil-
mente il confronto, ad esempio,
col giocatore di calcio o con il
cantante rock; due figure dalla fi-
sionomia chiara, meno proble-
matica e immediatamente rece-
pibile. In questo caso l'attore ha
comungue bisogno del mass-
media, che a sua volta ghi propo-
ne un rapporto tutto diverso con
it suo lavoro e con la sua immagi-
ne. Oppure, {'attore di teatro, in-
traprende una via pid chiusa,
quasi ascetica, come risulta asce-
tico oggi it teatro rispetto al mon-
do post-industriale, che propone
una cultura di massa dove tutto &
spettacolo, dalla FormulaUnao al-
la fame in Etiopia. In questo caso,
ancora oggi. 'attore rimane quasi
sempre una figura ottocentesca.

_Diceva Gordon Craig: “Recita-
re non & un'arte, & quindi inesatto
partare dell'attore come di un ar-
tista. Per produrre un'opera d'ar-
te qualsiasi, possiamo lavorare
soltanto con quei materiali che

‘siamo in grado di controllare.

L'uomo non & uno di questi mate-
riali. “L'attore dungue non & un
artista, finché la sua proposta &
quella di impersonare, di rappre-
sentare e non di creare o di evo-
care. Solo in quel caso, allora, ci
guidera in quelle regioni dell'a-
nima che ci permettono di acco-
stare ed amare Mozart o Piero
della Francesca, i giardini buddi-
sti giapponesi o John Coltrane:
insomma opere che ritroviamo in
un paesaggio interiore, che non
descrivono e non. spiegano ma
creano, in ogni istante, al di fuori
di quaisiasi specializzazione.
L'attore ha perso la sua antica

qualita di non esistere e di con-
fondersi con la scenografia, la
musica, la luce o con la scena
vuota, il silenzio e il buio; I'ha per-
sa per diventare sempre di pit u-
no specialista in finzione. invece,
strano a dirsi, i grandi attori in
scena non recitano mai: sono
come i girasoli di Van Gogh, che
non sona pil girasoli macolore e
luce al di {a del nome e del sog-
getto.

In questa caduta nella specia-
lizzazione & arrivato, pil recen-
temente, il Teatro Ragazzi, nel
quale l'attore sembra sempre e
comungue rinchiuso in un ruolo
didattico, anche quando si pro-
clama razionalmente ed emoti-
vamente avversario della didatti-
ca. La sua esecuzione & sempre
sottomessa all'umore di un pub-
blico che, spessg, non ha libera-
mente scelto di essere li, ma ce
hanno portato e che, comun-
que, impone i ritmi e gli spazi del
silenzio. Quest'attore, sembrache
debba sempre spiegare, attirare
I'attenzione in qualche manierae,
se possibiie, far ridere.

Tutto sommato, I'impostazione
di fondo del nuovo Teatro Ra-
gazzi & la medesima del vecchio
teatro per ragazzi gesuita: ha
sempre una morale, anche se ben
camuffata, e vuol prendere per
mano il pubblico per portarlo do-
ve dice lui. Se prima la meta {o il
mezzo) era Gesl, adesso c'é un
piti ampio e tecnologico venta-
glio di proposte. Quest'attore,
tranne rari casi, si pone anche lui
come bambino, e si € preparato
per mesi in uno spettacolo che
verra destinato ad una certa fa-
scia d'eta, come se la fascia d'eta
avesse sempre le stesse caratte-
ristiche: a Torino, in Barbagia, a

Bologna o nel Polesine. Insom-
ma si & preparato su un'altra ir-
realta: I'infanzia.

A questo punto viene da chie-
dersi come mai, nella musica nel-
la pittura o nella poesia, non pud
avvenire lo stesso, come propor-
re, per esempio, Beethoven Pi-
casso o Rimbaud ad una quarta
elementare,'come proporli ad un
pubblico infantie se non lascian-
doli uguali? E questa prassi "pe-
dagogica” rischia, purtroppo, di
rappresentare la sconfitta artisti-
ca del Teatro Ragazzi-quando,
ciod, pretende di inseguire il
pubblico (ovvero linfanzia) sen-
za tener conto che oggi, gia tra
un trentenne e un adolescente,
¢'é di mezzo un'immensita di
tempo e di ramificate diversita
culturali, e che la smania di esse-
re al passc con le tematiche di
moda dell'infanzia ha prodotto
sempre goffi risultati.

In questa cornice, 'originalita
di lavoro che aveva contraddi-
stinto certe compagnie di Teatro
Ragazzi & andata smarrita, insie-
me ad una metodolegia di ricer-

‘ca, di lavoro e di produzione

compatti alf'interno di certi grup-
pi. Si & smarrita per inseguire le
frenesie del risultato immediato e
dell'inserimento nel mercato ad
esempio: {a delega di regia, sce-
nografia e musica a “professioni-
sti" esterni e senza alcuna storia
rispetto al gruppo, ha portato
magari alla corfezione del buon
prodotto, ma ha pure ridotto il
Teatro Ragazzi ai metodi di favo-
ro dei Teatri Stabili, da cui si era
produttivamente (e intelligente-
mente) distinto.

Finché, gli ultimi anni, vedono
il Teatro Ragazzi sempre piQt im-
pegnato in convegni — in cui si

discute per discutere su future
discussioni, che si auto-giustifi-
cano e legittimano — e seminari,
sempre piu sclerctizzati su una
rosa ristretta di temi. Qui la fiaba
hafatto la parte del leone usando
una saggistica quasi preistorica
(come quella del Propp, per e-
sempio) sulla quale, poi, non ci
sono stati aggiornamenti né rin-
novamenti di quelle ipotesi in
gran parte antiquate.

