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Accanto al teatro

o dentro?

di M. DOLCI

E possibile traftare della pro-
fessione senza delimitare quale
ne sia il suo oggetto? Che cosa
distingue i professionisti che a-
nimano pupazzi od oggetti da tut-
to Finsieme degli altri addetti allo
spettacolo? Primadi affrontare ia
questione e importante convin-
cersi che la sua complessita non
e soltanto dovuta alla recente fio-
ritura di sempre pil varie modali-
ta di utilizzazione degli oggetti in
scena. La complessita della de-
limitazione e della natura del tea-
tro di animazione all'interno del
teatro tutto rimane infatti intera,
anche qualora ci si limiti a consi-

"derare soltanto i generi tradizio-
nali, ossiaiburattini e le marionet-
te. Questi strumenti che ancora
recentemente, e net migliore dei
casi, apparivano secondo un
modo, diremmo quasi affettucso
di vedere, soltanto come dei re-
perti del passato, si sono ora
sempre piu definiti come una par-
ticolare esigenza di fare teatro in
maniera autonoma e originale. La
pluralita’ delie tecniche e delle
convenzioni attualmente da loro
assunte superano di moito gli e-
sigut confini che tradizionatmen-
te erano fissati da una culturaim-
bevuta di pregiudizi. L'esplora-
zione delle possibilita di anima-
zione e le nuove tendenze nella
ricerca estetica del teatro di ani-
mazione, hanno iniziato a modifi-
care, seppure con fatica e con
esasperante lentezza anche lo
sguardo del pubblico. Diventa
sempre pil evidente che tutto in
teatro pud essere "marionettizza-
to”. Per questo, alcuni professio-
nisti tentano di prendere le di-
stanze dai generi tradizionali,
percepiti come estranei & rin-

chiusiin se stessi e, a questofine,
propongono anche una nuova
terminologia. £ opportuno pero
ricordare che gran parte del tea-
tro di animazione in [ltalia, non
prowviene dalla tradizione ne ha
tentato di rapportarsi ad essa.
Tuttavia, siamo piuttosto perples-
si sulla opportunita di introdurre
nuove parcle e riteniamo che la
pluralita delle esperienze in atto
dovrebbe contribuire, nontantoa
prendere |le distanze dal passato,
quanto a rivederio sotto nuove e
meno superficiali angolazioni. A
nostro parere, non sone tanto le
parole che devono essere sosti-
tuite, guanto piuttosto tutto il
quadro di riferimento a cui esse si
riferiscono e a cui si sono riferite
in passato. In caso contrario, il
rischio sarebbe costituito dalla
riscoperta di cose, che sempre si
sono fatte sotto altre forme, e nel-
ta illusione di aver dato un taglio
dgli elementi responsabili della
svalutazione sociale della nostra
arte. Del resto, la storiasiripete e,
come spiega bene Leydi: “guan-
do nel '600 si diffuse dapertutto it
teatro di marionette, moiti erano
convinti che si trattasse di una
nuova e originale invenzione”. Si
diffuse allora il termine marionet-
te, apparentemente per prendere
le distanze dai “bagatt”, daile
“"magatelle”, dai “fantoccini”, ecc.

Come gia accenavamo, la de-
finizione dei rapporti che inter-
corrono tra il teatro di animazione
e il teatro tutto, non & ne ovvia ne
facile neppure se volessimo con-
finarci ai soli generi tradizionali.
Burattini e marionette sono in-
contestabilments un fatto teatra-
le, forse secondo alcuni, perfino
all'origine del fatto teatrale ma &
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latoro collocazione nelteatro tut-
to che, oltre ad essere subordina-
ta & generaimente moito ambi-
gua. A volte essi sono visti come
una parte dentro questo tutto, un
genere tra tanti, a volte invece,
seppur raramente, come un aitro
tutto contrapposto al primo. Net
teatro di animazione infatti, si
possono riflettere tutti | generi
presenti nel teatro di attort: prosa,
melodramma, pantomima, farsa,
ecc. |l tentativo di definire it teatro
di animazione attraverso i suoi
strumenti (“fare teatro attraverso
marionette..”) non & neppure
soddisfacente e sposta sempli-
cemente il problema. E sufficien-
te consultare la voce marionetta
in qualche dizionario per vedervi
rispecchiati tutti i pregiudizi e tut-

- te le banalitad che la cultura cor-

rente continua a veicolare in pro-
posito. E questa eredita che do-
vremmo, ndn certo ripudiare ma
saper reinterpretare. Rileggendo
la storia, dovremmo tentare di
cogliere, al di la delle tradizioni
specifiche, delle “"decadenze”,
delle “riscoperte”, degli entusia-
smi o dei cambi di terminclogia,
quali siano state le costanti este-
tiche ed i supportitecnici comuni,
sia alle esperienze passate, siaa
quelle attuali.

Prima di avvicinarsi al proble-
ma, sara importante ricordare
che i pupazzi animati non si tro-
vano soltanto in teatro:

“E stata utilizzata {la marionet-
ta} in modo diverso: nei riti fune-
rari come offerta, nelle paratiche
divinatorie o oracelari, iniziati-
che. Oggetto sacro, ha rappre-
sentato gli dei nei culti o nelle
cerimonie religiose. Pil tardi, ha
partecipato a delle rappresenta-
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zioni di storia sacra; haillustrato
i grandi misteri religiosi. Infine, &
diventata espressione teatrale
profana’.

. {Roland Schohn)

E presumibile che le profonde

sensazioni suscitate dalla ap-
parenza di vita in un oggetto,
dovute alle tendenze animisti-
.che sempre presenti in noi e
che hanno reso possibile tulte
queste utilizzazioni, siano sem-
pre operanti quando gli oggetti
si trasferiscano sulla scena.

Che cosa trascina con se
I'oggettc animato in scena? La
domanda ha rilevanza perché, a
nostro avvigo, SONo proprio que-
ste caratteristiche profonde che
provocano nell’insieme del tea-
tro ({incamminato da quaiche
secolo in una direzione oppo-
sta) un certo disagio e una ten-
denza a confinare il teatro di a-
nimazione tra i bambini o tra i
futili passatempi. Torneremo pil
oltre su tutto questo. Tornando
alia definizione di marionetia e
mettendo da parte i dizionari,
potremmo esaminare altri tenta-
tivi pill recenti e pid soddisfa-
centi di definire il teatro di ani-
mazione, quali sono stati e-
spressi da professionisti dram-
maturgi, studiosi di teatro e se-
meiotici.

Ma per quanto piu soddisfa-
centi, pil aperti e affinati, questi
tentativi hanno tutti, a nostro pa-
rere qualcosa dilimitativo, al pa-
ri di queili del passato: qualcosa
che fataimente finird per pre-
cludere la vera comprensione
dei fatto teatrale realizzato at-
traverso gli oggetti animati. Qua-
si sempre infatti, per definire
marionette o burattini, siparlain
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termini di sostituzione. Si tratte-
rebbe, in scena, di sostituire al-
I'attore, un oggetto manipolato.
'attore & preso dunque come
unico piano di riferimento signi-
ficativo sul quale si giochereb-
be tutta ta differenza tra il teatro
di attori ed il teatro di animazio-
ne. Si sostituisce semplicemen-
te all’attore in carne ed ossa, un
attore costruito. Diverse certa-
mente tra di loro, le vecchie e le
nuove definizioni ci appaiono,
in definitiva, tutte come signifi-
canti dello stesso significato.
Riconosciamo naturalmente
che sostituire I'attore in scena
con un oggetto manipolato sia
pieno di conseguenze e che, in
effetti, queste giustifichino una
divisione de} teatro in generi.
Vediamo rapidamente alcune di
queste conseguenze, prima di
sostenere che, per quanto siano
pertinenti, esse non esaurisco-
no tutte le differenze: limitarsi
solo ad esse rischierebbe, ano-
stro parere, di svuotare di pro-
spettive ogni teorizzazione.
"a scelta impticata nel teatro
di marionette, quella di rappre-
sentare la realta attraverso la
manipolazione di personaggi
costruiti, lo pone automatica-
mente in una posizione di sfa-
samento rispetto at reale. Certo,
ogniuno sa perfettamente che
al teatro tutto & finto ma 'attore,
in quanto essere umano, ha una
realta (di cui non pud sbaraz-
zarsi) che precede e accompa-
gna il personaggio che lui in-
carna. La marionetta invece, e-
siste solo in guanto personag-
gio e durante il tempo in cui es-
sa & animata”™
{Roland Schohn)

In effetti abbiamo qui una im-
portante conseguenza dellaso-
stituzione, poiché a causa di
essa, la natura della illusione
teatrale ne esce sostanzialmen-
te modificata. Ma se volessimo
precisare i due specifici modi di
impiantare [liliusione, & dalla
parte del teatro di attori che le
cose sono meno chiare e non si
sa bene se gualcuno intende
veramente illudere gualcun’al-
tro. Ci si potrebbe dire che an-
che il teatro pili realista (aggetti-
vo difficile. da maneggiare a
proposito de! teatro) non vucie
seriamente illudere nessuno. E
da vedersi. Comunque, é certo
che noi spettatori ci comportia-
mo sempre come se dovessimo
dare una mano agli attori per
iludere qualcuno in sala. E perd
sufficiente che l'attore incarica-
to di fare il morto, starnuti per la
polvere sollevata cadendo, per-
ché l'illusione drammatica ven-
ga distrutta'e che tutti simettano
a ridere dandosi di gomito. In
breve, ¢i comportiamo tutti co-
me se fosse stato veramente
scoperto un inganno e ¢i diver-
tiamo pensando alio stupcre e
alla delusione di “qualcuno”
che non viene mai precisato.

Le cose nel teatro di anima-
zione, sono diverse, parados-
salmente piu chiare e insieme
piu complesse, e la finzionevie
denunciata fin dai principio per
quello che é. La complicita ri-
chiesta allo spettatore € dunque
maggiore. Ma per quanto si
possa essere complici,anchela
marionetta piu perfettamente an-
tropomorfa, rimane pur sempre
un oggetto. £ questo irriducibile
aspetto di cosa che non permet-

te agli spettatori di lasciarsi an-
dare dal tutto ail’illusione. Cosi,
gquando assistiamo ad uno spet-
tacolo di animazione, perfino a
quello perfetto delle marionette
di Salisburgo, il lucido senso
critico non & mai del tutto assen-
te e ci sorprendiamo ad assiste-
re con obiettivita alle evoluzioni
di un oggetto. Questa presa di
coscienza dell’ambivalenza (os-
sia [o spettatore che guarda se
stesso ifludersi) andra parados-
salmente ad aumentare e non
certo a diminuire il piacere pro-
vato. Ma guesto, come aveva
gia visto Diderot, va contro una
consolidata e diffusa tendenza
del teatro avoler mettere tra pa-
rentesi il senso critico e la ra-
gione, concepiti come irriduci-
bili avversari del sentimento, il
guale invece costituirebbe I'e-
sclusivo dominio dell'arte. La
banalita per cui la ragione sa-
rebbe dominio esclusivo della
scienza eil sentimento dell'arte,
e dura a morire. Al teatro, il pa-
radosso della marionetta aumen-
ta, o potrebbe aumentare, il no-
stro piacere ma saperreggerea
tungo il paradosso € stancante;
come diceva Goethe, la cosa di
cuiglivomini banno piu pauraé
quella di essere costretti a pen-
sare.

Ma per quanto siano signifi-
cative le differenze accennate,
esse ¢i appaiono ancora insuf-
ficienti per stringere davicino la
diversita tra il teatro di attori e
quello di animazione. Firo ad
ora siamo rimast sul piano di
una visione teatrale ¢che prende
solo 'attore come unita di base.
Sulla scena vi sara dunque co-
munqgue un attore, che esso sia

essere umano, persona masche-
rata, marionetta, burattino om-
bra o altro ancora.

Da un punto di vista morfolo-
gico, un simile modo di vedere &
appropriato; ma queste distin-
zioni falliscono, o meglio sono
insufficienti, quando si tratta di
rendere conto della produzione
disignificato di cui, con qualun-
que tecnica la trasposizione in
oggetti degli attori é soltanto un
effetto.

Il problema della “creazione
di senso" particolare alteatro di
animazione, appare meglio
quando si prendonoin conside-
razione le marionette non an-
tropomorfe, ossia gli oggetti
comuni, surreali o astratti mani-
polati in una situazione teatrale.
La creazione di senso, di cui in-
dubbiamente testimoniano i mi-
gliori tra questi spettacoli,noné
semplicemente riconducibile al-
la semplice sostituzione deli'at-
tore ed impone dunque il ricor-
$0 ad una nuova pertinenza
semantica.

Successivamente Yerrore sa-
rebbe di limitare if necessario
ricorso a questa pertinenza se-
mantica, solo ai casi su men-
zionati di manipolazione degli
oggetti. Ci sfuggirebbe allora
quanto essa sia indispensabile
per esaminare. le modalita di
creare senso anche nei generi
pill tradizionali come nef caso
delle marionette portate raffina-
to antropomorfismo.

Di fatto pero, marionetie e bu-
rattini suscettibili di essere visti
soltanto come sostituti di attori,
esistono, e questo modo corren-
te di vedere, basato sulia dina-
mica della sostituzione non &

[+
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del tutto erroneo. E soltanto in-
completo. Non € erroneo, prima
di tutto perche permette, come
abbiamo gia detto, dicreareuna
tassinomia di chi(o di cosa) agi-
scein scena, il che non éinutile,
Da questa tassinomia sono e-
manate alcune conoscenze (e
potrebbero emanarne tante al-
tre) sulle diverse tecniche e sul-
le conseguenze che esse pro-
vocano negli animatori e negli
spettatori. In secondo luogo, la
meccanica della sostituzione
corrisponde alla nostra cultura
e alla nostra storia, fa parte di
noi ed é portata da tutto I'antico
e ricchissimo simbolismo dei fili
che collegherebbero 'uomo al
cielo, a Dio, alle passioni, al
Demonio, o alle forze sociali,
secondao le gpinioni. Questa me-
tafora, ricorrente in teologia, fi-
losofia e letteratura, pervade tut-
tora il nostre linguaggio co-
mune.

~ Ladefinizione di marionetta o
di burattino, data per sostituzio-
ne, corrisponde dunque sia ad
una nostra parte profonda, sia
ad una ottica culturale che vede
nell’attore ii portatore de I'effetto
teatrale. E lui che, neila rappre-
sentazione, assicura la funzio-
ne dell'identificazione; ma &
proprio guesta funzione che il
pupazzo altera.

Tuttavia, la definizione per
sostituzione potrebbe a prima
vista sembrare soddisfacente a
chi crede profondamente alla
validita del teatro di animazione:
vedere finalmente burattini e
marionette collocati sullo stes-
s0 piano, accanto agli attori, po-
trebbe apparire come un tra-
guardo allettante. Eppure a no-
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stro avviso, & proprio guesto
modo di vedere che & insuffi-
ciente e che, alla lunga, preclu-
de ogni prospettiva al teatro di
animazione. in questo teatro, le
scene, gli accessori, i testi, le
tuci, il suono, it sipario, i ritmi,
hanno unafunzione ben diversa
da quella assunta nel teatro di
attori. Tutti questi elementi sono
un riferimento che contribuira
spesso in modo assolutamente
determinante all'espressione
dei personaggi essendo a volte
quasi compenetrato in loro. Essi

‘possono madificarst a vista, es-

sere dotati di autonomia e in-
tenzionalita. Il bicchiere che si
muove e si sdoppia di fronte al-
Fubriaco, mentre softo i suoi
piedi il pavimento oscilla vera-
mente, oppure gli alberi che si
avvicinano per circondare chi
s'é perso nel bosco, sono pro-
cedimenti che visualizzano im-
pressioni soggetlive. Questi e-
sempi, tra i pit banali, rendono
comunque inevitabile l'uscita
dal piano della semplice sosti-
tuzione dell’attore, per affronta-
re quetlo della “sostituzione di
tutta la scena”. Dobbiamo con-
vincerci che quello che abbia-
mo chiamato |la “marionettizza-
zione” non riguarda soltanto
I'attore ma avviene ancor prima
a livetlo di tutta la scena per fo-
calizzarsi solo successivamen-
te su di esso.

Una riflessione sul teatro di
animazione che non distingues-
se tra la semantica del linguag-
gio e dei gesti dell'oggetto-atto-

- re dalla semantica del tratta-

mento di tutta la scena, silimite-

- rebbe a classificare il fenomeno
~dellatraspesizione dell’attore in

pupazzo come riguardante gli
usi locali e le curiosita del teatro.

A nostro avviso, oltre all’atto-
re e alla scena, & anche passibi-
le e indispensabile, discernere
un terzo livello ancora, suscet-
tibile di essere marionettizzato
ossia quello comprendente I'in-
sieme tutto della rappresenta-
zione ed il suo stile. Il teatro di
animazione, come abbiamo gia
ricordato riflette in sé, tutti i ge-
neri di quello di attori: comme-
dia, tragedia, farsa, dramma sa-
cro, opera lirica, pantomima,
balletto. | generi pero vi sonc
trattati secondo un modo molto
particolare ed & questo che ci
costringe a passare ad un terzo
livetlo, oltre a guelli dell’attore e
della scena, e a prendere in
considerazione un punto di vi-
sta che potremmo chiamare
ermeneutico. Una nuova pro-
blematica emerge quindi in re-
lazione a gquesto punto di vista:
non riguarda pit la tecnica di
animazione, in quanto elemento
di unteatro focalizzato sull’atto-
re e neppure il senso dell'atto-
re costruito” in guanto istaura-
zione di una nuova pertinenza
semantica; ma questa proble-
matica si riferisce invece al tea-
tro di animazione in quanto po-
tere diridescrivere larealta, an-
che e sopratutto, guando rinun-
cia ad imitarla.

Questo passaggio dalla se-
mantica ad una sorta di erme-
neutica, trova la sua giustifica-
zione pil fondamentale nella
connessione, per ogni rappre-
sentazione, tra il senso, che é la
sua organizzazione interna, e la
referenza, che e il suo potere di
riferirsi ad una realta, esistente

al di fuori del linguaggio sce-
nico.

Le marionette ed i burattini si
presentano dunque come delle
particolari strategie del teatro
che, prolungando e dilatando la
potenza creatrice del rappre-
sentare, sviluppando il potere
euristico dispiegato dalla fin-
zione. Ma apparentemente la
possibilita che il teatro di ani-
mazione dica qualcosa sulla
realta, siscontra, contro il modo
di costituirsi del teatro stesso,
che sembra essenzialmente
non referenziale e centrato su di
se. Inoltre, per il caso del teatro
di animazione, |la referenza con
I'esterno potrebbe a prima vista
sembrare ancora piu lontana:
tutto vi sarebbe “piu finto".

£ pero possibile opporre a
questa concezione non refe-
renziale del teatro, 'idea che la
sospensione della referenza la-
terale o immediata siapropriola
condizione che rende possibile
la liberazione di una capacita di
referenza di secondo grado che
& propria deil'arte in genere. In
altre parole, se si fanno muove-
re gli alberi, se lo schema cor-
poreo dei personaggi viene tra-
volto, se le teste continuano a
parlare staccate dal corpo.
Questo pud essere giustificato
propric per descrivere effica-
cemente qualche aspetto sog-
gettivo o anche obieftivo delia
realta.

Una delle cause dell'impove-
rimento del teatro di animazione
& anche qui: definendosi soltan-
to attraverso la “sostituzione
dell'attore”, riducendosi cioé, a
“marignettizzare” una sola delle
sue parti, esso perde contem-

poraneamente il giunto che lo
collegava alla straordinaria ca-
pacita magica di esprimere l'i-
nesprimibile. Rinunciando a
questo giunto, il teatro di mario-
nette e burattini diventa, magari
con estremo virtuosismo, sol-
tanto un trattenimento occasio-
nale e futile.

Ma prima di diventare futile,
non dimentichiamo che il teatro
di animazione ha sempre ri-
schiato di essere pericoloso ed
¢ da questi spunti del passato
che dovremmo prendere le
mosse per la nostra ermeneuti-
ca. Sembra quasi che i pupazzi
in scena, siano sempre stati (e
siano tuttora), costretti a sce-
gliere senza scampo e senzaal-
ra scelta se essere pericolosi o
futili. .

ll confinamento dej burattini e
delle marionette tra gli attori co-
stituira certamente l'occasione
di una estrema raffinatezza ma
sara pagato a caro prezzo, os-
sia: dalla impossibilita di rico-
noscere 'unita diun determina-
to funzionamento che ignora la
differenza tra attore, scena e
rappresentazione (come guella
tra autore, regista scenografo,
costruttore, animatore) a tutti i
livelli strategici del teatro.