Da queste problematiche di
crisi dell'attore di prosa e del Tea-
tro Ragazzi, non & immune, ov-
viamente, neanche il Teatro di
Figura, che ormai comprende
tante tecniche diverse da render-
ne difficile un'argomentazione in
maniera omogenea. Diclamo co-
munque che, per definizione, il
Teatro di Figura dovrebbe lavora-
re sull'immagine, la parola e la
recitazione usate dovrebbero es-
sere in rapporto alla tecnica.
Questo & avvenuto molto rara-
mente, mentre negli spettacoli
tradizionali Sandrone o Pulcinel-

 la hanno sofferto meno questa

frattura.

Ma il Teatro di Figurae ormai il
pitu esposto alla trappola di un
confronto col mass-media, con il
ritmo e il linguaggio deil'elettro-
nica, e quando gii fa il verso non
sa piu dove mettersi le mani.

Superati gli storici complessi di
inferioritd del burattinaio, sem-
pre tacciato di sotto-teatro e di
oggetto in disuso da regalare ai
bambini, nefle migliori produzio-
ni degli uitimi anni si & venuta a
creare una tendenza duplice: da
una parte verso un linguaggio
che ammiccasse all’effetto bello,
immediato, anche elegante, tipi-
co insomma della grafica pubbli-
citaria che agisce ad un livello o-

rizzontale di comprensione. Dal-
l'altra un linguaggio che creasse
delle icone, su.tempi ienti e con
immagini forti e significanti, che
agisse sul livello piu profondo
della memoria. Forse, in questo
senso, il Teatro di Figura ha osato
di pit, anche se in pochi casi iso-
lati (frammisti all'immancabile ba-
nalitd) ha avuto dalla sua la con-
sapevolezza di essere comunque
un linguaggio di palese finzione,
dove il fantogccio che provasse a
far deila morale risulterebbe sem-
pre poco credibile, anche ad un
bambino.

Ma questa finzione palese crea
un gioco molto potente, in cui le
figure inanimate assumono un
ruolo magico; sia esso il Pulcinei-
fa rozzo delle guarratelle o il
grande fantoccio del Bread &
Puppet, la memoria ritrova una
immagine arcaica, che ripropone
un evento dove ironia e ritualita
vivono intimamente connessi. E
finalmente anche Foggetto, af-
francato dalla schiavitd del suo
valore d’uso, ha ormai imposto la
sua presenza. porta messaggi e
significati, ed ha imposto al tea-
tro che ¢i si occupasse di lui, che
non & né innocente né sottomes-
so. Se, cinque secoli fa, Bosch
-usava i mercati delle Fiandre co-
me simboli per Hlustrare la sua
concezione mistica, Rilke, pili re-
centemente, osservava che “j
rapporti tra gli uomini e le cose
hanno creato confusione in que-
ste ultime”. Dunque l'oggetto &
ormai tra noi, si @ posto come
“attore” a tutti gli effetti e sara
difficile mandario via, vendican-
dosi di averlo ridotto a mercifica-
to oggetto di massa.

Queste vie e queste potenziaii-
ta sono, comunque, esplorate (o
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riscoperte) solo raramente e ti-
midamente, soggette anchesse
al mercato attuale che impone
ritmi e finalita diverse: sbrigarsi a
produrre, sbrigarsi a guardare,
sbrigarsi a dimenticare, ‘

Il tempo & pil veloce e lo spazio
piu breve, la sfida & quella di ri-
proporre il proprio tempo e il
propric spazio & la proposta, an-
che stavolta, la musica I'ha gia
fatta, con sonoritd che compren-
dono ampi silenzi e suoni lunghi:
la pittura anche, ha gia tagliato le
tele e shirciato oltre il colore e le
forme. .

Ii teatro invece & [i, stanco e
braccato, con la paura di essere
visto e di coniaminare chi lo
guarda. E, chi lo guarda, potreb-
be essere il bambino della possia
di Whitman, che ogni giorno u-
sciva e il primo oggetto che
guardava queli'oggetto diventava.
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Ancora sul concetto

di ‘figura’

di ANTONIETTA FELICI

Ancora Bendini, esplicitamen-
te nel suc intervento in Dedalo, e
Stefano Giunchi nella prefazione
a Figura da burattino, invitano a
una riflessione sul termine ‘figu-
ra', che effettivamente richiede
qualche ulteriore precisazione,
almeno per quanto riguarda la
storia e Mevolversi dei suoi signi-
ficati nel tempo.

Se & inoppugnabile che la pa-

‘rola ‘figura’ derivi dal latino, gia

pud essere interessante notare
come essa ricorra per la prima
volta nef commediografo Teren-
zio, & come progressivamente,
grazie alla grecizzazione defla
cultura latina, sia passata ad e-
sprimere pil che quelfo origina-
rio di ‘formazione plastica’, un
concetto astratto, assumendo i
significato della corrispondente
parola greca 'schema’, la quale &
parola molto dinamica e giunge a
significare in Aristotele il gesto
mimico dell'uomoein particolare
degli attori. Ma piu che al iatino
classico, ricchissimo di varianti e
di sfumature nel valore della pa-
rola ‘figura’, io penso che la no-
stra attenzione debba rivolgersi
al latino della Chiesa e a quello
medioevale. Perché, se & vero
che noi abbiamo in un certo sen-
s0 reinventato guesto termine ‘fi-
gura’ per esplicitare modi diversi
di una certa forma teatrale, & an-
che vero che facendo ricorso a
una parola che ritroviamo con la
stessa accezione nell'area ger-
manica, vuol dire che ne sentia-
mo sostanzialmente Forigine ro-
manza, pilt che queila classica.
Nell'area romanza il termine
‘figura’ assume le sue pill rilevanti
significazioni fino a determinare
tutta una corrente estetico-cultu-
rale che chiamiamo rappresenta-

zione figurale, e che & anche
quelia che meglio spiega le com-
ponenti pil profonde del simbo-
lismo medievale, figurativo e let-
terario, e in particolare la poesia
di Dante.