Del resto, anche nel teatro di
animazione pil tradizionale sa-
rebbe bastato sollevare il telo
per vedere che la marionetta
non sostituisce per nulla 'atto-
re, poiché questo attore & pur
sempre ancora li. .

‘I teatro pud esistere senza
attori? lo non ne conosco nes-
sun esempio. Si potrebbe pro-
porre lo spettacolo di marionet-
te. Eppure, anche in questo ca-

50, un attore si trovera dietro la
scena, benche in altro modo”.
J. Grotowsky)
L’'animatore di marionette e
burattini infatti, anche quando
preferisce nascondersi, si trova
confrontato al problema gene-
rale di ogni attore. Egli deve as-
sumere ruoli ed esprimerli con
parole e gesti. A questo fine, un
attore pud disporre direttamen-
te del suo corpo e della sua vo-
ce: lo scarto che esistetra il ruo-
10 e la sua personalitd, e interio-
re, d’ordine psichico. Nell'ani-
matore di oggetti questo scarto
esiste fisicamente. Secondo
Kowzan guesto sarebbe il tratto
distintivo del teatro di anima-
zione ed anche R. Barthe e-
sprime gqualcosa di analogo a
proposito delle marionette giap-
ponesi.
l.a utilizzazione in scena del
pupazzo non nasce dungue da
un vezzo ma da un vuoto se-

mantico incolmabile per 'esse-

re umano. Qualche volta, & vero
egli ha tentato di colmare, al-
meno in parte, questo vuoto in-
dossando una maschera. Come
giustamente osserva Copeau,
ta maschera é 'ultimo omaggio
che 'attore rende alla marionet-
tatentando, in qualche modo, di
ragsomigligrle.

Ci sembra dunque pil fecon-
do descrivere marionette e bu-
rattini in termini di strategia piut-
tosto che di scarto. E la conce-
zione della sostituzione delVat-
tore, quella che, spinta all’e-
stremo, ci sembra pili gravida di
conseguenze. Se in effetti la
marionetta giungesse a sosti-
tuirsi perfettamente a l'attore,
I'espressione fornita diventereb-
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be nulla: I'attore potrebbe esse-
re indifferentemente restituito al
suo posto sullascena.In questo
caso la marionetta non ha altro
valore oltre quello ecrnamentale
decorativo, 0 come esibizione
di virtuosismo.

Si deve anche dire che il ri-
schio non é tanto net produrre
marionette sempre piu perfette
e somiglianti. Questo puo esse-
re leggitimo, purché non si
spinga all’estremo questaricer-
ca, aggrappandosi ad essa per -
tutta la rappresentazione, senza
mai contraddirla nella sceno-
grafia o nella animazione, con
qualche sprazzo di fantasia. La
"produzione di senso” partico-
lare al teatro di animazione, pud
benissimo essere provocata da
un contrasto di guesto tipo e
cioé: un gruppo di marionette
perfettamente antropomorfe
che si scontrano con gualtche
elememnto assurdo © surreale
nella scenografia ¢ nella ani-
mazione. La produzione di sen-
S0 puod invece a volte scaturire
dall'operazione contraria come
quando un oggettorievocacom-
portamenti umani. Il lavoro di
chi presenta uno spettacolo di
animazicne sembra dunque con-
sistere nella difficile operazione
di sapere sia amplificare lo scar-
to con la realita, sia di saperlo
contemporaneamente ridurre.
Questa continua riduzione dello
scarto pur sempre necessario,
rende difficile 0 impossibiie uti-
lizzare nella pratica la nozicne
di sostituto dell’attore.

Grazie al loro paradossale
statuto di esseri “un po’verie un
po’ finti", secondo una termino-
logia infantile e per i loro travasi
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di senso tra l'interno e I'esterno
della rappresentazione, tral'og-
gettivo e i soggettivo, le ma-
schere, le marionette, i burattini
e gli oggetti animati potrebbero
essere visticome delle "metafo-
re concrete”.

Nella nota definizione datada
Aristotile nella Poetica e ripresa
nella Retorica, la metafora é de-
finita attraverso il trasferimento
di una parte delle risonanze su-
scitate da una parola, in un altra.
In scienze, come nelle arti, si
accede alla conoscenza ma-
neggiando metafore, modelli,
ossia “finzioni”. Certo & neces-
sario saperlo fare e, come dice-
va Aristotele, metaforizzare be-
ne, vuol dire "saper scorgere il
simile”. Sembra che sia proprio
questa la qualitd necessaria al
creatore di uno spettacolo dia-
nimazione: “saper vedere il si-
mile” tra un tratto della realta
oggettiva o soggettiva e tradurlo
concretamente un elemento del-
la rappresentazione.

Per produrre senso dunque,
buraliini & marionetie, che ia lo-
ro forma sia antropomorfa, de-
formata, stilizzata, astratta, che
essi siano costituiti da oggetti
comuni, o solo da ombre po-
tranno permettersi tutto, come
le metafore.

“li tempo e lo spazio subiran-
no delle torsioni sconosciute
negli altri campi del teatro. La
marionetta si prendera gioco
delialeggidi gravita. Essa pren-
derdil volo, si spostera attraver-
$0 salti fantastici. Le sue dimen-
sioni potrannc modificarsi. Tale
personaggio potra bruscamen-
te diventare nano o gigante. Si
sdoppiera, parti del suo corpo si
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modificheranno o lo abbando-
neranno, ecc.”.
{Rotand Schohn)

Marionette e burattini sono
dungue liberi 0 poco ci manca.
Lo sono tanto piu che fino ad
ora la loro marginalita li ha pre-
servati, salvo gqualche eccezio-
ne, dalle teorie e daitecrici. Non
sisono maisviluppate sudiloro
delle teorie che siano veramen-
te praticabiii da parte dei pro-
fessionisti, paragonabili a quel-
le di Stanislawsky o di Brecht
con le guali confrontarsi, se non
altro per trasgredirie.

Finché marionette e burattini
sono rimasti nelle loro tradizio-
ni, queste, a torto o a ragione,
hanno servito loro di tecria. Ap-
pena liberato, il marionettista si
¢ affrettato a sconfinare nei
campi vicini. Da guando ha la-
sciato la piazza, il teatrino e ia
baracca sono stati percepiti
come un ostacolo e sono esplo-
si per invadere tutta la scena g,
a volte, anche la sala. Tutto &
permesso in un mondo dove
'uso della iiberta non & stato
mai codificato.

Questa infinita liberta scon-
certa gli autori teatrali che non
vi sono abituati e la mancanza
di testi € sempre stata cronica.
Per rimediarvi si possono deli-
neare due tendenze: c'é chi si
sforza di “dircttare” un testo tea-
trale o letterario, di “marionet-
tizzarlo” e chi invece mette in
moto delle forme plastiche pitto-
riche per costruire successi-
vamente un filo conduttore at-
traversoiloro accostamentiele
loro opposizioni.

Ma siamo sicuri che la liberta
possa davvero essere infinita?

in reaita il marionettista o il bu-
rattinaio deve soggiacere ad u-
na quantitd di costrizioni. Fin
dalla costruzione, eglideve aver
sempre a mente il destino del
suo prodotto. Questo puo esse-
re a volte una opera d’arte ma
non & mai concepito solo per
questo. Esso deve essere sem-
prefunzionalead un determina-
to uso e sicolloca percid ad un
incrocio particolarmente interes-
sante, grazie al suo duplice sta-
tuto di strumento, e di prodotto
artistico. Anche nella animazio-
ne, le influenze che “prendono
la mano” dell'animatore sono
molteplici. Esse sono cosi forti
da modificare a volte la proget-
tazione cosciente. Anche i pro-
fessionisti pit incalliti sono una
miniera di aneddoti al riguardo.
La somma di queste influenze
stratificate per secoli & operante
in modo diverso per i burattini e
per le marionette & stata re-
sponsabile delle grandi diffe-
renze farmatesi tra i due generi
in passato esse testimoniano la
presenza di forze reali che limi-
tano la liberta del creatore.

Il marionettista il burattinaio
quindi (e ogniunc in medo di-
verso) non puo lasciarsi andare
totaimente atla sua fantasia
creatrice, ne durante la fase del-
la creazione, ne durante quella
dell’esecuzione (come pud a
voite permetterselo un pittore,
uno scultore o un attore). Le sue
creazioni si definiscono con-
temporaneamente attraverso di
lui e contro di lui ed egli deve
sapersi adattare a queste in-
fluenze. Contrariamente perg a
quanto si crede, l'accettazione
di limiti determinati pud essere

un potente stimolo per favorire
la creazione ed il formarsi di u-
no stile.

I pericoli, per il professionista,
sembrano provvenire da una al-
tra direzione e sembrano consi-
stere neila mancanza di eguili-
brio: quando egli cioé propende
troppo da una parte o dall'altra,
verso le frontiere, non molto net-
te, & vero, del teatro di anima-
zione. Eglirischia in questo mo-
dodiavvicinarsi pericolosamen-
te, 0 al teatro di attori o alla pura
meccanica, alla quale 'eleftro-
nica potrebbe oggi offrire un po-
tenziamento infinito. Insomma,
egli rischia, principalmente,
guando "perde la mano”. Tutto
qui; ma ci sembra molto. La
specificita del teatro di anima-
zione consiste, a quanto pare,
nel suo intimo irriducibile lega-
me con [a mano e nella valoriz-
zazione di questo organo in tut-
ie |e fasi del processo espres-
sivo. |

Rivedendo quanto detto, po-
tremmo estrarre alcuni elementi
che, non solo definiscono la di-
versita del teatro d'animazione
rispetto a guello di attori ma
suggeriscono quasi |'esistenza
di una opposizione tra i due; (I
richiamo all’animismo, inteso
banalmentg come un ostacolo
per lo sviluppo della conoscen-
Za, congiuntamente alla non
sospensione del senso critico e
dellaragioneinfantile; La "crea-
zione di senso” pil difficile da
incanalare sui binari del con-
formismo e della convenzione;
La valorizzazione della mano,
cosi contraria al dualismo di cui
siamo tutti permeati; La costan-
te secolare tendenza a non ac-

cettare |a divisione dei ruoli tra
autori, costruttori, animatori, sce-
nografi, registi e musicisti, tanto
contraria alla nostra odierna ci-
viltd; ecc.

Cid é sufficiente per com-
prendere come f'essenza stes-
sa del teatro di animazione vada
direttamente contro la conce-
zione corrente del teatro. Ricor-
dando ia storia, essa ci confer-
ma che vi sia una certa opposi-
zionetraidueecheluno possa
manifestarsi solo quando 'altro
si affievolisce e allenti la presa.
In passato, i periodi di maggior
voga per il teatro di animazione
SONO Spesso coincisi con i pe-
ricdi di crisi del teatro di attori. A
rafforzare questa sensazione,
guasi di inconpatibitita tra il tea-
tro di animazione e quello di at-
tori, potremmo anche aggiun-
gere che, siale osservazioni piu
penetranti sulle capacita teatrali
delle marionette, sia le speri-
mentazioni pil intefligenti, han-
no presc l'avvio dall’'esterno del
teatro, ossia per merito di artisti
e di intellettuali che provveniva-
no dalia letteratura o dalle arti
figurative. Sembra dungue che
il teatro debba in quaiche mode
sempre difendersi da quello che
pupazzi e oggetti animati porta-
no in se e che esso possa man-
tenersi solo attraverso una de-
purazione continua. Che cosa si
vuole espellere, e difficile da
precisare e dovremmo andarlo
forse a cercare dalle parti, sia
della magia e dell’'animisme, sia
da gueile di una maggiore e pe-
ricolosareferenzaalreale. Pos-
siamo presumere perd che le
varie teorizzazioni sul teatro e
sull'attore si siano incamminate
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con passo piu spedito da quan-
do sono state dispensate di fare
i conti con quello che gli oggetti
animati trascinano con se in
scena.

Non vorremmo essere troppo
provocatori ma la conclusione
ci sembra guesta: non & tanto il
teatro di animazione che deve
cambiare di nome, rinnovarsi
continuamente, dimostrare pe-
riodicamente di essere “vero"
teatro. Sempre ha saputo fario,
almeno nelie sue punte migliori.
E piuttosto il teatro di attori che
dovrebbe interrogarsi sul suo
continuo tentativo di espellere
dai suo interno la tensione con-
tenuta nella coppia ragione-
fantasia.

Nota. Per queste note abbiamo
largamente attintc dalie seguen-
ti opere:

OSCAR MANNONY Clefs pour
Ulmaginaire, Editions du Seuil
Paris 1968

ROLAND SCHOHN; La marion-
nette du theatre a la thérapie,
Ciciostilato n. 10 della associa-
zione “Marionette et Thérapie”
1979

Alcune parti dello scritto sono
state riprese da un nostro inter-
vento alla tavola rotonda orga-
nizzata nel Novembre 1983 a
Padova nel quadro del Festival
Nazionale del Teatro per i Ra-
gazzi.




di MARIA SIGNORELL!

Quando nel 1939 lasciai il tea-
tro di aftori dove per pil di dieci
anni avevo lavorato come sce-
nografa e figurinista, soprattuttoa
fianco di A.G. Bragaglia, non ne
ayvertii, all'inizio, il distacco. La
guerra e la mia nuova situazione
familiare, mi ero sposata, riempi-
vano |a mia giornata di tanti e
nuovi problemi da non darmi
modo di pensare o rimpiangere
|'attivita abbandonata. Ma il teatro
e il mondo del teatro erano stati la
mia ragione di vita e non potevo
cancellare quanto avevano im-
presso in me. Nelle ore libere
cominciai a giocare al teatro e
vatendomi delle tante esperienze
fatte, comprese quelle infantili,
diedi inizio nella mia casa a un
teatro di burattini. C'era inoltre ia
geusa che dovevo far divertire la
mia prima bambina e i suoi coe-
tanei e dar loro la gioia che gli
gpettacoli - teatrali mi avevano
procurato fin dalla pit tenera in-
fanzia. Gli spettacoli teatrali, com-
presi quelli di figura (Podrecca}
che avevo visto 0 a cui avevo
collaborato, erano stati per me u-
na scuola di ricerche volte alla
perfezione artistica e desiderai
che cosifosse anche il mio teatro
di burattini. All'inizio ero io sola a
muovere e a parlare per i burattini
che fungevano da personaggi di
varie storie per f'infanzia, eppure
non potevo fare a meno di una
gcenografia adatta. Allora vi prov-
vedevo io stessa, ma in seguito
accolsi come scenografi Franco
Laurenti, Paolo Tommasi, Toti
Scialoja, Elvira De Luca...iqualio
usciti dall’Accademia o aspiranti
a entrarvi, trovavano nel mio tea-
tro ta possibilita di esercitare la
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loro fantasia, nel campo che ave-

Una vita per i burattini

vano prescelto. Incentivo assai
importante al loro perfeziona-
mento era it fatto che dovevano
non solo eseguire i bozzetti ma
realizzarli personalmente.

Gli effetti di luce che oggi sono
diventati sofisticato elemento del-
la messa in scena nonmiinteres-
savano, perché con essi si sa-
rebbero perdute le caratieristi-
che dei personaggi che costrui-
vo, rese con deformazioni e stra-
ni accostamenti di materiali e co-
lori.

L’accompagnamento musica-
le, invece non mancava mai ed
era sempre esegufto dal vivo. In-
fatti allora gualificati musicisti e
compositori, anche se esordient,
quali Roman Viad, Vieri Tosatti,
appena usciti dall’Accademia e
l'ungherese Sandor Veress, che
profugo e clandestino dovevaar-
rangiarsi per vivere, e Ennio Por-
rino, Lidia lvanova, insegnante al-
YAccademia di Santa Cecilia,
Raniert Romagnoli suo allievo e
tanti altri furono i miei collabora-
tori per guanto concerneva la
musica.

Lo spettacolo doveva risultare
per gli spettatori come se eseguii-
to in un normale palcoscenico,
anche se in miniatura. Quando
cgni elemento & in proporzione,
perfetto, lo spettatore dimentica
di essere davanti a pupazzi piut-
tosto che attori.

Quella che ancora nel mio tea-
tfro sentivo imperfetta era f'ani-
mazione, intendendo per anima-
zione anche il dar voce ai perso-
naggi.. Le improvvisazioni mie e

di compiacenti amici, s& pt_)t'evaj-'
ne suscitare 'assenso degli spet-:

tatori influenzati dal nastro entu-
siasmo:. erano,. come:ogni: im

provvisazione, condizionate da
stati d'animo contingenti.

Volie il caso che fossi chiama-
ta dal regista Pietro Sharoff a im-
partire lezioni di scenografia nel-
fa sua scuola. Gli chiesi se mi
permetteva che alcuni suoi allievi
recitassero per i burattini. li grup-
po che aderi a questa proposta
che arricchiva le tante esercita-
zioni scolastiche per diventare at-
tori, siimmedesima taimente nel-
le prestazioni richieste, che dopo
un anng potevo formare una
Compagnia con attori professio-
nisti. Scoprironc che animatore
diburattini € pur sempre un attore
anche se nascosto. L'attore tra-
sferisce fuori di sé nel personag-
gio che sente e vede come un
altro sé stesso quei ruoli che de-
ve esprimere direttamente, ser-
vendosi del suo corpoedellasua
voce mediante gesti e parole.
Questi attori usciti dalla medesi-
ma scuola, con un identico indi-
rizzo, trovarono nel teatro di bu-
rattini unluogoideale per svolge-
re le loro specifica attivita e sco-
prirvi it loro talento. Presero, in
seguito, ad animare i personaggi
a cui inizialmente prestavano so-
lo la voce perche quel personag-
gio doveva esprimersi oltre che
con la voce anche nei minimi
movimenti trasmessi attraverso il
braccio e la mano delf'animatore.
Ma era la voce, la responsabile,
la guida a rendere vivo come un
essere umano il personaggio,
tanto vivo da influenzare come
una simbiosi con la sua persona-
litd 'animatore, Ia cui fisionomia

~’cambiava; Sécondo il personag-

gio ¢che animava fino ad assomi-

le:recite da dietro le quinte mi

gliargli. lo che seguivo le prove e

meravigliavo talvolta di aver
preso a modello proprio I'attore
adatto a tipicizzare il burattino
che doveva animare. Mentre
'animazione del burattino di-
ventava dopo preliminari eser-
cizi e precise regole un fatto di
compartecipazione istintiva,
non accadeva lo stesso per la
voce, che caratteristica espres-
sione di questo o quel perso-
naggio, doveva essere emessa
in modo da superare il telo ¢ la
parete di legno che divideva gli
attori dal pubblico. L'attore che
recitava sempre con le braccia
sollevate poteva avere dei pro-
blemi sulla emissione delfa vo-
ce, e dovevatenerne conto, tan-
to pit che si doveva accordare
perfettamente con i movimenti
significativi dei burattini. Richie-
devano questi una recitazione
pill lenta e scandita per essere
con precisione percepita dagli
spettatori, soprattutto se bam-
bini, e doveva cambiare nei toni
e nel ritmo secondo Panimatore
tenesse un personaggio piutto-
sto che un altro. Recitare per i
burattini, posso dire che sia sta-
to un perfezionamento di quan-
to gli attori avevano appreso ai-
I"Accademia; & stata loro utile
quando, per seguire ia loro ini-
ziale vocazione di attori di tea-
tro, per motivi soprattutic eco-
nomici, hanno.lasciato il teatro
diburattini. E tutti hanno ricono-
sciuto quale scuola abbia costi-
tuito per loro questa attivita arti-
stica e come, propric per le
specifiche particolarita in essa
apprese si sianc affermati nel
teatre di attori, dopo esser pas-
sati, alcuni, per gli studi della
Radio e della Televisione. Sono

stati soprattutto richiesti dalia
Radio dove proprio per mezzo
della voce un personaggio pren-
de vita; da i sono passati assai
spesso come doppiatori alla te-
levisione e infine in Compagnia.

Primi di tutti fra questi voglio
ricordare due attori di recente
scomparsi: Bruno Cirino Pomi-
cino e Stefano Satta Flores. Ar-
rivarono insieme inviatimi dalia
scenografia Elvira De Luca del-
la quale erano amici e con la
quale, a Napoli, avevang fatto
esperimenti di avanguardia su
ribalte occasionali g, in seguito
al Centro teatrale Universitario.
Venuti a Roma si eranoiscritti al
Centro sperimentale di Cinema-
tografia e nel '62, appena di-
plomati, erano in cerca di un la-
voro adeguato. Se Bruno Cirino
accetta guesta impensata attivi-
tateatrale un po’ come unripie-
go, dato che, credo, sempre ie
sueaspirazioni siano state mol-
teplici € sempre diverse da
qualsiasi attivita svolgesse, Ste-
fano Satta Flores vi aderi con
entusiasmo. Per [intelligenza
con cui si immedesimava in o-
gni lavoro, subito si adegud alle
esigenze che questa attivita ri-
chiedeva e ia sua voce, espres-
sione del suo caloroso entusia-
smo captava il pubblico sia che
interpretasse Pippo, il presenta-
tore o un brigante o un topolino.
Fu proprio la sua interpretazio-
ne di un topolino che lo fece
chiamare alla televisione perun
programma che aveva a perso-
naggio principale questo ani-
maletto. Avrebbe dovuto solo
prestargli la voce, ma era cosi
naturale per |ui ormai interpre-
tare un personaggio non solo
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con la voce che, sdraiato per
terra, dietro un divano rese il to-
polino vivo. Ricordo che duran-
te una torunée in Spagna aveva
inventato uno strano linguag-
gio, che spagnolo non era ma
spagnolo sembrava, si da riu-
scire a dialogare con il pubbli-
co. L'esercitare cosi la sua voce
per adeguarla ad ogni perso-
naggio 'ha spinto in segquito in
teatro non solo a interpretare |
personaggi che gli venivano
proposti, ma nei testi che ha -
scritto, a renderli teatralmente
vivi. '

Grande scuola di teatro sono
stati i burattini anche per Carlo
Verdone, come lui stesso ha piu
volte ricordato. Questi, quando
entrd in Compagnia non aveva
frequentato prima nessuna scuo-
ladiarte drammatica o cinema-
tografica, ma, istintivamente a-
cuto osservatore cercava diimi-
tare per sé e i genitori le perso-

.neche loavvicinavano. Il padre,

Mario Verdone, docente uni-
versitario di Storia del cinema e
la madre Rossana, amorevol-
mente attenta allo schiudersi
spirituale dei figli, me lo propo-
sero perche potesse provare e
confermare tali possibilita nel
mio teatro. L'esperienza di ani-
mare i burattini gii fece scoprire
come ogni personaggio secon-
do 'aspetto fisico che o carat-
terizzava doveva avere quella
data voce e non altra. Da qui la
creazione dei tipi con cui usci
dal teatro di burattini in teatro e
0ggi autore e interprete, al ci-
nema.

Laura Messeri, inviatami dal-
{'attrice Jone Morino, di cui era
allieva fece nel teatro di buratti-

11




ni il tirocinio per poi entrare nel-
’Accademia di Silvio D’Amico,
dove si laured come regista, at-
tivita che tuttora svolge a Ge-
nova.

Degli attori che dalla Libera
Accademia di Teatro diretta da
Pietro Sharoff entrarcno diret-
‘tamente come attori animatori
nel teatro di burattini e vi rima-
sero ininterrottamente circa do-
dici anni prima di uscirne, molti,
come ho detto all'inizio, soprat-
tutto per ragioni economiche,
voglio ricordare Gastone Pe-
scucci e Franco Santelli. Carat-
terizzavano, questi, in modo ec-
cellente personaggi soprattutto
comici. Sulla scorta ditali carat-
terizzazioni sono stati poi scrit-
turati da compagnie teatrali o di
cabaret.

Lina Wertmuller che all'inizio
entrd come attrice animatrice,
benché seguisse corsi di régia,
mentre fungeva da regista Giu-
seppe De Martino, pian piano
sperimentd coniburattinilasua
inventivita come coreografa e
regista. La dote che subito laca-
ratterizzo fu quella di essere in-
stancabiimente precisa nel suo
lavoro e di saper scegliere col-
taboratori adatti a quanto desi-
derava realizzare-attori, sceno-
grafi, musicisti. Nel teatro di bu-
rattini ha fatto i primi passi per
qguelta che é diventate la sua at-
tuale professione in teatro e in
cinema.

Brevi interviste a direttori
di festival di Teatro di figura

di MARCO LOGLIO

Festival di Charlesville - Me-
zieres 1985. Verso la mezzanotte
al punto di ristoro dell'UNIMA -
France Dedalo organizza una
piccola tavola rotonda tra alcuni
dei direttori di festival europei di
teatro di figura presenti al VIl fe-
stival mondiale dei teatri di ma-
rionette. A loro va il nostro ringra-
ziamento per la gentile adesione
questa a nostra iniziativa. La pri-
ma ad intervenire e Maria Guada-
lupe Tempestini, segretaria del-
I'UNIMA Spagna ed organizzatri-
ce del festival internazionale di
Siviglia. “Il festival andaluso; e-
sordisce Guadalupe; nasce nel
1981 con il precisc obiettivo di
creare un momento di incontro e
di comunicazione tra i burattinai
andalusi. il festival viene infatti
organizzatc in corrispondenza
del corigresso dell’'UNIMA anda-
fusia e ad esso vengono invitate
senza distinzioni tutte le compa-
gnie iscritte al'UNIMA. La regio-
ne andalusia paga il soggiorno a
tutti | gruppi e gli spettacoli che
vengono rappresentati con la so-
la condizione che si tratti di opere
inedite. in questo modo vengono
tra |'altro favoriti i giovani mario-
nettisti che si affacciano sul mer-
cato con nuove produzioni. ll fe-
stival &€ anche aperto alle compa-
gnie estere, si tratta solitamente
di piccole compagnie che pos-
S0N0 essere successivamente in-
trodotte sul mercato spagnolo e
che a tivello professionale espri-
mono una ricerca stilitica partico-
larmente innovativa”. Chiediamo
ora a Guadalupe che impatto sul
pubblico ha guesto tipo di festival
un po’' per addetti ai lavori. “La
gente al primo momento-rispon-
de la Tempestini-effettivamente

non partecipd in massa perche it
festival era considerato come e-
sclusivamente destinato al pub-
blico infantile, successivamente
si comprese 'importanza di crea-
re un futuro pubblico per i teatro
per cui lo spettacolo non é pil
solo divertimento ma & una pos-
sibilitd per gli adulti di dare una
educazione integrale ai propri fi-
gli. Da allora linteresse & pro-
gressivamente cresciuto anche
perche it pubblico e sempre stato
seguito ed informato sugli spet-
tacoli”. Chiediamo infine quali o-
biettivi si propone per il futuro il
festival di Siviglia. “Gii obiettivi
del festival — secondo la segre-
teria dellUNIMA Spagna — si
possono riassumere nel modo
seguente: in primo luogo creare
un pubblico stabilmente interes-
sato al teatro di Figura, in secon-
do quello di rivitalizzare il teatro
di burattini andaluso, gquindi di
creare un momento di formazio-
ne per il pubblico infantile ed infi-
ne di promuovere nuove compa-
gnie”.

La parola passa oraal direttore
di .uraltro festival spagnolo, si
tratta di Luis Carbonell direttore
del festival di Barcellona. Anche
a Carbonell chiediamo alcunein-
formazioni sul pil conosciuto ed
importante festival spagnolo. Il
festival — dice Carbonell —é or-
ganizzato dalla provincia di Bar-
cellona ed & a cadenza biennale.
Negli anni in cui non si tiene il
festival internazionale esiste una
selezione di spettacoli nazionaii
che vengono rappresentati in un
festival mercato alla presenza di
giornalisti ed enti interessati al-
l'acquisto di spettacoii di figura.
Una speciale giuria segnala tra
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questi spettacoli quelli piu inte-
ressanti che vengono riproposti
{anno successivo nel festival in-
ternazionale. Nel festival interna-
zionale il criterio selettore é la
qualitd della rappresentazione.
Vengono infatti organizzate 5 dif-
ferenti sessioni in grado di copri-
re ogni scelta stilistica ed inoitre
esistono altre seziont monografi-
che con una loro propria precisa
personalitd”. Chiediamo a Car-
bonell il ruolo dell’Unima a livello
nazionale ed internazionale nella -
organizzazione del festival. “ll
ruclo delf'Unima — ammette fran-
camente Carbonell — silimita ad
una collaborazione simbolica. An-
chealivellointernazionale il ruo-
to di coordinamento del’Unima é
assal scarso; certo esiste invece
una collaborazione tra gli orga-
nizzatori dei diversi festival ma in
questo l'unima non c'entra. Si
deve inoltre tenere conto che a
complicare le cose, il movimento
marionettistico della Catalogna,
dopo un boom intorno alla fine
degli anni 60, sta vivendo un pe-
riodo di regressione sia in termini
di numero di compagnie sia in
termini di progressivo restringi-
mento del mercato; questo ha fat-
to si che stia prendendo sempre-
pil piede il festival mercato che &
in grado di aprire pili precisi oriz-
zonti alle compagnie”.

Se le realta spagnole presen-
tanc dunque momenti difuce e di
ombre una grande omogeinita si
ritrova invece nei festival orga-
nizzati in Unione Sovietica. Di
essi ci parla Irina Zharoviseva
segretaria generale dell'UNIMA
URSS.

“| festival in Unione Sovietica
- gsordisce la Zharoviseva —
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non sono abase nazionalemaa
base regionale, ogni repubblica
ha una propria manifestazione
che si svolge con cadenza
biennale o triennale. Per esem-
jo le repubbliche baltiche e la
bielorussia sono giunte al loro
quinto festival e ia prossima e-
dizione si svoigera 'anno pros-
simo a Riga. Altri festival si or-
anizzano in Transcaucasia, in
Siberia, negli Urali, nella Russia
centrale e cosi via. Le manife-
stazioni sono nate soprattutto
gall’azione dei marionettisti
stessi che vedono nei festival
un momento di incontro e di
‘scambio di esperienze. E co-
mune |a prassi che la compa-
nia inviti il pubblico a uno
scambio di opinioni sul conte-
nuto € la forma dell’opera pro-
osta. Sono dungue i marionet-
tisti stessi che intervengono a
lodare 0 a censire l'opera dei
lora colleghi in modo franco ed
aperto. Questo tipo di festival &
difficitmente apribile a compa-
gnie estere siaper mancanzadi
fondi sia per scarso interesse
degh organizzatori. Gl stranieri
sono invitati tutt'al pit come os-
gervatori 0 su precisi protocolli
di scambio quale ad esempio
quello tra Unima URSS e UNI-
MA France. Veniamo a questo
punte a parlare det ruolo dell'U-
nima nell'organizzazione dei
festival. "Quando si decide di
organizzare un festival — pro-
segue la segretaria deil’'Unima
Urss — 'unima mobilita tutte le
sue forze per la buona riuscita
dello stesso chiamando i mini-

sate, le societa teatrali, le com-
pagnie. L'Unima siinteressa pu-
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steri defle repubbliche interes-

re della accoglienza degli os-
servatori, dei temi delie discus-
sioni e dei seminari. Per quanto
riguarda la scelta delle compa-
gnie, laddove ne esistono molte
come negli Urali, la scelta viene
operata congiuntamente al
V.T.0., ('organizzazione che rap
presenta tutte le societa teatra-
li). E chiaro-che, a livello eco-
nomico, tutta la spesaéacarico
della repubblica che organizza
o di quella da cui proviene la
compagnia. In generale comun-
que i festival nonhannoun ruo-
lo di promozione delle compa-
gnie, @ssi sono pil che altro un
momento di incontro tra i ma-
rionettisti e il pubblico. Esiste
perd un comitato che attraverso
questi festival sceglie le com-
pagnie che proporra agli orga-
nizzatori dei festival internazio-
nali esteri.”

Appare evidente alla conclu-
sione della relazione della Zha-
rovtgeva che il ruolo del’'UNIMA
& tutt'altro che secondario nella
vita delle compagnie diteatro di
figura in Urione Sovietica ed al-
cune idee che da essa emergo-
no potrebbero senz'altro essere
prese in considerazione anche
dagli organizzatori italiani. Ma
continuiamo con questa pano-
ramica delle esperienze estere.
E |la volta di Philippe Folquie
checiparladel FIMCA, il festival
organizzato dal comunedi Can-
nes e dallaregione Provenza”. |l
Fimca — dice Folquie — & un
festival internazionale che ha lo
scopo diriunire compagnie pro-
venienti dalla regione mediter-
ranea senza per altro chiudersi
ad altre esperienze. Le tre diret-
tive su cui si sviluppa il festival

sono le seguenti presentare
compagnie della Francia del
sud, delle compagnie nazionali
e delte compagnieinternaziona-
li, che siano in grado di rappre-
sentare quanto di meglio oggi
esiste nel campo del Teatro di
Figura.ll Fimca si propone dun-
que come un Festival per sole
compagnie professionali con la
ricerca di una propria precisa
identita di proposta culturale;
questa identita ¢ fondamentale
per la sopravvivenza di un gual-
siagifestival e nel caso del Fim-
ca corrisponde alla capacita di
offrire una selezione delle com-
pagnie piu aggiornatedal punto
di vista della sperimentazione.”
Chiediamo ora che impatto sul
pubblico abbia questo festival
di avanguardia e che rapporto si
sia stabilito con gli enti finanzia-
tori in una cittA come Cannes
gia impegnata nell'annuale fe-
stival del cinema. “Per quanto
riguarda il pubblico — risponde
Folquie —, 'impatto & stato mol-
to positive a tal punto che nella
regione si & aperto un certo
mercato dovuto proprio alla ac-
curata selezione degli spettaco-
li proposti e alla validita della
organizzazione. Per quanto ri-
guarda gli amministratori pub-
blici si deve riuscire a far loro
capire che 'arte di per se stessa
non € mai gratuita.

E su un tale presupposto che
si rende necessaria una peda-
gogia nei confronti degli ammi-
nistratori i quali devono inten-
dere che per avere risultati pro-
fessionali devono cperare ade-
guati investimenti”. Chiediamo
infine al direttore del Fimca di
lanciare un’idea di collabora-

zione tra i festival che si svolgo-
no nelarea mediterranea. Lari-
sposta & pronta. "'Si potrebbero
creare degli spettacoli itineranti
coprodotti dei vari festival con
una continuita di temi e di spe-
rimentazioni; una sorta di spet-
tacolo a quadri che si adegui
alle diverse realta locali dei fe-
stival. Sarebbe in definitiva an-
che una strada percorribiie, col
solo rischio di creare delle
compagnie destinate a girare
soltanto neifestival e quindi al di
fuori di un diretto contatto con it
pubblico.

Lasciamo anche questa pro-
posta alla attenzione dei nostri
organizzatori e passiamo ad e-
saminare |'ultima realta presain
considerazione in queste no-
stre brevi interviste. Parliamo
con Penny Francis, animatrice
del puppet Center di Londra.
“La situazione in Inghilterra —
esordisce la Francis — non e
roseg, i festival non sono molti; e
non riescono ad avere una pro-
pria continuita operativa. | pro-
blema principale ¢ che il pub-
blico & assai poco informato su
guanto avviene nel mondo dei
burattini e di conseguenza non
si ha un interesse per questo
tipo di spettacoli, | marionettisti
avrebbero invece un grande
desiderio di avere momenti di
incontro e di dibattito. E comun-
que difficile parlare di un futurc
per i Festival di Teatro di figura;
tutto dipendera dalla voglia di
fare degli addetti ailavorie dalla
pubblica amministrazione. A que-
sto riguardo si puo dire che c’é
una nuova generazione di am-
ministratori pubblici interessati
ai burattini, non sono certo mol-

tissimi, ma # fenomeno fa ben

sperare per il future. L'importan-
te & che il teatro di figura al di la
delle espressioni festivaliere
possa confrontarsiin modo sem-
prepit ampio conil pubblico sia
nelle sue forme tradizionali che
in quelle pid innovative”. Chie-
diamo ora a Penny qualche in-
formazione sul Festival di Lon-
dra di cui essa & organizzatrice.
“Si tratta di un festival organiz-
zato congiuntamente da UNI-
MA, puppet Center e Puppet
Guild, le tre associazioni dei bu-
rattinai inglesi. L'intenzione &
gquella di dare spazio al nuovo
senza pero trascurare la pre-
senza di qualche buen tradizio-
nale. Il festival, che hatenuto la
sua ultima edizione nel 1984
non ha una cadenza definita {le
altre edizioni si sono svolte nel
72enel 79), maaldiladi questo,
risulta un importante momento
di lancio per le compagnie che
Vi riscuotono il maggiore suc-
cesso. Per quanto riguarda |
tradizionali il discorso & invece
piu continuativo; infatti ogni an-
no nei mesi di maggio e ottobre
si tengono a Coven Garden fe-
stival specifici su Puch and
Judy con una trentina di com-
pagnie per edizione. Il comune
denominatore di entrambe ie i-
niziative-& che questi spettacoii
non sono per addetti ai lavori
ma aperti al grosso pubblico e
pertanteo il criterio che ispira le
scelte degli organizzatori & che
il livello delle rappresentazioni
sia adeguato al gusto e al livello
medio del teatro londinese”.
Dalla panoramica internazio-
nale passiamo ora ad un espo-
nente italiano il segretario del-
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Funima Halia e direttore del Fe-
stival di Monterotondo e Men-
tana Massimiliano Troiani. Chie-
diamo innanzitutto a Troiani u-
na valutazione dello stato del
teatrodifigurain ltaliaedin par-
ticolare dei numerosi festival
che un po’ dappertutto sitengo- -
no nel nostro paese.

*C'éuna crisi generaledeife-
stival teatrali — esordisce Troia-
ni — e a questa crisi non si sot-
traggono neppure i festival di
Teatro di Figura. Per uscire da
questa crisi e tentato di trasfor- .
mare i festival in una sorta di
supermercato dello spettacolo,
& questo un escamotage ben
riuscito in alcuni casi come al
festival di Polverigi e assai me-
no in altri come nell'ultima edi-
zione det festival di Charlesvil-
le-Meziere. Qui si assiste all'af-
fannoso tentativo da parte di o-
gni compagnia presente di di-
stribuire manifesti e materiale
pubblicitario creando una vera
ressa con la conseguente diffi-
colta di instaurare rapporti non
competitivi tra i gruppi presenti.
Noi per il festival di Montero-
tondo, abbiamo preferitoimboc-
care una via opposta puntando
tutto sulla qualita artistica, cer-
cando di creare tra le compa-
gnie invitate anche un tranquillo
momento di confronto conspaz-
zi dedicati alla discussione. Que-
sto forse oggi & possibile solo
nei piccoli festival in cui esisto-
no precisi ivoghi diincontro con
dei momenti a latere dello spet-
tacolo che vengono ad assume-
re un senso profondo nella co-
scienza del singolo operatore.
Certo questa formula non pen-
siamo possa essere eterna —
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prosegue il segretario dell’U-
NIMA ltalia — tutto & in movi-
mento e gia oggi ci poniamo il
problema di quali debbano es-
sere le novita per il futuro. Re-
sterd comunque basilare un
corretto rapporto con il territo-
rio, cid che va bene a Spoleto
“hon & detto che debba andar
bene anche a Mentana. It festi-
val deve saper soddisfare il
proprio pubblico; dal politico di
Roma a quellc Locale, dai bam-
bini agli adulti. Sono tutti aspetti
importanti da considerare nel-
l'organizzazione di un festival
che finisce cosi per assomiglia-
‘re ad un fantomatico castello di
carte; un castello che si regge
" sul consenso del pubblico. Ec-
co perché abbiamo usato tanta
attenzione ai luoghi, agli spazi,
agli orari degli spettacoli. Cio ha
fatto in modo che l'affluenza del
pubblico sia sempre stata eleva-
ta. Si ¢ anzi creata una attenzio-
ne notevole al teatro di figura
che ha permesso la creazione
di un centro di teatro di figura
che rappresenti un seguito del
festival. Garanzie per il futuro
comungque non ce ne song, se é
vero che il festival & riuscito a
crescere rapidamente ed ad ot-
tenere finanziamenti dapprima
dalla provincia di Roma, poi dal-
ia_ regione Lazio ed infine dal
ministero si vive sempre in una
Situazione di incertezza. In par-
ticolare i ritardi con cui sono e-
messi i finanziamenti creano
per l'ltalia una situazione di
quasi impossibitité di una orga-
Rizzazione puntuale perché in
definitiva non si pud conoscere
anticipatamente guanti soldi si
potranno realmente impiegare”.
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Chiediamo ora a Massimilia-
no Troiani quali siano i rapporti
con gli altri festivalitaliani. “Esi-
ste con gli altri festival — prose-
gue Troiani — un rapporto di
confronto e di concorrenza, I'u-
nima in questo senso dovrebbe
avere una funzione di coordi-
namento che in effetti non ha
soprattutto per la volonta degli
organizzatori di passare attra-
verso altri canali; del resto esi-
ste molta gelosia delle proprie
scelte. Un fatto perd & certo: se
ci fosse un maggiore coordi-
namento si avrebbero festival di
migliore qualita a costi minori”.
Chiediamo infine al segretario
dell'unima ltalia su gquali binari
simuoveral'organizzazione del-
le prossime edizioni del festival.
ta risposta e che per il futuro i
festival accentueraia ricerca di
un ben meditato confronto con
altre forme artistiche. Oltre |'at-
tore per Massimiliano Troiani
vuol dire anche guesto.

| percorsi

dell’organizzazione.
A colloquio con Gabriele
Ferraboschi, Mimmo

Cuticchio, Tinin

Mantegazza, Diego Maj

a cura di ROSELLINA LEONE

Fondamentale perlacrescitae
lo sviluppo delle compagnie &
l'aspetto organizzativo, la forza e
la capacita contrattuaie, la vendi-
ta dell'immagine e del prodotto.
Quando si parla di'arte ¢i si sente
sempre un po’ umiliati a parlare di
denaro, per una sorta di non so
quale pudore, verc o falso che
sia. Sta di fatto che se di un pro-
dotto artistico si vive, bisogna pur
venderlo. Questo arduo compito
é affidato all'organizzatore, figura
certamente non nuova nel Tea-
tro, ma che va assumendo con-
notati sempre pil precisi e parti-
colari specialmente se il nostro
angolo visuale é guello delle pic-
cole e medie compagnie. li teatro
di animazione non & un mistero
per nessuno, non ha al suo inter-
no grodsi stabili; tanti “attori™; “le
teste di legno” e pochi elementi
che gestiscono la compagnia; le
aziende con trenta animatori so-
no una rarita. Sempre piti oggi
parliamo di personale artistico e
personale amministrativo, quasi
a voler separare 'arte dal com-
mercio, 1a dove un tempo, del re-
sto non molto remoto, il buratti-
naio era i costruttore, il dramma-
turgo, 'animatore e il venditore di
se stesso e tutt'oggi questo ruolo
non & def tutto scomparso. Come
sempre nei cambiamenti struttu-
rali, sussistono e si modificanc
nel tempo gli aspetti sovrastruttu-
rali.