Il significato che attraverso
Tertulliano, Origene, Agostino,
ecc. ‘figura’ viene assumendo &
queilo di “umbra futurorum”, an-
ticipazione delle cose che do-
vranno accadere, velame, tras-
formazione, inganno, ma anche
sogno o visione,

Non sto qui ad elencare tutte le
implicazioni che ‘figura’ assume
negli autori cristiani @ medievali,
esse si possono pil esauriente-
mente leggere nel saggio di Erich
Auerbach {) al quale rimando
chi volesse saperne di piu, ma mi
piace concludere questa piccola
nota proprio con il grande stu-
dioso tedesco: «In ogni caso nes-
suna di queste parole {effigies,
exemplum, imagoe, similitudo,
species e umbra) abbracciva cosi
completamente come 'figura’ gli

elementi del concetto: I'aspetto -

creativo-formativo, il mutamento
nell’'essere che resta se stesso, il
gioco fra copia e originale...»

Che di pit suggestivo e stimo-
lante dunque di questa parola ‘fi-
gura’ per il gioco teatrale, e in
ispecie per quella particolarissi-
ma finzione teatralela marionet-
ta, Ffombra, ecc. per esprimere I'e-
terna ambiguita del 'doppio’, del-
l'altro da sé, che sempre ci coin-
voige?

('} Erich Auerbach - Studi su Dante,
Feltrinelli, Milano 1979,
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La macchina dei sogni

Leggenda cavalleresca
e condizione storica nell’Opra

di GIOVANNI CALENDOLI

Riceviamo da Mimmo Cutic-
chio, al quale avevarno richiesto
un articolo sullinterpretazione
del romanzo cavalleresco nell’O-
pra dei Pupi siciliani, questa rela-
zione di Giovanni Calendoli pre-
sentata durante il convegno “La
macchina dei sogni” organizzato
dal'associazione Figli d’arte Cu-
ticchio in occasione dei 50 anni di
attivita artistica di Giacomo Cu-
ticchio.

Mimmeo Cuticchio c¢i ha fatto
pervenire inoltre il programma
del secondo convegno “la mac-
china dei sogni” che si terré a Pa-
ferrmo nel mese di Aprile ed im-
perniato su seminari concernenti
/e tecniche del cuntu {Mimmo
Cuticchio), limmaginario della
voce (Roy art theatre} e spettatori
di cantastorie, cuntu, teatro di fi-
gura e guarattelle.

L'opra, intesa nella sua accezio-
ne pil proptia, si distingue dagli
. spettacoli consimili anzitutto per-
- ¢hé si rivoige esclusivamente o
quasi alla rappresentazione delle
leggende cavalleresche dei ciclo
carolingio e ne offre urn'interpre-
tazione che, pur neila molteplici-
't delle versioni, obbedisce sem-
pre ad una concezione lineare e
ben definita. L'umanita si divide
nettamente fra cristiani e sarace-
ni, fra cavalieri d’onore e traditori,
fra individui degni di sconfinata
ammirazione ed esseri spregevo-
1i. La vita & un perenne e cruento
combattimento, nel quale i pala-
dini si stringono intorno alleroe. |
valori fondamentali sui quali l'e-
roe crea la propria personalita,
oltre al coraggio, sono la magna-
nimita, la lealtd, Yamore. Non &
necessario vincere; ma conserva-
re integri questi volumi anche a
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prezzo della vita, nella difesa di
un ideale. Lo spettacolo culmi-
nante dell'opra & infatti la Rotta di
Roncisvalle o Morte dei Paladini,
dove QOrlando muore per uitimo
dinanzi ad un altc cumuio di pa-
ladini squartati. Questi eroi com-
battono all'ombra del potere, che
& impersonato dal vecchio Impe-
ratore Carlc Magno, oppresso
dal peso della grande corona che
porta sul capo: egli non sempre
capisce bene quanto gli sidice e
taivolta i prodi paladini voluta-
mente intendono | suoi ordini a
modo loro, pur mostrando di se-
condario. L'immagine del potere,
che, attraverso la raffigurazione
del'Imperatore Carlo Magno, sca-
turisce dalfopra & piuttosto eva-
nescente, incerta e non priva di
qualche sfumatura ridicola, co-
me del resto gid appare dalla
rappresentazione descritta nel
Don Chisciotte. Nell'opra Veroe,
in misura maggiore o minore, e~
sprime sempre un atteggiamento
di cauta sfiducia verso il potere
costituito e un senso di ribellione
che & destinato talvolta, come
nelia Rotta df Roncisvalle, ad es-
sere traveolto da una catastrofe.

La riduzione dello spettacoio
di marionette al ciclo carolingio
secondo questa interpretazione
parziale ed unilaterale probabil-
mente avviene a Palermo, quan-
do decade l'interesse per la va-
stasata, ciod perlafarsa popolare
che durante gli ultimi tre decenni
del Seccetento &, nella capitale
siciliana, lo spettacolo maggior-
mente seguito dalla cosiddetta
“bassa plebe”.