Attualmente non possiamo non
verificare dei grossi cambiamenti
nella impostazione del lavoro. La
nascita e lo sviluppo stesso di
una nuova generazione di burat-
tinai ha determinato mutament
artistici, culturali ed organizzativi,
Se da un lato 'apparato organiz-

zativa delle compagnie & in fase
di sviluppo, dallaltro perd sussi-
stono forme di “autogestione”, di
organizzazione ‘casalinga”, di
lavoro su piccoli circuiti, a volte
volute dalle costrizioni del merca-
1o, a volte modalita indispensabili
per la sopravvivenza di realta
specifiche.

Del resto, nel parlare di orga-
nizzazione, non possiamo non
tener conto delle diversita struttu-
rali: un burattinaio singolo avra
problemi diversi dal punto divista
organizzativo da una compagnia
composta da pill elementi; la
struttura di una compagnia di gi-
ro sara differente da una che o-
pera prevalentemente sul proprio
territorio, differenti i rapporti tra i
componenti di una capocomica-
le da guelli di una cooperativa. La
casistica & varia. Ogni compa-
gnia ha una propria storia e un

_proprio modo di organizzarsi.

Senza voler addentrarci nelle
singole specificita, ci interessa
andare ad individuare guesiti e

- contraddizioni generalizzabili.

Sul piano dell'organizzazione en-
triamo in merito ad una vasta sfe-
ra dintervento: rapporti con it
mercato, vendita e promozicne,
questioni amministrative e buro-
cratiche, lavori di ufficio e pubbli-
che relazioni, ufficio stampa e
progettazioni culturali.

il ruoclo dell'organizzazione e
solo quello della vendita e della
circuitazione spettacoli? O ad
esso si affianca una funzione di
promozione culturale? Certa-
mente uno dei rapponti pit: difficili
che si delinea & quello tra arte e
commercio. Quanti conoscono
Vimbarazzo di essere ideatori e
produttori di spettacoli e con-
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temporaneamente i venditori? E
l& pur dove esiste un ufficio che si
occupa solo di questioni ammi-
nistrative, burocratiche, organiz-
zative i ruoli si mischiano e s'in-
tersecanc, del resto ci sembra
difficile tener separate le due sfe-
re d'intervento; se & possibile in
teoria, non lo € in pratica.
Sempre pid oggi quando par-
liameo di organizzazione non ci
riferiamo solo a tutto quell’appa-
rato freddo e burocratico fatto di
conti, contratti e vendita. L.a do-
manda culturale, la concorren-
zialita del mercato spinge 'appa-
rato organizzativo a trovare nuo-
ve formule di vendita, a ideare
immagini da marketing, a giustifi-
care ed appoggiare i prodotti
venduti con motivazioni ideolo-
giche, culturali e teoriche. Il pub-
blico e pit smaliziato, vuole il
prodotto di marca con il timbro di
garanzia. E se da questo punto di
vista “Fartista” si sente svilito,

. merce in vendita, “'organizzato-

re” ha il compito di creare ed in-
ventare il mercato; se I'unc &
creatore “d’arte”, {'altro lo & del
“mercato”, tramite con il pubbli-
co.Edin questo cisembrachela
funzione dell'organizzazione sia
mutata o stia mutando.

Pib aumenta il livello di profes-
sionalizzazione piu si sviluppa la
struttura organizzativa, questo
senza entrare in merito ai pro-
biemi di gualita del prodotto ven-
duto. Se é vero lo slogan “Fai un
buon prodotto e vendi bene la
sua immagine” potremmo rite-
nerci soddisfatti, ma larealta va al
dila degli slogans e le contraddi-
zioni sono aperte. Non sempre
una buona produzione artistica é
sostenuta da un buon apparato
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organizzativo e viceversa. Quel-
jo che & certo & che nell'evol-
versi della struttura sociale, i bi-
sogni e la funzione dellappara-
to teatrale sono mutati. La velo-
cita della comunicazione visiva,
ja cancorrenzialitd con i mass-
media, la rapidita dell'informa-
‘zione aprono nuovi spazi e pos-
gibilitd diinterazione con il pub-
plico, chiudendone altri. i po-
tenziamento della struttura or-
ganizzativa diviene una neces-
sita, un bisogno di sopravvi-
venza.

Partendo da queste premes-
se, abbiamorivolto alcuni quesi-
i, che sintetizzano dei nodi pro-
blematici, ad organizzatori che
da anni sono impegnati nella
difficile arte del “mantenere la

rofessione”.

Abbiamo rivolto le nostre do-
mande a Gabriele Ferraboschi,
in qualita di organizzatore del
Teatro delle Briciole; a Tinin
Mantegazza, ideatore e promo-
tore della rassegna “'Primo
Tempo” e direttore artistico del
Festival di Muggia; a Mimmo
Guticchio, puparo e organizza-
tore della compagnia “Figli d’Ar-
te Cuticchio”, e a Diego Maj del
“Teatro Gioco Vita”.

l| Teatro di burattini, marionet-
te, pupi, ecc. conosce oggi
cambiamenti strutturali signifi-
cativi. L.a compagnia a condu-
zione familiare, iatradizione del-
I'arte tramandata da padre in fi-
glio ha possibilita di sopravvive-
re in Una societd contempora-
nea in cui il concetto stesso di
famiglia & in crisi da tempo?
Quali cambiamenti son in atto
dal punto di vista organizzativo?

Da qui il primo quesito.
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Quali conseguenze dal punto di
vista organizzativo ha provoca-
to il passaggio da un’organiz-
zazione di tipo familiare ad una
di tipo aziendale?

“FERRABOSCHI: credocheil
primo problema che si presenta
per una compagnia che passa
da una struttura familiare ad una
aziendale pil articolata sia quel-
lo di darsi strumenti operativi ef-
ficaci, di saper gestire il perso-
nale, di suddividere i vari aspetti
e problemi nel giusto modo. Ini-
zialmente si ha la sensazione di
lavorare a vuoto di fare espe-
rienze improduttive, ma é ne-
cessario procedere con una
programmazione capace direg-
gere i tempi lunghi.

La possibilita per una com-
pagnia di darsi una struttira a-
ziendale piu forte é strettamente
legata al tipo di poetica espres-
sa. Penso che per molti buratti-
nai tradizionali i metodi orga-
nizzativi e la conduzione ammi-
nistrativa che usano da decenni
sia molto piu efficace di altri
modi di organizzarsi. Questo &
possibile perché il loro modo di
far teatro prevede la famiglia
come nucleo centrale.

Diverso & per quei gruppi
formati da persone che hanno
provenienze differenti, a cui
manca quel collante che & la
tradizione, la storia di famiglia;
per queste realtd & necessario
darsi una struttura organizzati-
va precisa, capace di eliminare
possibili equivoci, sovrapposi-
zioni, confusioni.

Perci¢ distinguerei i due pro-
blemi I'uno legato alla famiglia
della tradizione e l'altro ai grup-
pi, anche se ritengo che per le

famiglie in questi ultimi anni di-
venta sempre pil necessario
conoscere certi meccanismi, $a-
per fare una serie di operazioni,
che se venti anni fa potevano
essere scavalcate, oggi non &
pill possibile.

*CUTICCH!OQ: ll passaggio da
un'organizzazione di tipo fami-
liare ad una di tipo aziendale,
nel mio gruppo ha provocato di-
verse conseguenze, la piu im-
portante forse e quella di asse-
sto nei “ruali” degli altri membri
della famiglia, che prima veni-
vano man mano guidati e re-
sponsabilizzatidame, sia alivel-
lo techico, che artistico, ammi-
nistrativo ecc.

Dal ’77, anno in cui il gruppo
assume una figura legale costi-
tuendosi in associazione, la di-
stribuzione dei compiti diventa
pit chiara, cid haimplicato delle
azioni contemporanee di piu per-
sone, alivello singolo o colletti-
vo, guindi non pil legate alle
mie azioni. Altra conseguenza
non meno importante & quella
che raggiunta una certa auto-
nomia dal punto di vista eco-
nomico, si € mirato ad unalegit-
timazione culturale del nostro
operato, quindi oggi nellambito
dell’associazione c¢'é chi punta
all'interlocutore teatro, cercan-
do spazio nel suo settore spe-
cializzato, ¢'é chi invece punta
all'interlocutore scuola, come
fondamentale e prezioso vivaio
per la conoscenza e I'esistenza
deil’'opera dei pupi oggi. |l ruolo
dei collaboratori, che adesso
non sono soltanto membri deila
famiglia, non si esaurisce nel-

I'aiuto tecnico ma & divenuto un -

nodo disolidarietd ed un instau-

rato rapporto fra componenti di
un'unica organizzazione che
parlano la stessa lingua, agen-
do, discutendo, armonizzando,
soffrendo insieme e godendo
soddisfazioni e gioie”.

*MANTEGAZZA: sicuramente
lo sviluppo dell'aziendalita se
ha provocato miglioramenti per
quanto riguarda il rapporto con
la societa e con le leggi, ha
creato invece problemi per quel
che riguarda 'aspetto creativo
ed artistico delle produzioni. La
ricerca e la necessita di un
maggior numero di piazze va a
volte a discapito deila qualita.
Un'azienda richiede un notevo-
le impegno produttivo e se sia-
prongc maggior possibilita di
mercato non bisogna sottovalu-
tare la qualita artistica dei pro-
dotti.

Del resto, a mic giudizio, o
stesso problema si pone perle
compagnie a struttura famitiare,
non necessariamente la bravu-
ra del capostipite & automatica
per ereditarieta nei suoi discen-
denti”.

DIEGO MAJ; L'Aziendalita vie-
ne acquisita dalfa compagnia tea-
trale quando siimpongono i tempi
delia organizzazione e della piani-
ficazione.

Lo spontaneismo diventa ri-
cerca, la rappresentazione in-
contra la diffusa richiesta del
mercato (scuole, istituzioni, enti),
il gruppo si investe di caratteri di
professionalita, i componenti ven-
gono considerati lavoratori a tutti
gli effetti (stipendio, assistenza,

ferie, tredicesima...).

Sia l'organizzazione sia 'équi-
pe teatrale non vivono pero con
distacco la conduzione e la

produzione della toro ‘piccota a-
zienda’: ne sono coinvolti emoti-
vamente e culturalmente; riman-
gono teatranti con il senso del-
'avventura.

Soggettivamente noi di Teatro
Gioco Vita amiamo considerarci
ancora artigiani, nell'accezione
miglicre del termine (artigianato
deriva da ARS).

Ci sentiamo pazienti, laboriosi,
attenti ad ogni minimo elemento
dellartificio teatrale.

Con l'aziendalita pil attenti alle
condizioni, ai rapporti di iavoro,
anche se rimane problematica la
divisione del lavoro all'interno del
gruppo, al dila della specifica col-
laborazione esterna.

Il difficile rapporto tra Arte e
Commercio & sicuramente uno
det pilt grossi problemi che inte-
ressa la sfera delapparato orga-
nizzativo, da questa considera-

- zione il secondo quesito.

Come si configura nella realta il

rapporto tra esigenze artistiche

ed esigenze di mercato?
“FERRABOSCHI: La nostra &
una compagnia che mediamente
occupa dalle 20-25 persone, per
cui ha bisogno di darsi un proget-
to organizzativo rigido e preciso
che si determina in base a quelle
che sono lelinee artistiche chela
compagnia intende perseguire.
Quando si parta di complessi
di queste dimensioni il primo ri-
schio che si avverte & proprio
quello che I'apparato artistico e
quello organizzativo possano di-
ventare due momenti separati.
Direi che nel nostro caso questo
rischio 'abbiamo abbastanza e-
vitato grazie alla gestione coope-
rativistica, nel nostro Consiglio di
amministrazione ci sono sia co-
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loro che si occupano della parte
amministrativa organizzativa che

della parte artistica. £ un primo

momento unitarie, di confronto
dove si cerca di rendere omoge-
nei ed armonici i due momenti.
Nella nostra compagnia non é
mai esistita né la figura del diret-
tore artistico, né del direttore or-
ganizzativo perche abbiamo sem-
pre cercato di lavorare sceglien-
doin gruppo, discutendo trai so-
ci tutti i problemi sia artistici che
organizzativi. Le contraddizioni
non sono di contrapposizione tra
momento artistico ed organizza-
tivo, ma fra momento progetiuale
deila compagnia e condizione e-
sterna. Molto spesso quelle che
sono le nostre tappe, le nostre
ipotesi si scontrano con quella
che élarealta esterna o perchéci
sono problemi economici o per-
ché il mercato non & in grado o
non e sufficientemente sensibile
per accettare una proposta da
noi elaborata. Quando andiamo
ad operare deile scelte non par-
tiamo mai pensando a quali sa-
ranne i mercati ¢ i teatri che ci
possono prendere, ma cerchia-
mo di realizzare quelle che sono
le nostre sceite originali. Piu che
essere condizionati dal mercato
ci interessa condizionare il mer- -
cato, questo tipo di scelta pre-
suppone lanecessita di essere in
grade di fare proposte precise,
qualificate, originali, se mancano
questi elementi non si riesce a
condizionare nulla e nessuno. in
sintesi per me & fondamentale
I'esaitazione degli aspetti origina-
li della parte artistica, cioé lo spet-
tacolo deve essere al centro di
tutte le scelte, comprese quelle
organizzative, economiche, am-
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ministrative e di mercato.

“CUTICCHIO: Dal '74 ad oggi
la compagnia dell’associazione
“Figli d'Arte Guticchio” ha alle-
stito diverse opere che spazia-
no dal sacro al profano, dall’e-
pica alle farse del '700; ma
quando dobbiame configurarci
nella realtd, la domanda cade
sempre nel classico spettacolo
di Orlando e i paladini di Fran-
cia, questo chiaramente perché
la disinformazione & tale che
'immagine del teatro dell'opera
dei pupi e decisamente ridutti-
va, anche se negli ultimi anni
molto di cid che abbiamo pro-
dotto passa attraverso il lavoro
di ricerca e sperimentazicne.
Pur tuttavia, a volte, per non
perdere i contatti con gli opera-
tori "culturali”, portiamo lo spet-
tacolo classico, ma con adatta-
menti, rielaborazioni, ribaita-
menti, tali da essere di fatto una
novita”.

“MANTEGAZZA: la comuni-
cabilitd del prodotto artistico
deve trovare il suo spazio. Il tea-
tro ha qualcosa di particolare
rispetto alle altre forme dellarte;
se un quadro, un romanzo pud
essere visto e letto a distanza di
tempo, lo stesso non pud dirsidi
uno spettacolc che avviene,
accade nel momento della sua
rappresentazione, € un evento
contemporaneo, rivolto ai con-
temporanei. Il prodotio artistico
teatrale ha bisogno di trovare il
suo pubblico, deve poter comu-
nicare con esso, se cid non ac-
cade non possiamo parlare di
evenioteatrale e diffondere arte
significa percio anche avere a
che fare con “il commercio™. La
commerciabilita in sé non & un
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fatto negativo, se intesa come
rapporto diretto con il pubblico.

| pericoliliritroviamoneilalo-
gica di scambio acritica, quan-
do per avere piu piazze, per
vendere piu spettacoli, si perde
di vista |la qualita del prodotto e
quindi la comunicabilitd con il
pubblico primo referente, com-
pratore e fruitere.”

DIEGO MAJ: Sinteticamente
intendo le esigenze artistiche
come autonomia di produzione
{continuita nella ricerca, scelta
dei testi, tempi di allestimento,
etc); va sicuramente difesa.

Se ti attrezzi, se ti organizzi,
per la riuscita di un buon spet-
tacolo il mercato non pone
grossi problemi, pur dettando
condizionamenti che sono pre-
valentemente:

a) ditipo ‘tecnico’: le compagnie
del Teatro Ragazzi quasi sem-
pre fruiscono di tuoghi scenici
non sempre idonei, alternativi
allo spazio teatrale vero e pro-
prio {vedi sale, palestre, etc.). A
questo aspetto le compagnie
dovrebberc guardare con at-
tenzione sia in fase di allesti-
mento sia in fase di distribu-
zione;

b) di tipo ‘finanziario” nel rap-
porto di contrattazione non de-
ve passare la politica della
svendita o del sotto-costo per-
ché indebolirebbe limmagine
del Teatro Ragazzi considerato
talora un sotto-prodotto e dan-
neggerebbe la professionalita
che & avvalorata dail’arte e dal
potere di contrattazione.

La qualita del prodotto artisti-
co rimane, comunque, Parma
piu valida contro le mode del
mercato o pit idonea per entra-

re in modo corretto nel mercato
medesimo.

Il ruolo dell'organizzazione

dai punto di vista interno ed e-
sterno aile compagnie interessa
gquest'altro quesito.
Ruolo dell’organizzatore dal
punio di vista interno alle com-
pagnie (scelle artistiche, pro-
gettuali, pianificazioni, ambito
di lavoro teatro ragazzi) ruolo
deil’organizzatore dal punto di
vista esterno (rapporto con enti,
questioni legislative ecc.)

FERRABOSCH!: "Come com-
pagnia vorremmo che scompa-
risse la figura dell'organizzato-
re, inteso come colui che va a
vendere gli spettacoli. Nostroin-
teresse & privilegiare un luogo,
una cittad, un territorio -e uno
spazio in cui la compagnia puo
produrre e avere un rapporto
continuativo con il pubblico. Se
questo da un lato significa sot-
trarre la compagnia dai ricatti e
dai condizonamenti del merca-
to, dall'altro contribuisce a qua-
lificare e a migliorare le scelte di
giro. Oggi c¢'é bisogno di una
figura di organizzatore diverso,
deve diventare sempre piu un
operatore culturale, conunrap-
porto pil stretto con la produ-
zione el'elaborazione artistica e
una visione cuiturale pit artico-
lata. H rapporto con la commit-
tenza si rafforza con la qualita.
Per quanto riguarda il rapporto
con lo Stato, si stanno discu-
tendo nuove leggi per il settore
del Teatro ragazzi, per cui & im-
portante far emergere tutti que-
gli elementi distintivi e di origi-
nalita del nostro lavoro e matu-
rare sempre piu la capacita di
azigone politica.

CUTICCHIO: “La nostra as-

. sociazione non ha un vero e

propric organizzatore, da anni
lavoriamo su unterreno che per
molti aspetti veniva definito or-
mai sterile; abbiamo lottato con
tutte le nostre forze, affinché
I'opera dei pupi riprendesse vi-
ta. Abbiamo seminato dapper-
tutto, adesso i germogii stanno
spuntando anche |4 dove non
cresceva pil l'erba. Le scelte
drammaturgiche, progettuali
ecec. vengono concretizzate
man mano che silavora, e quasi
da un unico membro del grup-
po, o meglio l'idea, il tema a cui
rivolgerci viene concepito da
me stesso, che ho il compito di
organizzatore artistico, ma poi
focalizzato e sviluppato insieme
agli aktri componenti della com-
pagnia. |l rapporto con gli enti
pubblici & quel che considero
piu complesso soprattutto per-
ché spesso e purtroppo i criteri
di scelta dell’assessore di turno
sono alquanto discutibili e qua-
si sempre ci troviamo a parlare
con persone poco informate del
settore, a cui sono state delega-
te. Nasce da cio l'incapacita di
costoro a spendere gli aiuti che
il governo offre alle regioni, e la
difficoltd di una garanzia che
perlomeno permetta la soprav-
vivenza di chi vuol! fare vera-
mente teatro, di conseguenza
se non dimostri di avere un
grande riscontro pubblico, vieni
tagliato fuori da contributi ©
sovvenzioni controllati,” anche
se tenti di affermare la tua ra-
gione d'esistenza.

MANTEZZA: La figura del-
I'organizzatore & fondamentale
per lo sviluppo e la crescita del-

le compagnie. Spesso perd il
suo ruolo & ambiguo e vanno
delimitati i confini dell’area d'a-
zione. In alcune realta rappre-
senta il padrone, in altre ha il
ruoto di correttore, di direttore
delle vendite e delle pubbliche
relazioni. Penso che la figura
deli'organizzatore va affiancata
in subalternita a quella del diret-
tore artistico, che non necessa-
riamente deve essere il regista.
Questi due ruoli sono fonda-
mentali per la struttura delle
compagnie, ma vanno ben defi-
nite ie mansioni dell'unc e del-
laltro.

L’'ambito in cui si muove l'or-
ganizzazione & vasto, dalia fun-
zione di direttore delle vendite
all’attivita di segreteria; il suo
ruolo, quindi, non & sempre
chiaro e preciso. ’

L'uso e consumo deila linea

. diespansione commerciale non

sempre é affiancata ad una qua-

lificazione artistica, perquestoé

fondamentale un buon rapporto
con il direttore artistico. Le fun-
zioni amministrative e burocra-
tiche devono essere necessa-
riamente subalterne aquelle ar-
tistiche e culturali”.

DIEGO MAJ: Teoricamente
non lo so definire. Posso dire
come mi muovo ‘praticamente’
all'interno della compagnia. Al-
l'inizio di ogni allestimento par-
tecipo alla discussione sutle li-
nee fondanti it lavoro, il proget-
to, alle scelte (collaboratori e-
sterni, testo, tempi di produzio-
nej, poi assumo ruoli piu stretti:
mioccupodelladistribuzionein
ltalia, delle tournées estere, di
ipotesi di nuovi progetti, garan-
tendo la mia disponibilita al
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gruppo secondo le urgenze e le
esigenze che via via si impon-
gono.

L'organizzazione teatrale non
& ancora un impresario ‘puro’
ma & a diversi livelli integral-
mente coinvolto nell’attivita del
gruppo: a volte & anche regista,
a volte & sceneggiatore, ideato-
re di testi non accade raramente
che si debba improvvisare co-
me psicoterapeuta di gruppo.

l.'organizzatore e unfigurain
crescita, ancora da definire, dif-
ficile da distinguere come ruoio
all'interno di una compagnia
teatrale, facile da reperire tele-
fonicamente. l.a sua crescita o
la sua morte dipendono dalla-
storia delia compagnia (micro-
cosmo), dallo sviluppo degli e-
venti storico-teatrali (macroco-
smao). ‘

A colmare una possibile alta-
lena tra momenti di approfon-
dimento teorico € momenti di
produzione c'e la costante at-
tenzione deilla compagnia tea-
trale ai processi socio-econo-
mici, atle variabili politico-cultu-
rali perche la propria produzio-
ne non sia vissuta come stru-
mentale, come effimero, ma co-
me investimento culturale vero
e praoprio.ironicamente, nasce i
desiderio di un ‘establishment’ -
che non abbia pero lo scopo di
annacguare, di rendere ripetiti-
va e conformista I'esperienza
teatrale.

L'attenzione ‘dell’esternc’ ver-
so il teatro deve tradursi in una
costante domanda di culturs,
nellaricerca diunafonte senon
‘alternativa’, intelligentemente
‘complementare’ ai mass-me-
dia, smontabile, riproponibile
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come luogo diricercae diespe-
rienza. L'establishment’ signifi-
ca, allora,
— una politica culturale a tivello
di Ministero che permetta il gu-
sto deila ricerca, I'autonomia
deiteatranti, la voglia di inventa-
re, garantendo un imervento fi-
nanziario solido e rassicurante;
— la certezza di individuare un
interlocutore intelligente e con-
sapevoie nell'Ente che promuo-
ve iniziative teatrali.
Come spieghila vacazione del-
le compagnie ad organizzare
rassegne e convegni?
FERRABOSCHI: Ritengo fon-
damentale per una compagnia
unire le fasi di produzione a
quelle di programmazione.
Quest'ultima la intendo come
possibilita per una compagnia
di ospitare spettacoli, esperien-
ze teatrali che possono diretta-
mente o indirettamente diventa-
re un momento arricchente per
la compagnia che ospita, scam-
bio di esperienze, allargamento
di conoscenza per il pubblico.
Non mi interessano i discorsi di
opportunita e di logica di scam-
bio, importante é che una com-
pagnia abbia |la possibilita di
gestire tutto il processo, il per-
corso dall'inizio alla fine, sia
producendo che programman-
do contutto quello che significa
il programmare ed il produrre.
Le programmazioni di questi ul-
timi anni hanno sempre pil il
carattere di iniziative fatte da
funzionari, amministrative e bu-
rocratiche con la tendenza a
scegliere spettacoli piu o meno
uguali che non pongono pro-
blemi di spazio, di pubblico, di
qualita, riconoscibili, facili, ecc.,
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che hanno il consenso sempre
e comungue.

Sempre meno ci sono mani-
festazioni che hanno un sapore
teatrale e un carattere specifico.
Per gquesto ritengo fondamenta-
le per le compagnie program-
mare in prima persona avendo
come centralita 'interesse tea-
trale.

CUTICCHIO: Il teatro ragazzi
& un fenomeno che negli ultimi
anni ha avuto una crescita rapi-
dissima, lo dimostra il crescente
numero di gruppi cheintendono
operare in questo settore, Attra-
verso la partecipazione di que-
sti a seminari, incontri, laborato-
ri, dibattiti, si sono scoperte e
riscoperte diverse forme ed e-
spressioni di cultura teatrale e
spettacolare che hanno stimo-
lato e continuano a farlo, un
confronto costruttivo sia con il
pubblico che con operatori tea-
trali, principalmente in questo, a
mio parere, va cercata la voca-
zione delle compagnie ad orga-
nizzare rassegne e convegni.

MANTEGAZZA: Innanzitutto
non & una vocazione, ma uno
stato di necessita per unaricer-
ca di confronto culturale.

Per guanto possa sembrare
strano 'organizzazione di ras-
segne e convegni va contro la
logica di scambio.

Si tratta di un lavoro di sensi-
bilizzazione del territorio, un
servizio pubblico importante,
chiaramente se viene salvaguar-
data la scelta di qualita dei pro-
dotti.

Fondamentale é il rapporto
con|'Ente Pubblico. Necessaria
é la convenzione tra le compa-
gnie ideatrici di rassegne, che

*hon sempre hanno | mezzi ma-

teriali per realizzare i program-
mi culturali e 'ente locale verso
il guale & opportuna il coinvol-
gimento economico e la sensi-
bilizzazione culturale.
Chiaramente la casistica &
varia, per fare un esempio, a Mi-
lano la rassegna “ll Teatro nel
cestino” inizialmente é stata
promossa dalla Coop. del Burat-
to, attualmente & completamen-
te autogestita dal Comune, la
rassegna "Primo Tempo”, inve-
ce, si avvale deil'aiuto dellETI, i
Festival di Muggia & nato da un
rapporto trala Contrada di Trie-
ste e il comune di Muggia.
Auspicabile & un sempre mag-
giore coinvolgimento degli Enti
Pubblici, resi sempre piu auto-
nominellaloro funzione cultura-
le, coadiuvati dall’esperienza
diretta di operatori teatrali. Per
evitare problemidi scambic e di
interessi privati e per salva-
guardare tagli culturali sempre
piu precisi & necessaria la na-
scita e lo sviluppo della figura di
consutente programmatore lon-
tano dagli interessi di vendita.
DIEGO MAJ; Piu che ‘voca-
zione’' la definirei “stato di ne-
cessita”, uno stato di necessita
con diverse anime.
Laprimaanima e la “necessia
di mercato”, organizzare rasse-
gne per taluni molto spesso si-
gnifica scambio 'tout court’ con
pochi criteri o vaiutazioni arti-
stiche, Do ut des. Sta diffonden-
dosi nel Teatro Ragazzi, & una
pratica pitt consolidata nel Tea-
tro ufficiale.
La seconda anima € la ‘ne-
cessita di crescita’. Taluni han-
no raggiunto livelli artistici buo-
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ni, da qui cresce il bisogno di
presentarsi con una propria ipo-
tesi culturale, che va oltre lo
spettacolo e che si inserisce a
pieno titolo in un progetto della
citta, del paese e del luogo dove
si agisce. Positivamente si in-
troducono elementi esteri di dia-
lettica culturale e di ricerca. Lo
stesso vale periconvegni:sene
organizzano molti e spesso in-
utili, perche non si realizzano le
loro finalita. Eppure si continua
a organizzare, perche? Proba-
bilmente ci sono deivuoti a livel-
loteorico-teoretico e alloraqual-
cosa li deve colmare; il conve-
gno appunto.

C’é anche 1a necessita stori-
ca, dettata da crisi, di fare il pun-
to della situazione: mettersi at-
torno ad un tavolo e capire che
cosa succede, che fare.

*

*
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Organizzazione e
struttura delle compagnie

di RENZO RACCANELLI

Ironia della sorte storica: mi
trovo a scrivere per “Dedalo” do-
po aver appena terminato per “I-

Rimando gli eventuali volonte-
rosi alla leftura del sopraddetio
giornale della Baracca per capire
guanto affermo in relazione al
decflino della civilta dello spetta-
colo.

Sulcaroio dico che in genera-
le {in tutto i sistema della comu-
nicazione artigianale - di cui il
teatro € parte) si annusa aria di
declino. Non che il teatro scom-
parira, ma, tra museificazione ed
eccessi di sensidi colpa il piane-
ta teatro si sconvolge di nuovo.

E questa ennesima volta lo
sconvolgimento proviene dall’in-
terno ed anche dall’esterno, co-
me una forbice che intenda evira-
re il gusto della vita e della pre-
senza fisica chie lo schermo non
potrd mai comunicare. Cosi di-
casi del sudore degii attori.

Se l'intera civilta dello spetta-
colo appare declinante, quale
sorte tocchera al Teatro di Figu-
ra, ammesso che esista?

Cadra nei vortici del sempre
pil diffuso Teatro-ragazzi oppu-
re sfondera qualche Teatro Co-
munale, qualche stagione di pro-
sa con pubblico serale, via via
fino afarsi riconoscere come ne-
cessario anche dai non tifosi del
genere?

o non lo so, né & un problema
che mi tocca pil di tanto.

So, perché me Io hanno detto,
cheintuttii periodi storici in cuila
figura deil'attore in carne ed ossa
domina la scena in luogo ed in
largo, gli storici dicono che & sta-
to un periodo di crisi per it teatro.

E, al rovescio, quando I'attore
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viene imbrigliato o reso addirittu-
ra marionetta, dopo dicono che &
stato un periodo di grandi inno-
vazioni e si dice periodo d’avan-
guardia.

Se ripenso, poi, alla nostra ge-
nesi, sul finire degli anni 60 e per
tutti gli anni 70 devon concordare
che sono stati momenti di felicis-
sime innovazioni per tutto it teatro.

Cosi mi spiego la nascita e la
vita di tanti gruppi e persone a
ben figurare, nelle gallerie d'arte,
nelle piazze & via via nei teatri.

Ed ora?

Di che vivranno le nostre com-
pagnie, se il vortice festaiolo che
le ha lievitate declina in mesta
ripetizione di repertori abusati,
dove la parola trionfa ed i pochi

innovatori si vedono costretti

a rincorrere un mercato che
scappa.

Dal mio punto di vista (respon-
sabile organizzativo di una com-
pagnia che al teatro delle figure
appartiene per merito e scelta)
vivo questo momento senza no-
stalgie eccessive: abbiamo poi
perso poco abbandonando le
piazze e le scuole. E poi ¢i sono
sempre i supermercati a cui la
nostra civilta americanizzata
guarda come templi di ritrovo so-
ciale.

Credo che vada operata, dal
punto di vista artisticc — una
specie di sintesi fra la primaria
vocazione delle compagnie a la-
vorare solo con figure in movi-
mento e le esigenze narrative di
un gruppo e/ 0 diun mondo che,
per altri motivi, vive in presa diret-
ta con quanto avviene nel resto
del mondo.

Capisco e giustifico, anzi un
po’ invidio, il coraggio di certa

burattineria che si & andata tra-
sformando da Pulcinella a Mon-
drian.

Dimostrano, anche dal punto
di vista mercantile, di avere futu-
ro: i loro spettacoli girano forse
pil di tante banalissime storie di
fate addormentate che ['ansia
giustificatoria di chi non capisce
propone come se oggi fosse ieri.

Per quanto riguarda la promo-
zione del teatro delle figure, nei
momenti esemplari (festivalieri) io
direi che quelli che ci sono non
servono piu a niente.

Ho constatato di persona che
la presenza della compagnia al
Festival di Cervia mi ha dato due
otre piazzein pit rispetto a quel-
lo che avrei potuto fare con i
mezzi di compagnia.

Invece insisto fino alla nausea
sul valore che potrebbe avere un
Festival come quello di Cervia
(ma lo stesso dicasi per tutti gi
altri) se fosse vero terreno di con-
fronto.

E per veroio ho gia detto quel-
lo che intendo.

Poi ¢'e il problema deila com-

pagnie che, in tempi gia lontani,

per sfuggire alla omologazione
del mercato che le sovrastava,
hanno cominciato a fare rasse-
gne, afondare Centri specializza-
ti a darsi da fare per fare girare i
loro prodotti.

L’ossatura di calendario diuna
compagnia che si rispetti preve-
de di poter recitare per circa il
50% del fabbisogno di mercato a
casa delle altre compagnie che
organizzano rassegne. Questo
- | maligni dicono — é l'antica-
mera dello scambio fra potenti,
cosi gli ultimi sfigati che non pos-
sono offrire date in cambio fanno

la fame.

Ma cosa succederebbe se,
nel contesto del mercato orga-
nizzato dalle compagnie sui fo-
ro territori, ci fossero delie se-
zioni specializzate di teatro del-
le figure sottratto dalle insidie
della didattica per la scucla o
delio spettacolino divertente di
burattini per gli ozi domenicali
delle famiglie?

Se una sezione della rasse-
gna, anche di teatro ragazzi,
fosse data per una citth o un
territorio per un pubblico se-
rale?

Provate a fare un esercizio.
Chiedetevi se le compagnie po-
trebbero reggere I'impatto con
la grande platea del pubblico
serale e se, data la sezione spe-
ciale della rassegna, si chie-
desse alle compagnie di pro-
porre attivitd slegate dalla scuo-
la e dai bambini, le compagnie
avrebbero delle cose da pro-
porre.

Infine tocco un ultim- punto
che mi e possibile, senza entra-
re in contraddizione con la mia
personale incertezza suil'esi-
stenza del teatro deile figure.

Il punto riguarda la ristruttu-
razione delle compagnie in que-
sto momento di supposto decli-
no della civilta dello spettacolo.

Comprano solo | grandi cir-
cuiti. Se ti va bene reciti 5/6
giorni nello stesso posto a con-
dizioni oftimali.

Se ti va male, visto che ¢i so-
no pochi committenti fuori dai
circuiti, sei costretto ad inven-
tarti delle recite faticosissime, in
pessime condizioni e mal pa-
gato.

Per questo non ¢’é alcunadif-

ferenza fra compagnie di teatro
delie figure e d’attore: |la sorte
accomuna gli sfigati.

Come fanno i circuiti a com-
prare certe compagnie o non al-
tre? o escludo lo scambio, io
ripeto. C'é una tentazione alio
scambio, ma non guello vero.

Scelgono le compagnie di cui

" si fidano dal punto di vista della

ricerca e dei prodotti spettaco-
lari.

Nonimporta granche se han-
no visto o meno lo spettacolo:
vogtiono garanzie sulla gualita
del tuo lavoro.

Ecco che una compagnia de-
ve inventarsi degli strumenti
nuovi {a Milano li chiamano
progetti, ma si sa che i Milanesi
S0NC sempre un po’ eccessivi)
che attornino lo spettacolo e ga-
rantiscano per lui.

Poi ci sono quelli che ti com-

‘prano solo se ci hai le attivita

da fare prima o dopo lo spetta-
colo.

Ma guesti, si sa, sano figli di
un'altra epoca e presto, molto
presto si.convertiranno anche
loro a fare dei "progetti”.
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Antropologia Ministeriale

di MASSIMILIANO TROIANI

Per quanto ¢i si possa consi-
derare, atorto o a ragione, artisti,
geni, illuminati, ecc. quando si
decide di metter su una compa-
gnia teatrale si scopre che biso-
gna saper camminare sulle gran-
di paludi delta burocrazia e sa-
persi ben orientare nel labirinto
delle leggi e delle regole, propric
come i comuni mortali.

Senz’altro, aliinizio, tutto potra
sembrare scoraggiante, ma in-
vece, col passare deghi anni, di-
venta davvero avvilente; fortuna-
tamente, perd, questi meccanis-
mi burocratici cambiano con i
tempi delle ere geologiche, per-
cid una volta compresi & facile
adattarvisi e ripeterli con movi-
menti automatici.

Dunque proviamo a comincia-
re: innanzitutto bisogna hattezza-
re la compagnia, percid bisogna
andare da un notaio che stende-
ra per noi uno statuto e un rego-
lamente; in genere le compagnie
scelgono la forma cooperativisti-
caoquella, pilt semplice, dell’'As-
sociazione culturale. Bisogna
comungue avere una sede lega-
le-fiscale per farsi trovare dagli
accertamenti eventuali della Fi-
nanza e poi dei soldi per pagare ||
notaio; altre forme previste pos-
sono essere la Societa di fatto, la
Societa a nome collettivo, ecc,

Una volta usciti dallo studio del
notaio, si ha lo statuto ben stretto
nella mano, dove c'e scritto chi é
il legale rappresentante, ovvero
guello che deve firmare tutto e ci
ha piu rogne degli altri. Subito
dopo si deve acguistare un libro
di verbali d'assemblea e si fa un
versamento di L. 20.000 al’Ufficio
Registro Tasse - Libri Sociali,
dopodiché sitorna dal notaio che
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ci mettera un timbretto per ogni
paginetta.

A questo punto gualcuno sisa-
ra gia scoraggiato, invece non
deve, perché tutto cié é solo l'ini-
Zig.

I componenti ia compagnia, di
mattina, vanno al'Ufficio Collo-
camento Lavoratori Spettacolo
per iscriversi con la qualifica di...
a scelta: nessuno chiede diplomi
0 attestati e dato che burattinaio
marionettista 0 puparo non sono
affatto contemplati, ci si potra i-
scrivere come atiore, scenogra-
fo, orchestrale, tersicoreo, disc-
jokey, come si preferisce... niente
problemi, purché non si dica cid
che si fa veramente.

Andiamo avanti; mentre qual-
cuno va a farsi dare il numero di
Partita VA / Codice Fiscale (in
guesti casi e lo stesso, addirittura
coincide, ne basta uno), il legale
rappresemante corre alll ENPALS
ad iscrivere la compagnia, a farsi
dare un numero di matricola e a
lasciare un deposito cauzionale
di qualche centinaio di mila lire;
poivapure all' INSPefaaltrettan-
to: qui non vogliono depositi
mensili, ma sono meno teneri in
caso di ritardo nei versamenti.