Da Palermo 'opra si diffonde
nell'lsola, trovandoimmediatamen-
te un altro centro di elaborazione
attivissimo e, sotto alcuni aspetti,
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autonomo a Catania. Non a caso,
perché Catania & ~— dopo Paler-
mo — la citta pil popolosa e poli-
ticamente piu avanzata della Sici-
lia. Diversamente dalla maggior
parte delle manifestazioni teatrah
italiane di carattere popolare, che
hanno origine e sviluppo nel con-
tado, 'opra & infatti uno spettaco-
lo schiettamente cittadinesco. Ri-
chiede una sede stabile apposi-
tamente predisposta, perché le
sue attrezzature (pupi, scenari,
eccetera) sono piuttosto ingom-
branti, ed una comuntia fissa che
possa sostenerla con un congruo

numero di spettatori. L'oprainun .
momento successivo fa la sua’

apparizione anche nei paesi; ma
si tratta di “trasferte temporanee”
di opranti delle citta o di iniziative
iocali dovute a persone che si
dedicano solo saltuariamente al
teatro.

Gli opranti palermitani ai quali
si deve probabilmente la costitu-
zione dell’opra nelle forme e nel
contenuti divenuti canonici sone
Gaetano Greco (1831-1874) e
Alberto Canino, che la tradizione
popolare ha consacrato come
geniali creatori di spettacoli, cir-
condandoli di un alone quasi mi-
tico. Prima di essi si & avuto un
periodo di oscura gestazione del-
l'opra, incominciato presurnibil-
mente fin dall'ultimo decennio
del Settecento. Un punto di rife-
rimento cronologico & offerto da
un significato documento del
1792, dal quale risultacheil napo-
letano Crispino Zampa «chiede
di erigere [nel piano della Marina
aPalermo] un casotto dilegname
per rappresentare, come gl aitri
anni, comedie e tragedie con pu-
pi di legno&. 1 “casotti” erano stati
il iluogo deputato delle vastasate.

Il documento attesta che almeno
nel 1792 questi teatrini di fortuna
incominciano ad essere cccupati
dai pupi, i quali perd sono ancora
implegati in un repertorio generi-
co di “comedie e tragedie” e per
giunta da un marionettista napo-
letano. E segno che una tradizio-
ne locale non sié ancora stabilita.

Il grande padre dell'opra a Ca-
tania &- Gaetano Crimi (1808-
1874) che, figlio di un maestro di

musica, sidedicaall’arte dei pupi,

guando sposa la figlia di.un ma-
rionettista. Nel 1835 apre un suo
teatro in piazza S. Filippo nella
citta etnea; ma il repertorio ch'e-
gli presenta lascia largo spazio
alle storie greche e romane. L'o-
pra catanese percid non appare
cosi saldamente incentrata sulle
leggende cavalleresche, come
quelia palermitana. Fra Faltro at
Crimisideveinun’epocatarda—
nel 1868 — il tentativo di mettere
in scena I'opra non con pupi, ma
con attori. Alle origini dell’'opra
catanese & legato anche il nome
di Giovanni Grasso (1792-1863),
padre di ‘Angelo (1834-1888) e
nonno del secondo e piu celebre
Giovanni (1873-1930), che, inco-
raggiato dal commediografo Ni-
no Martoglio, lascia i pupi- per
passare al teatro ed al cinema.

Un carattere fondamentale del-
I'opra siciliana & che essa presen-
ta non spettacoli singoli; ma cicli
di spettacoli, impegnando con
continuitad per un lungo periodo
un’assemblea abbastanza omo-
genea di spettatori e costituendo
percié nella cittd un punto d'in-
contro permanente. )

Gli spettatori deli'opra appar-
tengono tutti alla “bassa plebe”,
per ricorrere ai termini impiegati
dai memorialisti palermitani del

tempo. Ogni rappresentazione &
un episodio che rinvia con oppor-
tune cesure e sospensioniall’'epi-
sodio successivo, fino alla con-
clusione che & costituita dalla
Rotta di Roncisvalle. Durante lo
spettacolo gli spettatori interven-
gono, rivolgendosi sia ai paladini
per spronarli o per metterli in
guardia dalle insidie tese dagli
avversari, sia all'oprante per cor-
reggerne gli errori e le esagera-
zioni. Sotto questo aspetto si in-
staura un dialogo del quale & og-
getto it perenne combattimento
dei paiadini, grande metaforache
adombra una condizione storica
profondamente sofferta. La ma-
teria dell'opra, come & stato ripe-
tutamente affermato, & tratta dai
cunticioé dai cantari di argomen-
to cavalleresco, con i quali per
antica tradizione esperti esecuto-
ri intrattenevano affezionati ca-
pannelli di ascoltatori nelle stra-
de e nelle piazze siciliane. Ma,
come puéd evidentemente desu-
mersi dai pochi testi trascritti,
passando dal cuntu alla scena
dell'opra, la leggenda cavallere-
sca subisce una trasformazione
essenziale. La rievocazione del
cuntu ha un carattere epico, ciog
vuole essere un'esaitante narra-
zione storica di eventi perduti in
un passato remoto. La rappre-
sentazione dell'opra invece ha il
suo fulcro morale e scenico nei
combattimenti, che sono sempre
sanguinosi, e tende a suscitare
con un sentimento partecipativo
'ammirazione dello spettatore
perlo sforze sovrumano che i pa-
ladini debbono sostenere al fine
di difendere la loro dignita. Conil
cuntu l'eroe, nella sua grandiosa
dimensione, rimane distante dal-
l'ascoltatore. Nell'opra lo spetta-

tore s'identifica conil paladino ed
entra in medias res, tanto che si
sente obbligato a dar consigli ed
avvertimenti agli eroi. Da questo
punto di vista I'opra rinnova la
materia del cuntu e per circa
mezzo secolo {'adegua, sia pure
metaforicamente, agli avvenimen-
ti che vanno svolgendosi a Pa-
lermo e in tutta la Sicilia.