Da non dimenticare, poi, la
Camera di Commercio.

Ma in settembre scadono i
termini per presentare la doman-
da di sovwwenzione! "Cela daran-
ng?” “Non ce la daranno?” co-
mungue, coi tempi che corrono,
meglio provarci; dungue doman-
da su carta bollata, progetto di
attivita (due copie) preventivo e-
conomico (due copie) e un gob-
betto di plastica in tasca: il tutto
deve arrivare a Roma, in Viadella
Ferratelia (sede del Ministero

T&S) entro il 15 settembre.

Meglio farsi consigliare da un
amico — se ancora ne esistono
che gia sia impigliato in queste
storie, almeno per farsi consiglia-
re qual é l'articolo di... circolare
{stavamo dicendo “di legge") piu
adafto con cui chiedere {a sov-
venzione. Nel Teatro Ragazzi, ad
esempio, sono richiesti almeno
80 borderd e 800 versament: al-
PENPALS-INPS, poi ¢'é qualche
variante.

Ma andiamo avanti, spedita-
mente: ' Agibilita. Chiedere al Mi-
nistero i simpatici moduli da rico-
piare e poi, come al solito, ricor-
darsi che il giro di giostra & sem-
pre lo stesso: Collocamento, En-
pals, Ministero (quest'ultimo ri-
chiede anche it Certificato Penale
del legale rappresentante; dun-
que il sig. Genet non ci provi
nemmeno per scherzo a candi-
darsi...). Questi giri vanno tutti fatli
con una fotocopia del verbale di
assemblea e una carta bollatada
L. 3.000, su cui va ricopiata la
formuletta che gli appositi uffici
ministeriali forniscono.

Siamo altafine (della stagione):
& guasi il 31 maggio, i bordero,
stesi al sole, sono anche pit di 80
ele casse della compagnia, stese
per terra, sono vucte: perche lei,
la compagnia, entro il 20 di ogni
mese ha Sempre pagato 'EN-
PALSINPSIRPEF, gualche volta
ha pagato i soci, senz’altro gli
scritturati ma, soprattutto, a mag-
gio nen ha ancora preso i soldi
degli spettacoli eseguiti otto-no-
ve-dieci mesi prima. Ma la com-
pagnia & felice: 'Enpais ha dato
la liberatoria, il Ministero le ha

accordato la sovvenzione e deve:

solo scegliere, la compagnia, le

modalita per la riscossione che
avverra otto, nove, dieci mesi
dopo.

P.S.. Per guestione di spazio
non possiamo affrontare il tema
“La SIAE e le sue abitudini” ¢
“Pedigree del bordero” ovvero:
non tutti i borderd sono eguali,
alcuni valgon di pi{l se eseguiti
nelle I1scle o nel Sud, dove Cri-

-sto non arrivo.
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Sandrone al Ministero

di OTELLO SARZI

Questo dialogo, che per la
forma impeccabile e gii elevati
contenuti potrebbe appartenere
al grande Socrate, & opera di
Sarzi. Costui si differenzia dal
pensatore greco in quanto, es-
sendo entrambi atei, I'uno (Socra-
te) lo & perché afferma essere Dio
inconoscibile e laltro (il Sarzi)
proprio perche 'ha conosciuto di
persona.

Fagiolino — Ciao Sandrone!
Sandrone — Ti saluto Bernardo
Bernardone

Fagiclino — Dimmi bella bocca
Sandrone — No, parla pure tu,
testa fina...

Fagiolino — Ma, & vero Sandro-
ne??

Sandrone — Cos'é che & vero?
Veritiero, verabilet

Fagiolino — Quello che si va di-
cendo... . .
Sandrone — E che si va dicen-
do? Che si va amaigamando
Fagiolino — Del{'apparizione???
Sandrone — Ah, la Madonna? Si!
Sono pensiefi :
Fagiolino — Si e che poi tralasci,
che smetti, insomma che chiudi...
Sandrone — Tutte queste cose
insieme in una volta? No, chiudo
solo una porta...

Fagiolino — Ma perche? .
Sandrone — Per non prendere |
colpi d'aria, i soffioni...

Fagiolino — Come i soffioni?
Sandrone -—— Ma si, si sono taci-
tamente organizzati: uno soffia e
I'altro aspira, per poter a suavolta
soffiare e far aspirare l'altro.
Fagiolino —Ma vorrai dire respi-
rarel

Sandrone — No, aspirare
Fagiolino — Ma a che cosa?
Sandrone — Alle sovvenzioni, ai
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contributi...

Fagiolino — Vorrai dire contri-
bute

Sandrone — No, sono plurimi, da
“plurito”. C'é chi ne prende tre e
per gli altri ¢'e pure |a “tagliente”
Fagiolino — La tangente
Sandrone — Si, quel morbitioso
bacilloso morbo nazionale... a-
partitico

Fagiolino — Insomma, chiudi la
baracca??

Sandrone — Magari, si salvereb-
be |a regione! E la ragionel
Fagiolino — Ma no, cosa hai ca-
pito? Dicevo baracca e burattini
Sandrone - 8i, chiudo |a barac-
ca per aprire un “casotto” con un
panierone di 30 burattini, da lavo-
rare in due.

Fagiclino — E poi?

Sandrone — Via tutti...

Fagiolino — Cosi, sul lastrico...
Sandrone — Nessuno é mai stato
“lastricato’, “mattonellato”,
nasceranno altre compagnie.
Fagiolino — Ancora? Ma non
bastano quelle che ci sono?
Sandrone — Alcuni comince-
ranno con le stampelle, altri gal-
leggeranno prendendo la loro
strada... voglio dire it loro “fiume".
Fagiolino - Ma cosi diventa ne-
gativo. Ancora sfornare gruppi...
“lo li sforne e la burocrazia fi in-
forna. Incremento, movimento
scrementario, _

Fagiolino — Ma la ricerca...
Sandrone — La fanno i “centri”
che mandano i raggi calorifici a-
glialtri e creano i grafici qualifica-
tari...

Fagiolino — Sandrone, ma Ia ri-
cerca é ricerca..,
Sandrone — La ricerca si fa al
buio per poter continuare a cer-
care

Fagiolino — E la professionalita,
la specializzazione?

Sandrone — Veleggiava negli
anni di un passato recente ma,
una volta occupato il “seggiola-
me" libero e applicato il ‘colla-
mentc’, |a battaglia & finita. La pro-
fessione la fa la professionalita
che garantisce la professione.
Ma le fumate le fa la nebbia, bella,
densa e specializzata.. Hai ca-
pito?

Fagiolino — Veramente no. Ma
vuoi dire che gli organici orga-
nizzativi...

Sandrone — Voglio dire che gii
organi sucnanoiltedeumachilo
“scranno” non si focca’ e che
risultano percid non ‘rimpiazze-
voli...

Fagiolino — Non capisco! Cosa
intendi?

Sandrone — Ma non hai proprio
comprendonio? E si che la que-
stione & chiara come I'acqua lim-
pida e non obliqua.

Fagioclino — Obliqua?

Sandione — Obligua, inclinata
Fagiolino — Inquinata vorrai dire
Sandrone — Non ho mai pensato
una cosa “similesca’”

Fagiolino — Ma l'acqua, cosa
c'entra con il teatro!?

Sandrone — Siamo venuti dal-
l'acqua bagnata che inumide-
volmente crea le influenze e sen-
za influenza non si fa teatro...
Fagiofino — In che senso?
Sandrone — Basta uno influen-
te..

Fagiotino — Ma l'acqua?
Sandrone — L'acgua e l'acqua...
l'acqua e la base del galleggia-
mento, dove dondolano gli sforni-
tori di parole d'ordine negli annali
del teatro...

Fagiolino — Non sei chiaro

Sandrone — Quel che & chiaro &
che sono un galleggiatore che
non galleggia per il troppc peso...
Fagiolino — E la professione?
Sandrone — E quelle di chi vive
con questo lavoro... qui ci vucle
un ‘parametro’...

Fagiolino — Ela professionalita...
Sandrone — Ma la professionali-
ta & quella di essere ‘capace’, di
essersi creato le doti indispensa-
bili per lavorare.

Fagiolino -—— Sandrone, ci vo-
gliono tutt’é due, una legata al-
I'altral

Sandrone — Mica sempre van-
no a braccetto. Solo fa prima
pud 'ripercuotere’ la seconda...
“Ripercuotere”, senti che bella
parofa... :

Fagiolino — Cosa intendi dire?
Sandrone — Ma come, io dico
“ripercuotere” e tu non hai
comprendonic? Voglio dire che
la prima si pud tentare e l'orga-
nizzazione ¢ it suo santo protet-
tore...

Fagiolino — E la seconda?
Sandrone — La seconda se c'e,
c'é, e se non ¢'¢, non c'é!
Fagiolino — Ti lamenti sempre
Sandrone — Il mondo & divisoin
fasce, con dei “parametri”
Fagiolino — Rieccoloconi“pa-
rametri”. Ma hai qualche idea
sui “parametri’'?

Sandrone — Si, chiudere |la ba-
racca per salvare i burattini
Fagiolino — Ma & una rinun-
cia??

Sandrone — No, una ricerca...
Fagiolino — Hai trovato?
Sandrone — Dopo lunga ricer-
ca ho capito una cosa, che nuo-
to a "quadrel”

Fagiolino — A che cosa?
Sandrone — A mattone

Fagiolino - Ma il mattone af-
fonda

Sandrone — Per questo al bel
lisander ha preso una decisione
ferma, lampante e sandronesca
Fagiolino — Chiudi tutto?
Sandrone — No, continuo, ma
rinuncio di battagliare in campo
altrui, galleggi chi galleggia in
che la pecora ha lana da taglia-
refa bene il pastore atagliarela
lana

Fagiolino — Vive bene c¢hi sa
stare sulla cresta dell’'onda
Sandrone — Galleggiano le co-
se leggere o vuote

Fagiolino — Ciog?

Sandrone — La pietra pomice,
ia paglia, le palle non bucate, le
bottiglie fin che non si riempio-
no e la merda

Fagiolino -— Lo sterco?
Sandrone — Si, gli stronzi, finc a
che non si riducono in briciole
Fagiolino — Ma...

Sandrone — Provami il contra-
riol

Fagiolino — Via Sandrone, pas-
siamo ad un argomento preciso,
sinora e stata una premessa...
Sandrone — Si, precisiamo pu-
re perchéfino ad oraé statauna
‘promessa’. Una dopo laltra...
promettevole

Fagiolino — Tu Sandrone nel
libro di Sarzi abbandonila com-
pagnia per fare il burattinaio
Sandrone — Si, ma nel libro...
nel libro

Fagiolino — Netlibro che vedra
le stampe

Sandrone — Si con le stampei-
le... stampigliate

Fagiolino —Voglio dire stampa-
to

Sandrone — Ho capito... strap-
pato
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Fagiolino — Ingsomma, perche
da burattino a burattinaio?
Sandrone — Per essere piU
conseguente visto e plasmato
che i burattinai sono dei burat-
tini

Fagiolino — Sei offensivo verso
la categoria

Sandrone — Ma quale catego-
ria?

Fagiolino ~- Dei burattinai esi-
stono da centinaia di anni han-
no una storia, hanno una fun-
zione

Sandrone — 8i. una funzione
funeraria )
Fagiolino — Vuoi dire che sono
morti?

Sandrone — Dei morti vivi (vedi
commedia burattinesca). Ascoi-
tami...

Fagiolino — Parta e rispondi
Sandrone -— Si risponde anche
non parlando. Oggineil'epocae
nell'epopea della carta che sup-
plisce l'epopea della guerra,
oggi dove Bocca parlame o ma

“scrive molto, dove Montanedli

scrive non collinette ma monta-
gne alte grosse & gira gira pil
vai su e pilt ti trovi nella nebbia
Montaneiliana... -

Fagiotino — Non divagare...
Sandrone — Vaghiamol! Vaghia-
mo! Per navigare pure 0ggi, con
tutta la carta bollata e non bolia-
ta, non ¢’'é mai scritta la voce
burattinaio

Fagiolino — E questo percheé?
Sandrone — Facciamo un cen-
tro di ricerca visto che chi cer-
ca, cerca solo il domani
Fagiolino — Ma cosa vuoi un
sindacato? A chi studia, chi e
studioso, non interessano i soldi
e le questioni di diritto. Interes-
sa...
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Sandrone — E allora cosa stu-
diano?

Fagiclino — Il passato, il pre-
sente, ed impostano di conse-
guenza il futuro

Sandrone — Allora il burattinaio
non ha un futuro futurevole e
futurista

Fagiolino — Perche?
Sandrone — Non ha un pre-
sente -

Fagiolino — Non capisco
Sandrone — Sei durevole! Ma
tu non fai ricerca? Non esiste la
professione scritta nei docu-
menti. Non esiste la categoria
nelle pratiche e nei parametri
dei diritti o provvidenze...
Fagiolino — Perche cisono altri
parametri?

Sandrone — 8, quelli fischie-
voli

Fagiolino — Cosa? .

Sandrone — Quelli che fischia-
no nelle orecchie, fiscali
Fagiolino — Perche, tunon vor-
resti pagare le tasse?
Sandrone — Se non esisto, per-
ché devo pagarte? Pensachela
ricerca ha tentato di convalida-
re la non esistenza

Fagiolino — Ma cosa dici, San-
dronel

Sandrone — Conil Teatro di Fi-
gura

Fagiolino — Teatro di Figura? E
che vuol dire?

Sandrone — Significa un mine-
strone: fasoi, patate, carote...
Fagiolino — Ma & stato per
semplificare, per rendere pili a-
gevole... Senti, torniamo agli ar-
gomenti. Ti sei messo a fare il
burattinaio...
Sandrone — Aggiornato ai tempi
Fagiciino — E te lo hanno per-
messo?

Sandrone — Basta preparare i
meoduli richiesti

Fagiolino — Aliora chiungue...
Sandrone — Chiungque nel no-
me delia liberta di scelta...
Fagiolino — Ma allora tutti...
Sandrone — Tutti no

Fagiolino — Chinon pud farlo?
Sandrone — H pubblico
Fagiolino — Ma come, lui pud
decidere di andare o non anda-
re a vedere uno spettacoio...
Sandrone — No, lo decidono gli
assessori, i maestri

Fagiolino — Ma i ragazzi sono
liberi...
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Sandrone — ... di salire sui pul-
man e raggiungere il teatro,
sorbirlo e subirlo, a seconda
della maturita teatrale dell'as-
sessore (che magari I'anno pri-
ma era all’agricoltura e si occu-
pava di barbabietole)

Fagiolino — Ma ora le cose 50-
nc cambiate, c'é piu consape-
volezza, maggiore attenzione,
anche i giornalisti...

Sandrone — Si, loro parlano
spesso di burattini, di teatro per
ragazzi.. Ma i giornatisti, quelli
“nuovi”, devono entrare per ca-
pire il gioco e stare al gioco...
Fagiolino -~ Ma la critica & di
grande aiuto

Sandrone — Chi fa la fama? |
giornalisti!

Chi diffama? | giornalistil

Chi & che sfama? | giornaiisti!
Eccetera eccetera

Fagiolino - L'hat scritta tu?
Sandrone — No,non 'ho fatta io
ma la firmo appieno

Fagiolino — Ma gli articoli?
Sandrone — Ne ho due metri
cubi, nuova misura di valutazio-
ne per le compagnie...
Fagiolino — La colpa & vostra,
civuole'un “albo professionale”
Sandrone — S, ¢i vuole 'al-
bum” o i professionisti...
Fagiolino — L'uno e l'altro...
Sandrone — Si fa con quelto
che c'é

Fagioling — Tutti?

Sandrone — Tutti no

Fagiolino — Basta Sandrone,
sintetizza questa prima puntata
del discorso. Sii condensato,
sintetico...

Sandrone — Cosi mi asciugo
prima

Fagiolino — Sintetizza dico io!
Sandrone — Non basterebbero
i “Promessi Sposi”’, “La Divina
Commedia” e la "Gerusalemme
Liberata” per mettere in chiaro
te cose come stanno e in che
stato si sono ridotte.

Fagiolino -~ Le compagnie so-
no aumentate come quantita
Sandrone — Le pratiche da
svolgere pure, come qualita e
quantita

Fagiolino — Al Ministero gili im-
piegati hanno una mole..,
Sandrone — L'Antonelliana ri-
manga a Torino dove c'é passa-
tore di passaggic e si faccia di
pit al Ministero

Fagiolino — Al Ministero sono
occupati

Sandrone — Preoccupato, oc-
cupato; postoccupato... occupa-
to il posto... il ritmo cambia
Fagiolino — Ma cosa c’entra il
ritmo? .

Sandrone — E il ruolo che o
crea, bisogna dar meno alle
compagnie e aumentare le pra-
tiche sbrigative... pilimpiegatia
sbrigarle

Fagiclino — E chi li paga?
Sandrone — | miliardi che dan-
no alle compagnie cosi ¢'e piu
persone a contare i fogli... con
emettere carta moneta pezzi, da
un milione, la corte dei conti
conta meno

Fagioiino — Non & semplice
Sandrone — Come no, sifa I'in-
quisizione... ‘
Fagioclino — Contro ¢hi?
Sandrone — Contro la carta,
contro i decreti sbagliati, contro
il pagare che nemmeno l'impie-
gato sa come farti pagare, con-
tro lasfiducia e la troppa fiducia,
contro la battuta: “cosa ci vuoi
fare, le cose sono sempre anda-
te cosi e sempre cosi andran-
no". ' '
Fagiolino — E principalmente
confro.. contro chi?

Sandrone — Mafiamola finistall
Mafia-mola una buona voltal ..

Il presente e la storia:
la funzione della critica
La scrittura, il teatro di figura

e “Dedalo”

di VALERIA OTTOLENGHI

Se é vero che il teatro di figura
¢, per la sua non-naturalita es-
senziale, pil teatrale dello stesso
teatro “normale”, sovvertendo
quindi (v. Mariano Dolci, Accanto
al teatro o dentro?) il luogo co-
mune troppo faciimente accolto
secondo cui marionette e burat-
tini tenderebbero ad imitare, an-
cor prima della vita, lo stesso tea-
tro, quello “vero” degli attori sulla
scena, allora la difficolta che mo-
stra la critica ad analizzare gh
spetiacoli di figura non fa che e-
videnziare la complessitad del
rapporto tra parola analitica e a-
zione teatrale, potenziata qui dal
fatto che non si pud far finta di
avvicinare il teatro descrivendo
la vita (la psicologia dei perso-
naggi, le loro relazioni emotive, il
modo di renderle visivamente,
magari in rapporto al classico
reinterpretato).

Ponendo tra parentesi ora |'e-
terna questione dell'emarginazio-
ne del teatro di figura che lo ren-
de di fatto meno conosciuto, stu-
diato, “criticato”, tra disattenzioni
d’abitudine e forti pregiudizi, esi-
ste comunque un problema de-
scrittivo dell’'evento scenico per
dare informazioni, valutativo per
il fenomeno insé, in un confronto
con le esperienze parallele o a-
naioghe det settore.

Il mode di scrivere di teatro sui
guotidiani e le riviste d'aftualita si
& molto modificato negli ultimi
anni, in termini guantitativi e qua-
litativi, in un ampliamento del
numero di pagine tra musica, ci-
nema, TV e uno stile, nell’affron-
tare gli spettacoli, piu personale
nel raccontare, tra chi preferisce
ancora il rapporto con la dram-
maturgia, chi instaura relazioni

con proprie letture e conoscen-
ze, chi gioca su poche intuizioni
significative, e cosi via.

L'esercizio quotidiano della
scrittura tende a facilitare la co-
struzione di frasi piu accessibili
alla fettura, ma favorisce nelio
stesso tempo Ja formazione di tic
usuakl e, mentre cresce enorme-
mente |'esperienza (certo i critici
sonho coloro che in assoluto se-
dimentano maggiore materiale di
stimoli e di immagini sul teatro
ioro contemporaneo), il “mestie-
re” costringe, anche centro la vo-
lonta del singolo, a una sorta di
urgenza che diviene spesso, nel
tempo, velocita di giudizio e
quindi poi ripetitivitd pur nasco-
sta tra nuove parole e riconferma
di opinioni cristalizzate sempre
difficili da scardinare.

Ma questo €, per la critica,
malgrado tutto, ancora un perio-

dovivace e attivo: 'arricchimento

che si diceva dello spazio dedi-
cato allo spettacolo ha reso pos-
sibile linserimento di persone
con gualifiche professionali e
curriculi culturali anche molto di-
versi, si sono inoltre moltiplicate
le ricerche spettacolari che scon-
finano da un genere all'altro in
esempi anche "piccoli” ma raffi-
nati, fra nuovo umorismo e dram-
maticita ottenuta con un uso pit
spregiudicato degli specifici lin-
guaggi della scena.

[l teatro di figura si trova quindi
a vivere al fianco — intreccian-
dosi spesso con gqueste speri-
mentazicni — con il teatro "mino-
re” che oggi, malgrado alcune in-
telligenti stagioni parallele in po-
che citta, sta attraversando una
crisi di sopravvivenza: alla critica
anche la responsabilita, sia pur
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parziale, di scegliere e aiutare, tra
gli usuali giochi dei grandi e le
colonne concesse {(altro proble-
ma), questo teatro che va tuttavia
scoprende un nuovo pubblico,
pit immediatamente sensibile al
gusto spettacolare piuttosto che
alla narrazione tradizionale.

Il teatro di figura nella sua va-
rieta si relaziona con l'attore —a-
nimatore in scena, diviene movi-
mento surreale d'oggetti o segue
it racconto di tradizione, oppure
ricerca altri stili tra luci e musica:
come scrivere allora?

Nella realta dell’incontro conla
critica si avverte sempre un biso-
gno, che solo ultimamente va un
po’ dileguandosi, di compiere
lunghi preamboli, questo in co-
mune con il teatro per ragazzi,
come se fosse difficile affrontare
immediatamente lo spettacolo in
sé e si dovesse invece preparare
il pubblico a sospendere pregiu-
dizi che sono magari solo del cri-

. tico (guello che non ci si deve piu

aspettare come teatro di figura o
teatro per ragazzi) — e cosi viene
ogni volta sottratto ulteriore spa-
zio a que! poco gia dato nellerare
occasioni d’informazione.
Sarebbe interessante confron-
tare, al di la dell'omaggio a E-
duardo De Filippo, i diversi mo-
delli d’analisi utilizzati per La
tempesta dei Colla oltre la pre-
senza di quella voce nel rito un
po' macabro della memoria: nel-
I'occasione la stampa si é trovata
costretta a considerare “seria-
mente”, come evento prezioso,
uno spettacolo dimarionette —e
con un testo shakespeariano.
C'e da rilevare comunque co-
me, anche nell’ambito speciali-
stico o degli addetti al settore —
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v, riviste, cataloghi di festival,
schede di presentazione - non
siriesca, se non assai raramen-
te, ad uscire da allegri punti e-
sclamativi, autoesaltazioni o ri-
ferimenti colti piQ volte utilizzati
o sproporzionati all’evento.

E intanto la scrittura sta dive-
nendo sempre pil importante:
nella miriade di proposte &, an-
che per il teatro, l'informazione
a vincere. Una compagnia esi-
ste a volte tanta piGt eco sa crea-
reintorno-alle sue produziont: si
suscitano desideriintorno, atte-
se e quindi prospettive di pub-
blico e inviti a rassegne e festi-
val che a loro volta producono
scrittura, e cosl via, in unaspira-
le obbligata dove la critica pos-
siede la sua caseila, come nel
gioco dell'oca, dove sipud rice-
vere una buona spinta per an-
dare avanti, “starefermi un gior"
— Qritirarsi.

Ma si ritorna cosi al problema,
certo concreto e vitale, della
presenza della critica, ancor
prima dungue della sua qualita
di qui un bisogno generico e in-
differenziato della stampa: con-
tano la testata, il numero di ri-
ghe, la firma e, naturalmente, la
valutazione positiva. Non impor-
ta come si € scritto dello spetta-
colo, ovverc il tipo di conoscen-
za che, semmandosi, va a defi-
nirea nuovainformazione com-
plessiva per gli spettatori che
pure st cerca di catturare: la si-
tuazione contingente — ed e
comprensibile — determina una
continua urgenza (diversa, ma
ugualmente rischiosa, da quella
dei eritici) che non pud permet-
tersi analisi pil sottili o richieste
di maggiore attenzione specifi-
ca.Non & un caso se la Compa-
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gnia deile Briciole, che pure ha
sempre mostrato grande origi-
nalita espressiva, nel momento
della scrittura (La materia e il
suo doppio) non riesca che a
ripercorrere la propria storia
senza avere la forza di indicare
coraggiosamente con le parole
il senso di un'estetica diversa
per il teatro di figura, profonda-
mente creativa e capace di stu-
pire in un uso intenso della spet-
tacelarita che non deve con-
frontarsi con nullae con nessu-
no per esistere.

Siriprende cosiiltemainizia-
le dell'intima artificialita del tea-
tro di figura che sconnette tutte
leunita d'insieme (lavocenon é
dell’interprete; non esistono
leggi, né di proporzione, né di
gravita; tutto puo logicamente
apparire e scomparire; eccete-
ra} del suo pil alto potenziale
simbolico (il teatro di figura non
esiste per rispecchiare la vita
ma per la necessita di dire qual-
cosa, e di trasmetterlo, sul signi-
ficato dell'esistenza tra antiche
e nuove ansie), "metafora con-
creta” capace di elaborare i dati
sensibili ricreandoli liberamen-
te con assoluto distacco, pur
parlando ancora e sempre —
come é stato alle origini del tea-
tro — dell’uomo e del suo desti-
no: il teatro d’animazione ha il
"potere di ridescrivere |a realta,
anche e soprattutto quando ri-
nuncia ad imitarla” (M. Dolci)
nel proiettare esternamente il
movimento di elementi costruiti
che possono si assomigliare al-
la figura umana, ma esserne
anche lontanissimi (si pensi, per
esempio, al "Theatres de cuisi-
ne") nefla tensione espressiva
che va avvicinando ricerca arti-

stica e teatro, ma nontantonella
realizzazione degli oggetti in
quanto tali ma propri nell’azio-
ne, dove il bisogno estetico va
spostandosi dala cosain sé iso-
lata al momento relazionale, al-
interno dell'evento, ed ester-
namente nel confronto con gl
spettatori.

Si vanno allora profilando
modi differenti di scrivere criti-
camente tra il filone tradizionale

che ha come naturale territorio

d'identificazione la storia, la
conservazione, anche qui nel-
'esercizio, nell'abilita, pid che
per il burattino in sé che potreb-
be ailtrimenti restare come me-
moria museale, da studiare qua-
le traccia di un mondo in estin-
zione e non da analizzare per il
potere spettacolare presente.

La critica, al di la dei movi-
menti spontanei (gui si potebbe
pensare alla nuova spettacolari-
ta, al gusto post-maderno che si
sono imposti dal livello realizza-
tivo), ha come naturale funzione
quetlo di filtro per la societa,
come accettazione o rigetto,
come assimitazione o adegua-
mento alla norma, salvo asse-
stamenti di gusto, di compren-
sione e partecipazione.

Ma i critici sono oggi anche
intellettuali con it piacere del di-
verso e della sorpresa, con una
disponibilita interpretativa capa-
ce di giustificare — amplifican-
done il senso — quelle opere
che si distanziano dall’abitudi-
ne ¢ dal consenso del pubblico.

in guesti ultimi anni i critici
teatrali — cosi come era acca-
duto perlacriticad’ ante — sonc
divenuti in alcuni casi promotori
di stili in una dialettica con il
pubblico che si potrebbe ana-

lizzare, tra comprensione im-
mediata, aderente alle nuove
forme di ricezione, e fascino
accolto a posteriori, nella di-
sponibilita mediata dalla critica.

Nella tensione degli opposti

‘ci sono diverse proporzionalita

dove ora interviene un nuovo
fattore: I'ente locale. |l critico (e
qui si sta sempre ragionando
delteatro di figura sperimentale,
che intreccia il proprio destino
al lavoro di ricerca meno usua-
le) diviene importante non solo

per il gruppo (sono studiato, a-

nalizzato, presente sulla stam-
pa, quindi sono}, per il pubblico
(nel confronto che sidiceva), ma
propric per quegli assessorati
che hanno assoluta necessita
di eco sui giornali per dimostra-
re il valore delle proprie inizia-
tive. :

La catena si complica in u-
n'interdipendenza difficile da
spezzare, proprio quando, da
un altro verso, 'opera teatrale
— come l'opera d'arte —richie-
de insieme una sorta di.con-
templazione silenziosa che non
crei condusione all'interno ein-
torno a sé. “L'interpretazione —
scrive Susan Sontag — € un ri-
fiuto filisteo di lasciare in pace
'opera d'arte. La vera arte ha
facoltd d'innervosirsi. Ridurre
'opera d'arte al suo contenuto e
poi interpretare questo significa
addomesticaria. L'interpretazio-
ne rende l'arte docile e acco-
modante”.

La critica che spiega inevita-
biimente riduce il senso, anche
guando si muove con discre-
zione e si mostra sensibile al
fatto formale, al di la di ogni con-
tenuto spesso non cosi unica-
mente catturabile.

Ma si entrerebbe allora nel-
Yambito metodologico, tra an-
tropologia, semiotica e metalin-
guaggio: qui si vorrebbe, per o-
ra, restare su un pianec pit fat-
tuate, per un contributo a chi
scrive e a chi produce nella dif-
ficolta reale dell'esistente.

Nella difficoltd di recensire
spettacoli privi di riconoscibile
narrativitd (si pensi ad alcune
realizzazioni viste a "Micro Ma-
cro”) il problema informativo €
risolvibile con la descrizione?
Nell'inevitabile rinuncia all'og-
gettivita — o alla ripresa minu-
ziosa dei dati che produrrebbe-
ro disordine — I'aggettivazione
evocativa, F'esempio, il riferimen-
to, la risposta personale sul rit-
mo, eccetera, sono | caratteri
che, rifusi sono pil facilmene u-
tilizzati. Ma il problema sussiste
— e forse con maggiori rischi
—per quegli spettacoli che, pur
avendo un racconto guida (si

‘pensi a Il topo e suo figlio ¢ ai

Dieci piccoliindiani delle Bricio-
le, ma non sempre & facile que-
sta distinzione perche frammen-
ti narrativi si intravedono un po’
dovungue), lasciano filirare
ambiguita, ricchezza simbolica,
valori profondi e sotterranei non
riconducibili a significati tratti
dal testo in un'interpretazione a
priori, ma raggiunti con Falle-
stimento in quella specifica for-
ma che pone la materia in scena.

Perché é la materia nell'azio-
neteatrale a suscitare inquietu-
dini e lasciar svelare sogni e
paure in una relazione con l'in-
fanzia e it gioco non cosi inno-
centi: grande e piccolo, luci ed
ombre, in connessioni originali
e sorprendenti non possono pe-
ré piu produrre semplicemente
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nuovi stupori.

Allora 1a critica diviene fun-
zione essenziale per guesto
presente veloce e fagocitante:
tra tante contraddizioni reali,
concrete, alla critica il compito
di segnalare, indagare, riferire,
ma, insieme, {ra tanto impegno
cosi legato ad un inevitabile
sguardo personaie, anche 1'in-
sostituibile ruoclo di sedimentare
una storia vicing, ancora attiva,
fatta di tante esperienze viste,
patrimonio comune di pochi
che non deve disperdersi.

Informare, analizzare, signifi-
ca allora individuare modelli, i-
stituire relazioni creando insie-
me itinerari di scrittura che sia-
no a loro volta strumenti cono-

scitivi per chi interpreta e per i

lettori, vecchi appassionati an-
siosi di confrontarsi o spettatori
pil © meno occasionali che
possono incuriosirsi e deside-
rare di saperne di.pil, oltre la
visione in sé, per il senso della
ricerca e il rapporto con le altre

" e diverse aftivita intorno.

Questo nella grande fatica
della sintesi, obbligata per i cri-
tici militanti: un discorso a parte,
oltre la recensione, meriterebbe
it lavoro critico su riviste specia-
listiche. Come scrivere con piu
respiro, in termini di approfon-
dimento teorico senza abban-
donare l'evento? E possibile
questo? Perche accade cosira-
ramente? Forse si dovranno
immaginare nuove alleanze tra

esperti del settore, critici e stu- -

diosi: e "Dedalo” potrebbe es-
sere davvero uno spazio ideale
dove raccogliere materiale sul
presente filtrato da tempi di ri-
flessione maggiori e in una di-
mensione pit ampia e articolata.

33




| frammenti di una
formazione professionale

di G. PUPELLA

Come tutti sanno, la formazio-
ne professionale non esiste in u-
na forma ufficiale; non esiste cioé
unascuola a carattere nazionale,
di durata pluriennale, che al suo
termine, conferendo un qualun-
gue attestato, possa in qualche
modo “garantire” chi I'ha fre-
quentata e dargli possibilita di
trovare lavero.

La prima obiezione che di soli-
to viene posta, rispetto ad una
“domanda” di una scuola, & mol-
to spesso che il burattinaio (ma-
rionettista, puparo, ombraro..) &
una professione fatta da indivi-
dualisti, che I'arte non si pué tra-
smettere, che il mestiere si“ruba”
e non s'impara. E una concezio-
ne che, puravendo qualche base
di verita, rimanda ancora una vol-
ta alla visione un po’ romantica
della professione, come |e stam-
pe del burattinaio che gira solita-
rio con il casotte in spalla o le foto
di bambini ridenti di fronte allo
spettacolo.

Per una professione che chie-
de di essere riconosciuta come
forma artistica pari alle altre, di
essererispettata, di suscitare I'in-
teresse della critica, il problema
della formazione professionale
non puo essere visto come un
problema marginale in un arte
che gia viene ritenuta marginale.

Ma cosa c'e, comungue in Ita-
lia, chi e come si & mosso? Esi-
stono ad esempioil corsi i Teatro
di Animazione al D.AM.S. di Bo-.
logna {fondati e tenuti prima da
Maria Signorelli, e che hanng in-
fluenzato una buona schiera di
burattinai oggi operanti, ed ora
da Luigi Gozzi); esistono i corsi
della Civica Scuola d'Arte Dram-
matica del Piccolo Teatro di Mi-
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lano, di durata annuale ed a ca-
rattere monografico (tenuti da
Sarzi, Perego, Gambarutti}, & esi-
stita la scuola "Yorick” del Teatro
del Buratto {ora “sospesa”), i cor-
si svoltisi al Centro Teatro Labo-
ratorio di Figure di Firenze... So-
no esistiti ed esistono poiin ltalia
decine di corsi, piccoli stages a
livello pratico ed informativo, pro-
mossi in generale daile Compa-
gnie stesse: tutte queste "occa-
sioni" hannc sovente fornito, a
chi s'interessava, anche superfi-
cialmente di teatro di marionette,
la convinzione diavervi trovato la
propria professione. Ancora im-
portanti, dal punto di vista forma-
tivo, gli apprendistati che molti
giovani hanno fatto in Compa-
gnie {spesso di tipo capocomica-
te), in cui perd la struttura stessa
della Compagnia garantiva un ri-
cambio molto freguente dei suoi
componenti ed apprendisti.

il panorama generale si pre-
senta quindi come estremamen-
te frammentario, e ¢i si pone ne-
cessariamente il problema di a-
vere una (o pil) scuole stabili, ri-
conosciute, per uscire da un'o-
perante casualita.

Panorama dell’attivita
di formazione all’estero

di SERGIO DIOTTI

{ corsi universitari perlaforma-
zione di chi vuole operare pro-
fessionaimente nel settore-delle
marionette non sono poi cosi po-
chi, anche se sparsi in tre conti-
nenti. Se per corso intendiamo

‘un insegnamento promosso da

un'Universita di Stato, con un mi-
nimo di 6/8 semestri e punte sino
a 10, con caratteristiche di am-
missione e diploma tipiche delle

scuole artistiche (cioé titolo di’

studio di livello superiore, esame
di ammissione, verifica pratica
del talento, esame finale), pos-

‘siamo dire che I'Universita per

marionettisti esiste in: Germania

“ Ovest, Germania Est, Bulgaria,

Cecoslovacchia, india, Iran, Giap-
pone, Polonia (2), Romania, Spa-
gna, U.R.S.S. (13), Ungheria, Stati

‘Uniti d'America (2).

A tutte, tranne che a quelle di
Stoccarda e Berlino {per ragioni
di spazio}, possono essere am-
messi studenti stranieri, tramite lo
scambio scolastico internaziona-
le o larichiesta di borse di studio.
Alcune, com’eé comprensibile,
pongone il requisito della cono-
scenza delia lingua madre; quasi
tutte pongono anche un limite
d'etd per gli iscritti, in media sui
24-25 anni, qualche anno in pit e
concesso agli aspiranti registi.

Altra formula abbastanza diffu-
sa & lo "Studio”, vale a dire un

‘corso promosso da un Teatro e
' sostenuto anche dagli Enti Pub-

blici. Nati come forma di auto-
aggiornamento, gli studi sono poi
diventati momenti di formazione
e sperimentazione, con I'obietti-
vo di rinnovare non solo i quadri
delle compagnie, maanchelosti-
le, le direzioni artistiche.

Studi del genere, comunque

molto impegnativi perché sivada
un minimo di 6 a 36 mesi di dura-
ta, esistono presso i Marionet-
teatern di Stoccolma, i| PUK di
Tokio, il Teatro Nazionale delle
Marionette di Budapest, it Teatro
Tandarica di Bucarest.

Esistono poi dei Corsi, limitati a
1 0 2 semestri, di ricerca e speri-
mentazione sul teatro di mario-
nette presso alcune Accademie
Teatrali: a Zagabria, Tel Aviv, in
Thailandia. -

In Gran Bretagna il Puppet
Centre Trust assegna ogni anno
2 borse di studio per 12 mesi; gli

aspiranti devono essere studenti

con una precedente esperienza
nelteatro di marionette o conuna

.precisa volontd di dedicarsi-a

guesto settore in maniera profes-
sionale.

Lo scopo del corso &difornire|
mezzi per esplorare le potenziali-
4 del Teatro di Figura, miglio-
rando le doti degli studenti. in un
periodo di 42 settimane, il corso
comprende: lezioni di pantomi-
ma, dizione, costruzione; ricer-
cheteoriche; tirocinio pressc una
compagnia; partecipazione a un

Festival internazionale; ideazio-
‘ne erealizzazione di un progetio

produttivo personale.
Caso a parte i DIP di Bochum

{Deutsche Institut fur Puppen-.
spigl}, un Centro specializzato di

documentazione sul Teatro di
Figura, che ogni anno organizza
due semestri di formazione, o-
gnuno su un tema specifico.
Sotto la spinta di Margareta
Niculescu, I'lstituto di Charlevilte
Meézieres, sulla cui ormai nota at-
tivita non mi soffermo, ha iniziato
in Spagna un esperimento: a Si-

viglia & organizzato uno stage di’
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qualificazione per marionettisti di
lingua spagnola, finanziato dall’l-
stituto del Teatro dell’Universitae
dall'istituto per la Cooperazione
Culturale Hispano-Americana (al
sono infatti ammessi, su un totale
di 25, anche 10 studenti del Cen-
tro e Sud America).

L'ultimo nato in fatto di forma-
zione viene dagli U.S.A.: si tratta
dell'institut of Professional Pup-
petry Arts, promosso dall'Eugene
O’ Neill Theatre Center, nel Con-
necticut. Il primo corso ha avuto
inizio I'8 settembre scorso e avra
la durata di 4 semestri, con l'o-
biettivo di fornire una prepara-
zione qualificata e pluridiscipli-
nare a chi sceglie il Teatro di Fi-
gura come futura professione.

L'Eugene O’ Neill Theatre Cen-
ter & una delle pit prestigiose
scuole di teatro americane, in 20
anni ha organizzato anche delle
sessioni speciaii dedicate alla
drammaturgia, alla critica teatra-

le, alla scrittura scenica televisi-

vd, €CC... sembra quindi il luogo
ideale per una formazione molto
“aperta” del nuovo burattinaio.

P.S. Desidero almeno citare, an-
che se non posso andare pillinla

.per carenza di informazioni, la

scuola privata di Louis Contryn in
Belgio.” R :
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La Commissione

formazione professionale
del’lUNIMA.
Riflessioni e proposte

di SERGIO DIOTTI

La Commissione Formazione
Professionale dell'UNIMA & stata
fondata nel 1980 sotto la respon-
sabilitd di Margareta Niculescuy,
che la presiede tutt'ora. A seguito
del Congresso di Dresda, ne fan-
no parte: Dieter Brunner (R.F.T.);
Christian Chabaud (Francia); Ser-
gio Diotti (ltalia); Niculina Gheor-
ghieva (Bulgaria); lrina Jarovtse-
va {URSS), Allelu Kurten (U.-
S.A); Edi Majaron (Jugoslavia).