i pafadino non interessa pid
per 'epoca leggendaria alla qua-
le pud ricondurre; ma per la le-
zione di vita che & in grado di
dare. Ed in tal senso il paladino
non & insostituibile e, anche se
nei lunghi cicli di rappresenta-
zioni le situazioni e le vicende
monotonamente si ripetono, o
spettatore non prova noia, per-
che & preso con entusiasmo da
gquesta lezione di vita sempre ur-
gente ed attuale, che nonsilogora.

La leggenda cavalleresca & as-
sunta dali‘opra non come fatto di
memaoria, ma come preparazione
ad un'azione futura ed & infatti
straripante d'azione. Il filo che
regge le marionette tradizionali &
sostituito nei pupi da un'asta di
ferro, perché possano essere ma-
novrati con sicurezza nei violenti
combattimenti che debbono con-
tinuamente sostenere, ed una
delie fatiche maggiori dell’'opran-
te & quella di restaurare i pupi,
riparando i danni che inevitabii-
mente subiscono durante la rap-
presentazione.

In questo contesto storico deb-
bono ricercarsi i@ motivazioni
profonde che stanno all'origine
della irradiazione raggiunta dal-
'opra nellambiente circostante
mediante forme di sorprendente
originalitd. Ogni spettacolo & il-
lustrato dinanzi al teatro con un
cartelione nel quale lo svolgi-
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mento dell'episodio & riassunto
nei suoi momenti principaliin al-
trettanti riguadri commentati da
opportune didascalie. La funzio-
ne dei cartelioni é quella di attrar-
re gli spettatori; ma essi in so-
stanza finiscono col far conosce-
re il contenuto deila rappresenta-
zione anche a chi non puo assi-
stervi, Queste storie per quadri
divengono la decorazione dei
carretti ed i carrettieri portano

cosl o spirito polemico dell'opra -

per i vilaggi pil sperduti dell'iso-
la che non hanno un teatro. Per
un carrettiere & un obbligo d’'ono-
re istoriare il carretto e la decora-
zione, concordata attraverso lun-
ghe trattative con il pittore, e-
sprime un modo di intendere la
vita e gli avvenimenti. Persino i
deschetti degli acquaioli sono
ornati con le stesse figurazioni.
L'opra cosi arriva dappertutto ed
& sempre presente, come un ri-
chiamo alla coscienza. H senso
della storia e della stessa leggen-
da cavalleresca svanisce, sosti-
tuito da una ragione presente.
Carlo Magno, che si serve dello
scettro per battere il servo infin-
gardo, diventa il Borbone & Or-
lando I'eroe che “sbarchera”.

E importante ricordare che dal-
la decaduta vastasata un solo
personaggio passa in eredita al-
T'opra, intrufolandosi fra i paladi-
ni e prendendoc in gire anche
I'imperatore: & queilo di 'Nofrio,
una maschera siciliana spavalda,
corrosiva, amara e miserabile ed
essa, durante i battibecchi fra la
scena e la platea, ha il compito di
dar voce agli argomenti dell'ope-
rante. 'Nofrio risponde alle inter-
ruzioni degli spettatori e, se & ne-
cessario, critica tutti i personaggi
dai pid iltustri ai pit umili.
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A quale era esattamente risal-
gano i fatti rappresentati dail'o-
pra non & ben chiaro né ai creato-
tri degli spettacol, cioé agli o-
pranti, né agli spettatori. Il senti-
mento dominante & perd gquello
che si tratta in ogni caso di vicen-
de alle quali tutti sono diretta-
mente interessati, come alle que-
stioni di casa.

Non deve sorprendere percid
che l'oprante sia considerato da-
gli spettatori un‘autorita indigena
e sia circondato da un generale
rispetto, quale & dovuto non ad
un fornitore di divertiments, ma
ad un distributore di civica sa-
pienza e ad un conoscitore delle
umane cose. Per tradizione l'o-
prante & gratificato con il titolo di
“don” e non pochi spettacoli as-
sumono il valore di un incontro,
che sta tra il rito e 'esame di co-
scienza collettivo.

Le tensioni riscrgimentali che
agitano, ma sostengono anchela
societa nella quale si afferma e si
diffonde l'opra, caricandosi in-
consapevalmente di un significa-
to civico, si attenuano e decado-
no quando avviene lo sbarco dei
Mille e le condizioni politiche del-
la Sicilia mutano radicalmente.
Aliora l'opra incomincia a rap-
presentare ed a celebrare se
stessa.

Il segno pil evidente di questa
trasformazione & dato dal fatto
che propric trail 1858 ed il 1860 si
incomincia a pubblicare con gran-
de fortuna una seriedi dispense a
carattere personale, poi raccoite
in quattro volumi, nelle quali le
storie dei paladini sono rievocate
ed illustrate «cominciando da Mi-
lone conte d'Aglante sino alla
morte di Rinaldo», Autore di que-
sto pletorica silloge & Giusto Lo-

ke

dico (1826-1906), un individuo di
generosa fantasia, che, pursenza
aver conseguito il diploma, eser-
cita la professione del maestro e-
lementare.

|| Lodico utilizza tutti i materiali
dei quali pud disporre — dai poe-
mi cavallereschi alle volgarizza-
zioni storiche — senza distinzioni
sottili, basandoesi in sostanza sul
coordinamento delle diverse ma-
terie cavalleresche gia compiuto
dagli stessi opranti per comporre
i cicli dei loro spettacoli. Questo
lavoro, anche se ricorre princi-
palmente ad opere stampate del-
la qualita piu eterogenea, ha tut-
taviala sua premessa nellaelabo-
razione infaticabile degli opranti.

La pubblicazione delle dispen-
se lodichiane, che si rivolgono in
prima Istanza agli spettatori, tra-
sformandoli in lettori {0 ascoilta-
tori di letture compiute ad alta
voce dai pit dotti}, @ molto impor-
tante sotto due aspetti principali.
Anzitutto essa introduce una ri-
fiessione critica nel mondo del-
Popra fino a quel momento go-
vernato esclusivamente dagli i-
stinti principali. Gli spettatori abi-
tuali adesso incomincianocacon-
frontare la versione che delle di-
verse leggende cavalleresche dan-
no gli opranti con quella offerta
dalle dispense. L'autorita della
carta stampata diminuisce inevi-
tabilmente autorita degli opran-
ti, che insieme con i cantastorie
erano stati i soli detentori ed i soli
custodi della verita cavalleresca.
in secondo luogo, la “storia” del
Lodico introduce un punto di ri-
ferimento unitario, consegnato
allascrittura, nel mondo dell'opra
che si era essenzialmente basato
su una lunga tradizione orale
stabilita prima dai cantastorie e

poi dagii stessi opranti.

L'influenza esercitata dalla pub-
blicazione della silloge lodichia-
na & dunque determinante; ma
questa silloge & a sua volta il se-
gno e il risultato di un mutamento
verificatosi nella situazione stori-
ca. Le tensioni e i problemi socia-
li, ai quali I'opra aveva dato sia
pure inconsapevoimente una vo-
ce ed uno sfogo, ormai sono so-
pravanzati da altre tensioni e da
altri problemi, che susciteranng
un‘altra forma teatrale comple-
tamente diversa. Sono.le nuove
tensioni e i nuovl problemi che
emergono nel momento in cui la
Siciliaentraa far parte del Regno
unito.

Negli ultimi decenni del'Otto-
cento e nei primi del Novecento
gli opranti avvertono che il loro
spettacolo ha ormal assunto un
senso celebrativo e si sforzano di
rinnovarlo, introducendo temi’
pilt sentiti o pid attuali nel reper-
torio. i

Queste diversioniin campi ete-
rogenei tuttavia non imprimeono
un nuovo corso all'opra; anzi, col
passare del tempo, servono a
mettere sempre pit in rilievo co-
me essa abbia conseguito una
sua fisionomia coerente ed origi-
nale soltanto nel repertorio caval-
leresco codificato dall'inventario
stabilito da Giusto Lodico con la
sua Storia dei Paladini di Francia.
La sorprendente abilitA mano-
vriera degli opranti per esplicarsi
in tutta la sua chiassosa e trucu-
lenta euforia, nella sua sinfonia
“rumoristica”, che ha tanta parte
nello spettacolo, ha bisogno dei
paladini, con le loro tenzoni e le
loro battagtie, dove le spade pic-
chiano sulle corazze, producen-
do ogni sera reali danni ai pupi.

Larecitazionedell'oprahaunsuo
forte sapore, perché immette un
linguaggio da duelflo rusticano
negli alati discorsi dei cavalieri.
Estratti dal mondo cavalleresco i
pupi divengono comuni mario-
nette.

Rimane da chiedersi allora se
questo spettacelo, consegnato a
se stesso nelle forme e nei conte-
nuti consacrati da una tradizione
ormai conclusa sotto I'aspetto in-
ventivo, conservi un valore e un
significato anche oltre la sua fun-
zione di attivo intervento neil'evo-
luzione della societa siciliana dal
terzo al sesto decennio dell'Otto-
cento. La risposta a nostro avviso
rnon pud non essere affermativa.

Proprio nel periodo risorgimen-
tale ad alcuni sicitiani fra i pid
impegnati nell'attivita insurrezio-
nale accadeva paradossalmente
di definire il dialetto siciliano una
“lingua nazionale” dell'lsola. Ri-
prendendo la stessa parola in
questa sua accezione apparen-
temente contradditoria, I'opra di
ispirazione cavalleresca puo dirsi
lo spettacolo “nazionale” della
Sicilia ed il solo che meriti a pieno
titolo di essere cosi classificato:
la Sicilia vi st offre scopertamente
con tutti i suoi contrassegni piu
tipici in quel combattuto e tor-
mentato slancio passionale che
la porté a diventare parte inte-
grante dell’ltalia. )

In tal senso 'opra, che implica
una sua affabulazione, una sua
tecnica teatrale, una sua recita-

zione, una sua gestualita, un suo
stile figurativo, possiede, comela
Commedia dell’Arte, una peren-
ne vitalita e non esige di essere
rinnovata o contaminata, ma sol-
tanto vissuta come ogni creazio-
ne arrivata nella storia al suo

compimento.
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Resoconto sul seminario
Per una critica

del teatro di Figura
Cervia, 15/22 luglio 1984

di MARCO LOGLIO

Cervia 15 lugtio 1984, ore 10. |
loro nomi Alain Lecucq (F) Xavier
Fabregas (E) Dominique Hou-
dart (F) lgor Likar (JU) Fiorenza
Bendini, Fabrizia Cavalli, Andrea
Rauch e il sottoscritto in rappre-
sentanza della nostra rivista.

E la prima riunione del ‘Panel
of Critics’ che secondo |'organiz-
zazione del festival si deve incari-
care di presentare al pubblico
‘dei prototipi di critica dando in
questo modo un contributo allo
sviluppo teorico attorno al teatro
di figura'. Si & dunque trattato di
una faticosa ricerca di termini, di
categorie, .di definizioni il pid
possibile generali, per creare i
presupposti di una analisi non
pitl solo soggettiva degli spetta-
coli di figura. Darsi dunque delle
costanti semiologiche che chia-
riscono le caratteristiche “altre”
del teatro di figura in relazione a
quelle di altri generi di spetta-
colo.

in complesso il lavoro della
commissione ha dimostrato la
difficolta di una sistematizzazio-
ne teorica di questa modalita di
fare teatro, il teatro di figura infat-
ti & in una fase di cambiamento
profondo ed & stato recessario
un lungo approfondimento per
tormulare anche solo alcune ipo-
tesi di base di guesto cambia-
mento. Se il compitoera dunque
assai arduo si deve dare atto alla
commissione di aver proceduto
con un puntiglio quasi cantiano
nel tentare di stabilire qualche
punto fermo,

Ma veniamo alla cronaca. Nella
prima giornata il concetto di base
scaturito® che la maricnetta non
& e non pud essere un attore; il
teatro di figura non pud pertanto
limitarsi ad essere un teatro in
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miniatura, ma deve puntare ad u-
na propria drammaturgia e &d un
proprio ritmo narrativo. In parti-
colare gli spettacoli della prima
serata del festival, riduzioni per lo
pitt di testi classici del teatro,
hanno denoctato come sia arduo
proporre valorl e personaggi del
teatro tradizionale quali Macbeth
o Faust nei limiti del moderno tea-
tro di figura.
Il secondo concetto emerso
dall'analisi degli spettacoli & che
il teatro di figura risulta come e-
spressione di tecniche artigiana-
li, da cid consegue che lo spetta-
colo, per risultare omogeneo, de-
ve rifuggire da tecnologie diverse
ed estranee alla sua natura. Luci
psichedeliche, luci di Wood, mu-
siche a forte volume difficilmente
riusciranno a creare guel-clima di
poesia che invece una voce o un
singolo strumento suonato in di-
retta possono dare. Lo stesso
discorso pud essere esteso an-
che alle scenografie troppo ri-
dondanti ed élaborate (anche se
talvoita bellissime come nel caso
delia Turandot) che perd limitano
iospazio poetico e d'azione deila
marionetta. Insomma viene alla
fuce quelli che tutti al festival co-
noscono come ‘categoria Hou-
dart’ e che suona piu o meng
cosi:
“Tutto deve essere essenziale;
Fingombro scenico e musicale
limita lo spazio creativo della ma-
rionetta. || testo medesimo deve
inserirsi quando non se ne pud
fare a meno, solo in questo modo
lo spazio putd rimanere sede per
imimaginazione.”

Sulia base di queste due prime
categorie emerge un terzo rap-
porio tra la voce (intesa come es-
plosione della personatita dell'at-
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tore nello spazio) ed i materiali
usati -nella costruzione dei pu-
pazzi che posseggono a loro vol-
ta una particotare vibrazione in-
terna. Questo rapporto, in sem-
pre difficile equilibrio, deve esse-
re il piu esatto possibile e per
questo il marionettista deve pa-
droneggiare rispetto al teatro
d’attore una pill vasta estensione
di capacita vocali. E esemplarein
questa ricerca di espressione vo-
cale lo spettacolo di Libertini
“Cosl mi piace” che presenta l'a-
lienazione deila nostra vita quo-
tidiana come carenza di linguag-
gio. Tuttii gradi delio spazio ven-
gono attraversati dalla figura del
‘pupazzo e deliattore nella ricer-
ca delle articoiazioni della parola
per fare emer jere alla fine la vo-
glia di vivere 1 di recitare dei due
protagonisti-dello spettacolo.

Ci si & poi chiesto: cos'e la ma-
rionetta? chi vive nelia mario-
netta? .

Proprio lo spettacolo di Liber-
tini & stato giudicato dalla com-
missione critici un manifesto che
ci indica che senza dubbio, in
senso ontologico, lamarionettaé
il marionettista. || pupazzo & uno
strumento del linguaggio umano,
un modo di esprimersi e di met-
tersi in comunicazicne con gli al-
tri. Cid significa che per mante-
nere la vitalitd della marionetta
non ci si pud fossilizzare in
schemi e regole museificate dalla
tradizione ma, al contrario, si de-
ve percepire nelio spettacolo I'in-
dividualita e fo spirito dell'anima-
tore.

Questo concetto introduce il
problema delia tradizione che
purtroppo rischia di divenire uno
spettacolio scloperchilofaenon
per chi lo vede. Per rivitalizzare

questo fondamentale elemento
del panorama def teatro di figura
sono stati individuati due princi-
pali aspetti. Il primo riguarda la
tradizione sotto forma di uno
spettacolo che si & prolungato fi-
no ad oggi senza sostanziali mo-
difiche da un lontanc passato.
Tale tipo di spettacoio, per so-
pravvivere, deve sottostare alle
severe regole di tutto cid che pud
essere inteso come "museale”
cioé: qualita tecnica (della mani-
polazione}, studio approfondito
del personaggio principale, dei
canovacci originali, dei mecca-
nismi di coinvolgimento del pub-
blico basati sul ritmo e la risata.
Cid presuppone una mediazione
in cui il burattinaic non deve solg
venire incontro al gusto del pub-
blico ma restare fedele allo spiri-
to del personaggio in cui proiet-
tare la propria carica satirica for-
za ispiratrice di questo tipo di
rappresentazioni.

H secondo aspetto riguarda la
tradizione come un insieme di a-
spetti di tecniche di costruzionee
di animazione da considerare
come un necessario bagaglio di
conoscenze anche per una com-
pagnia che voglia cimentarsi col
teatro di figura contemporaneo.
Una delle lezioni universalmente
valide che ¢i vengono dalia tradi-
zione & che la figura ha uno spa-
zio autonomeoe che # manipotato-
re deve conoscere e saper valo-
rizzare. Questa capacita di creare
uno spazio & correlato in modog
stretto con la capacita di far vive-
re la marionetta con una solida
capacita tecnica di manipolazio-
ne. |l teatro di burattini & sempre
stato un teatro povero ma ha vis-
suto di una sua ricchezza nei
rapporti che e riuscito ad instau-

rare con il proprio pubblico, an-
che questa & una lezione ad un
moderno teatro di figura che si
perde molite volte nel’astratto in-
capace di riproporre una propria
immagine di credibilita spettaco-
lare in un mondo profondamente
mutato dal punto di vista socio-
logico e culturale.

Lo spettacolo “SKUP” del tea-
tro drammatico Komedija di Za-
gabria, ha dato I'opportunita di
mettere in relazione in modo ori-
ginale tradizione e modernita.
Questo rapporto in grave crisi,
come abbiamo detto, nei paesi
occidentali (tanto da creare una
netta scissione tra i due generi)
nei paesi di democrazia popolare
ha invece raggiunto un brillante e
armonico stato di fusione. Le
grandi compagnie di stato di ma-
rionette e di Teatro per ragazzi,
hanno saputo rielaborare in mo-
do estremamente preciso e pro-
fessionale gli elementi della tra-

‘dizione creando un genere in-

termedio che da noi praticamen-

te non esiste e ciog la grande -

produzione di teatro popolare
per ragazzi.
Unaindicazione, che dovrabbe
far riflettere sulla situazione del
teatro per ragazzi in Italia dove al
contrario di quanto avviene perle
grandi compagnie stabili di stato
del paesi socialisti, una miriade di
compagnie sl accanisce alla ri-
cerca di un qualsiasi spazio di
rappresentazione con centinaia
di nuove produzioni annuali che
perd ben raramente possono rag-
giungere la sufficienza in termini
di qualita di spettacolo. '
it lavoro della commissione &
proseguito analizzando lo spet-
tacolo per oggetti di Catherine
Sombthay. In “Inter-exter” gli

oggetti che vengono portati in
scena non vengono animati, ma
acquistano una forza autonoma
per Pintenzione con cui vengono
usati. Se dunque lo spettacolo
tradizionale non permette di pe-
netrare linteriorita dell’animato-
re, qui invece sientrain una diret-
ta intimita con l'autrice. Il veicolo
di questo rapporto & la poetizza-
zione dell'oggetto che graduai-
mente definisce lo spazio, sem-
pre meno inteso come palcosce-
nico ma piuttosto come una crea-
zione scultorea 0 un momento di
arte visiva. Per mezzo delafigura
trasformata dalla coscienza, l'e-
terno irrompe deformando il no-
stro sensointerno conunacarica
distruttiva che racchiude in se
stessa l'arte e la poesia..

Anche questa linea di ricerca
della Sombthay é sembrata meri-
tevole da parte dei componenti
del seminario di una menzione
per la particolare validita deli'uso
dellafigura come soggettodiuna
azione spettacolare.

Si & infine accennato alia fun-
zione della critica teatrale in favo-
re di una maggiore diffusione e
conoscenza del teatro difigurain
Italia.

Si @ precisato che il compito
def critico non & solo quello di
analizzare lo spettacolo per favo-
rire l'ascolto del pubblico e per
evidenziare le problematiche su
cui vale la pena di discutere, i
critico deve creare a sua volita.
Perché cio sia possibile & neces-
sario anzitutto una maggiore co-
noscenza da parte della stampa
specializzata delle modaiita tec-
niche ed espressive del pupazzo
per giungere ad una correttaana-
tisi, interpretazione e costruzione

critica a fronte del moderno tea-
tro di figura.

29




Se & vero come dice Roland
Barthes che “la critica come €O~
mincia deve anche finire” il no~
stro impegno deve essere phfa es-
sa comingi ad interessarsi di und
analisi delle categorie oggett!vt_a
sulle quali basare i propri giudizi.

Se oggi nella stampa non esl-
ste una critica specializzata'sl‘no—l
stro impegno di burattinai € di
proseguire ai livelli pii alti il no-
stro lavoro certi che solo d.ailal
qualita delle nostre produzion
potra nascere un duraturo inte-
resse teorico nei confronti del tea-
tro di figura.

Ringraziamo il Teatro delle marionette di
Gianni e Cosetta Colla e il pittore Luigi Ve-
ronesi, una delle figure pia rappresentative
della prima ricerca astrattista in Italia, per
aver messo a disposizione di questo nume-
rodi Dedalo, i bozzetti realizzati per gli spet-
tacoli “L’Histoire du soldat” di Strawinskij
(1981), “La regina delle nevi” di Andersen
(1982}, “Ii drago” di Schwarz (1984 ).