Gli scopi fondamentali della
Commissione sono: facilitare al
marionettisti le strade della ricer-
ca e la scoperta di nuove espe-
rienze artistiche; favorire i contat-
ti, gli scambi, i confronti tra diffe-
renti “scuole” e tecniche.

Nel 1981, a Charleville Mézie-
res, nel 1983 a Lubiana, sono sta-
te organizzate due conferenze in-
ternazionali sule diverse modali-
ta pedagogiche; questo ha porta-
to anche alla pubblicazione dei-
linventario delle Scuole e dei

_Centri di formazione specializzati
per marionettisti,

Una parte consistente del lavo-
ro della Commissione e dato dal-
P'organizzazione di stages inter-
nazionali e dall'esame approfon-
dito delle domande di ammissio-
ne agli stages; infine dal reperi-
mento di fondi per assegnare
borse di studio, per questo sono
stati stampati, con ia collabora-
zione del polacco Adam Kilian,
aleune serie di francobolli spe-
ciali.

Sarétra breve organizzataanche
una terza conferenza internazio-
nate delle Scuole.

Le forme assunte a tuttoggi
dalla formazione professionale
specializzata per marionettisti so-
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no algquanto varie e meritano si-
curamente unarassegna. Ma pet
farne cosa? L'esame dei modelli
deve servire propric a dimenti-
carli per crearne uno Nuovo.

Margareta Nicuiescu ha im-
presso un faglio avanzato su
questo argomento, non chiedia-
moci allora “quale scuola fonda-
re” ma piuttosto “guali strata-
gemmi mettere in atto per fornire
alla professione tutti gli strumenti
per crescere”.

La formula pit antica di ap-
prendimento sta nel passaggio
silenzioso di esperienza e sensi-
bilith dal maestro all'allievo. Ma la
tradizione teatrale di un Paese
non ha vie obbligate per trasmet-
tersi, vediamo cosa ci sta tra i
monti e il mare, dal binomio arti-
ginale mastro-garzone ai corsi
universitari. Quest'ultimi, per fare
un esempio, nonmi sembrano ri-
solvere i problemiche ho consta-
tato receniemente durante il mio
soggiorno in Polonia.

Gli attori molto bravi, corteg-
giati e scritturati anche dal teatro
di prosa, non possono perd im-
pedire che il Festival nazionale di
Opole si chiuda senza aver as-
segnato alcun premio al migtior
spettacolo o alte scenografie o
alle musiche originali.

Riflettendo per “Sipario” su
“Arrivano dal Mare!', Fulvio De
Nigris e Antonio Attisani parlano,
forse un po’ pessimisticamente,
di "assenza dell'urgenza espres-
siva”, per parafrasare Attisani, e
di “mancanza di confronto critico
e drammaturgico, con chiil teatro
lo fa sul serio”. Cioé sembra es-
gereincrisi, o in ogni caso insod-
disfacente, la struttura produttiva
espressa da chifateatro di figura

.

in Halia.

Altre considerazioni che voglio
aggiungere; pochi italiani potran-
no accedere agli stages interna-
zionali o alle borse di studio,
concesse in via preferenziale a
Paesi del Terzo Mondo; altrettan-
to pochi, questo mi sembra capi-
re dai questionari restituiti, hanno
voglia di chiedere borse di studio
per frequentare Universita stra-
niere e si insiste per una soluzio-
ne nazionale del problema; rela-
tivamente scarso sembra essere
anche I'impegno di autc-aggior-

namento espresso dalle com-

pagnie.

Se I'obiettivo & di ottenere fi-
nanziamenti e strutture per svi-
luppare la formazione professio-
nale in ltalia, me la sento di indi-
care gueste priorita:

1) apertura di alcuni Centri per-
manenti di “pedagogia della tra-
dizione”, riconoscendo la speci-
ficita e complessita di differenti
tecniche (il filo, la mano, il basto-
ne, il ferro) spesso anche diffuse
in aree territoriali ben precise.
Tanto piu che la stessa legisla-
zione vigente nel nostro Paese
obbliga a concepire |la formazio-
ne, qualificazione e aggiorna-
mento professionale in una di-
mensione regionale;

2) organizzazione di uno stage
nazionale, in collaborazione con
{Institut di Charleville e altre
Scuole, con caratteristiche di in-
segnamento, ricerca, sperimen-
tazione, _

3} sostenere e gualificare la cat-
tedra di Teatro d’Animazione al
D.A.M.S. di Bologna, provocandoc
momenti alti di riflessione teorica.

L’Institut International
de la marionnette

di MARGARETA NICULESCU
Direttrice dell’lstituto

L'Institut International de la
Marionnetie di Charleville — Me-
ziéres, nato per volere della
Commissione di Formazione Pro-
fessionale dell UNIMA, compie 5
anni di attivita, Sul lavoro dellIsti-
tufo e sullo spirito di Formazione
Professionale che lo anima, in ri-
sposta alla domanda di forma-
zione che proviene da marionet-
tisti dei cingue continenti, pubbli-
chiame un articolo di Margareta
Nicolescu, Presidente defla Com-
missione Formazione Professio-
nale dellUNIMA e Dirstirice del-
Vistitito stesso. Ringraziamo vi-
vamente M. Niculescu per aver
premesso la pubblicazione del-
larticolo su “Dedalo”, essendo
gia apparso su “"Marionnettes n.
7, Autommne 1985".

Vi sono talvolta delle parcle
che vi cercano, e che, come la
forza centrifuga dei vortici, danno
improvvisamente corpo a delle
verita sparse che abitano in voi.
Focolaio d'energia{due parole di
Kenneth White). Si, questo & per
me il senso, l'identita stessa det-
Plstitut International de la Ma-
rionnette. Utopia o no, I'lstituto é
la, a provocare confidenze o dif-
fidenze (sorte riservata a tutte le
cose nuove, gli “a che pro?”, i
“per fare cosa?”’, “si pud vivere
senza”. Si. Certo. Ma, come si di-
ce gia, si vive meglio con. Ed &1
anche per affermare, a livello di
unaistituzione, unica nel suo ge-
nere, struttura stabile, sovven-
zionata, lariconoscenzadi un ar-
te che & anche una professione,
di un arte che appartiene, soprat-
tutto e prima di tutto al teatro e
che, piu che mai al teatro e che,
pit che mai, si nutre della ricerca
delle altre arti dello spettacolo, e

che rinutre largamente a sua vol-
ta. |l suo sincretismeo chiama ['in-
contro con il musicista, il coreo-
grafo, il mimo, i tecnici, i fanatici
delle nuove tecnologie delio spet-
tacolo.

La marionetta, comé noi 1a vi-
viamo, nella sua modernita, si
cerca un nome, tanto essa ha il
sentimento di essere allo stretto
nella denominazione cosi classi-
ca che viene dalla vergine Maria-
Marion, cosi come ce lofa sapere
il dizionario. .

Accettando in pieno le proprie
tradizioni, sia nel’estetica che
nella tecnica, essa prova di to-
gliersi di dosso le etichette, di
fronte alla propria eredita. Teatro
visuale; teatro d'oggetti; teatro
immagine; teatro-metafora; i suoi
rapporti con lo spazio, con la
scrittura, con il personaggio stes-
so sono differenti. Figurativa o
non figurativa, forme in movimen-
to, dove la materia animata dice
talvolta pili delie parole, dove i
silenzi si fanno ascoltare e |'im-
mobilita & la creatrice della ten-
sione, la marionetta, simile alla
Sherazade delle *Mille e una not-
te", inventa, infaticabile, mille esi-
stenze, ogni volta “altre”, in so-
speso, per attirare |'attenzione e
guadagnare con ogni giorno la
possibilita di sopravvivere.

L'essenziale della sua vita, al
presente, € la passione con la
quale si mette in questione, il di-
namismo con il quale siapre del-
le strade nuove. Nel rifiuto di ve-
dersi rinchiudere nel suo specifi-
Co, Senza negare per questo 'au-
tonomia del suo linguaggio tea-
trale.

Tanti soggetti in contraddizio-
ne, da riflettere, da dibattere...

‘ma di
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Tanti soggetti in contraddizio-
ne, nei suoi sforzi multidireziona-
li, & dotata di uno strumento, di un
laboratorio di esplorazione delle
vie diverse, attento a scoprire o-
pere allo stato nascente ed a met-
terle “in cantiere” di sperimenta- .
zione, all'ascolto di cid che viene
a perturbare le abitudini, *instal-
lato".

Listitut, immaginato come stru-
mento legato a far megfio valere
le esperienze, le scoperte, le
creazioni, provocando lo sguar-
do di coloro che, grazie alle loro
parcle ed alla loro penna ferma-
no l'effimere, propone ai ricerca-
tori, ai teorici, ai critici, un territo-
rio da percorrere, dove essi han-
no, se non proprio tutto, molto da
scoprire, da anatizzare, punti in-
terferenza o di differenza; un do-
minic dell'arte delio spettacolo
dove vale la pena avventurarsi.

Concepito fin dall'inizio dalla
Commissione di Formazione Pro-
fessionale del’UNIMA, il program-
Formazione dell'lstituto
tocca la storia, Festetica, cosl
come la pratica teatrale: la ma-
rionetta a filo, il teatro d'ombre, il
teatro d'oggetti, la regia e la sce-
nografia, il teatro visuale, Yogget-
to e l'attore; tanti temi inquadrati
da personalita che hanno segna-
to con le loro creazioni, profon-
damente original, if cammino
della marionetta contemporanea.
Gli stages, lungi dall'avere il ca-
rattere di istruzione elementare,
ambiscono a permettere ai pro-
fessionisti dello spettacolo di ar-
ricchire it loro proprio linguaggio
al contatto con i “maestri” {ne!
senso iniziatico del termine), in
uno spirito di ricerca e di rifles-
sione; di confrontarsi con gli altri
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e soprattutto di definire se stes-
si, e, perché no, di rimettersi in
causa, talvolta di fronte all'au-
tenticitd della propria vocazio-
ne. Altri interventi portano la lo-
ro testimonianza, spesso con-
tradditoria, dato che il tempo di
formazione, se vuol pesare effi-
cacemente sull'avvenire dell’al-
lievo, deve spesso diffidare del-
le risposte immediate: esse ri-
schiano di essere di “circostan-
.za”,

Gli stages sono anche “il vis-
suto insieme”, un avventura u-
mana, per alcuni indimenticabi-
le. Professori, “intervenants”, al-
lievi, {piu di 120 in 5 anni), venuti
datutti i paesi e continenti, dan-
no all'lstituto la sua statura in-
ternazionale.

Un dialogo attraverso la geo-
grafia degli spazi, dei tempi e
delle culture ha luogo, e identi-
fica I'lstituto a cid che & o po-
trebbe essere, “una casa delle
culture del mondo della mario-
netta”.

Sensibilizzazione, incontri fra
persone venuie da tutte le arti,
gliapprocci verso pubblici nuo-
vi...

Riflessione, animazione, con-
fronto, creazione, formazione,
atelier... tante parole che hiso-
gna nutrire con le nostre idee,
con la nostra volonta di vederdi
vivere.

L'Istituto & sempre un corpo
che fa prove di flessibilita, un
corpo che chiede di essere mo-
dellato, guardato da occhi e-
sterni per essere megho visto, e
sempre investendogli un anima.

immaginatelo. E sopratutto
non dimenticate che & [a per
mettersi al servizio di un arte.
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Servitevil “A la carte”, o con il
menu, date che in guesti tempi
si parla di gastronomia...

Lindirizzo dell'istituto é:
INSTITUT INTERNATIONAL DE
LA MARIONETTE

7, Place Wiston Churchill
08000 CHARLEVILLE-MEZIE-
RES Tel; (24) 564455

Il “Centre National de la
Marionnette” (Francia)

di GIORGIO PUPELLA

Ci é parso opportuno, al fine di
avere un orizzonte il pitt vasto
possibile di conoscenza e di di-
battito, informare i lettori di “DE-
DALQ” sull'esistenza e le attivita
del CENTRE NATIONAL DE LA
MARIONNETTE francese, un or-
ganismo che rappresenta la mag-
gior parte delle compagnie pro-

fessioniste di Francia.

Ringraziamo per la collabora-
zione il Presidente del CNM,
Christian Chabaud, che c¢i ha
gentilmente inviato i materiali che
pubblichiamo qui di seguito.

Composto da 10 compagnie
all'atto della sua fondazione nel
1871, il CENTRO NAZIONALE
DELLA MARIONETTA (C.N.M)
raccoglie attualmente 60 Com-
pagnie Professioniste, oltre a ri-
cercatori ed animatori, tecnici,
specialisti di campi vicini alla ma-
rionetta, scenografi, Etnologi,
ecc. Seguendo limmagine della
ripartizione geografica delfa Pro-
fessione dei Marionettistiin Fran-
cia, it C.N.M. ha una forte propor-
zione di membri parigini; le sue
compagnie rappresentano il 95%
delle sovvenzioni del Ministero
della Cultura ai teatri di marionet-
te. Economicamente il Centro si
basa olfre che sulla quotizzazio-
ne dei suoi aderenti, sulla sov-
venzione del Ministero della Cul-
tura (che lo considera “interlocu-
tore privilegiato” per quello che

riguarda le pratiche professionali

dei teatri di Marionetie) e della
citta di Parigi (per it Festival “Les
Semaines de la Marionnette).
Promozione e progresso. del
teatro di marionetle francese so-
no alla base delle attivita del
C.N.M, distinte su tre linee fon-
damentiali: Informare un pubblico

i pil grande possibile su di un’Ar-
te deilo spettacolo in piena e-
spansione; formare dei profes-
sionisti, in tutli i sensi del termine,
di alta qualitd; creare degli stru-
menti e dei mezzi che permetta-
no ai professionisti di mostrare la
qualita delle pratiche estetiche e
di migliorare le condizioni delle
loro creazioni. Su queste linee di
fondo siinnesta un lavoro di con-
fronto fra i creatori professionisti,
di sensibilizzazione dell'opinione
e dei poteri pubblici e di aiuto ai
professionisti nelle loro refazioni
con gli interlocutori economici e
politict.

Fra le attivita che il Centro ha
realizzato vi sono mostre, conve-
gni, films, oltre che la promozione
di manifestazioni di teatro di ma-
rionette a carattere internaziona-
e come "Les Semaines de la Ma-
rionnette de Paris”, “La Biennale
des Marionnettes de Cergy-Pon-

“toise”, il "FIM.C.A. di Mougins”.

Sostenuto anche dal Sindaca-

to Francese Artisti-Inferpreti {(se- -

zione marionette), il C.N.M. inten-
de realizzare un Teatro Perma-
nente di Marionette a Parigi,
“strumento indispensabile all'af-
fermazione di un Arte dello spet-

" tacoloin una capitale che rimane

una delle prime al mondo ad es-
serne sprovvista”,

La pil recente attivith promos-
sa dal Centro & la pubblicazione
del libro “LES THEATRES DE
MARIONNETTES EN FRANCE"
dedicato alla presentazione delle
Compagnie che ne fanno parte.
Direttore della pubblicazione &
Philippe Foulquié, con la colla-
borazione artistica di Gérard Lo
Monaco. Edizioni “La Manifactu-
re” (Lyon). Vi compaiono testi di

$ L4 TAHOTYT HPSUAR FRING
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Jack Lang, Paul Louis Mignon,
Michel Vinaver, Anne Del Bee,
Michel Bernard, Robertia Pouja-
de, Roland Topor.

L'indirizzo del C.N.M.:
CENTRE NATIONAL DES MA-
RIONNETTES
5, rue des Colonnes Du Trone
75012 PARIS Tel: 43450229

IL SINDACATO IN FRANCIA

La sindacalizzazione degli o-
peratori del Teatro di Marionette
in Francia € una realtd da moiti -
decenni: non esiste un sindacato
dei burattinai, ma questi fanno
parte del Sindacato Francese
degli Artisti-interpreti. Il Sindaca-
to, assieme alle AFDAS (associa-
zione che riunisce artisti e datori
di lavoro), gestisce corsi di for-
mazione per nuovi operatori, re-
munerativi e finanziati all'1% dai
datori dilavore. Pubblica la rivista
bimensile “Plateaux”.
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Intervista a

Massimo Schuster
della rivista “Marionneties”

di GIORGIO PUPELLA

Siamo lieti di informare i lettori
di “DEDALQ" dell'inizio della col-
iaborazione fra la nostrarivista e
“MARIONNETTES", larivista del-
I'UNIMA Francia. Tale collabora-
zione si concretizza, oltre che
con la pubblicazione dell'articolo
di M. Niculescu, con un intervista
al suo redattore e responsabile
.incaricato dal’UNIMA France per
la rivista Massimo Schuster, il
quale, conoscendo bene la si-
tuazione in italia, ci fornisce una
serie di dati di confronto fra la
condizione professionale dei ma-
rionettisti in Francia e nel nostro
Paese.

Lintervista e stata raccolta da
Giorgic Pupella a Charleville-
Meziéres, il 27.9.85.

D: Vorrei che tu ci parlassi della
situazione professionale dei ma-
rionettisti in Francia, facendo dei
paragoni con la situazione ita-
fiana.

R: Il panorama: ci sono circa 250-
300 marionettisti professionisti. in
Francia viene generalmente con-
siderato professionista della ma-
rionetta chi pagai contributi, chi e
registrato presso la mutua, la
pensione, come professionista
dello spettacolo.

Per quanto riguarda i fuoghi
dove | marionettisti agiscono, si
trova gia una prima grossa diffe-
renza rispetto ail'ltalia, nel senso
che da noi, non esiste un solo
teatro specifico per le marionette,
come non esiste una compagnia
che abbia in gestione un teatro (e
penso invece alle Briciole, a
Mantegazza..), per cui si tratta al
100% di compagnie itineranti. Il
discorso va del resto allargato ad
un altro tipo di differenza fra I'lta-
lia e la Francia, una differenza
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storica, anche se abbastanza re-
cente. Ho limpressioneche il tea-
tro di marionette in ltalia e rinato
col fenomeno dellAnimazione
degli anni '60 e '70, che é fatto da
gente che ha cominciato facen-
do animazione scolastica (e se-
-condo me & uno dei pregi e dei
difetti delle Compagnie italiane)...
Voglio dire che ho limpressione
che negli anni 60 ¢i si trovasse in
italia di fronte alla non esistenza
di una creazione contemporanea
di teatro di marionette, ma ad una
grande sopravvivenza di unatra-
dizione regionale e dialettale.

In Francia aveva invece conti-
nuato un fenomeno di tradizione
“colta”, che aveva avuto spunti,
agli inizi del secolo, allo “Chat
Noir”, il teatro d’'ombre di Parigi, o
anche attraverso 10 stesso Alfred
Jarry, o Vintervento dei surrealisti,
Quindi gia guesto significa che
anche dei gruppi italiani presti-
giosi e conosciuti all'Estero come
Le Briciole, il Gioco Vita, come...
ho Fimpressione che facciano
essenzialmente un tipo di teatro
per ragazzi € che it termine stesso
teatro d’animazione, teatro per
ragazzi, teatro di marionette... in
fondo siano termini abbastanza
intercambiabili... E vero che an-
che in Francia la maggior parte
delle compagnie continuano a fa-
re spettacoli per ragazzi, ma éan-
che vero che esistono un certo
nurmero di compagnie che fanno,

. se non esclusivamente, almeno

all'80% un lavoro per adulti.

D: Riprendiamo il discorso sui
luoghi ed il circuito.

R: Come ti dicevo, il tipo di circui-
to non é dunque esclusivamente
scolastico, ma anche un circuito
dei C.A.C. (Centre d'Action Cultu-

rels), delie Maisons dela Culture,
delle Maisons des Jeunes, ci so-
no piccole sale, piccoli comuni,
feste di paese; in generale biso-
gna sapere che le compagnie in
Francia girano molto meno di
quanto lo facciano le italiane: io
sono sempre allibito di sapere,
quando parlo con gli italiani,
guanti spettacoli fanno all'anno,
perché ho limpressione che mol-

ti gruppi fanno sui 100 spettacoli

all'anno. Per noi & una cosa allu-
cinante, pachissimi li fanno.

D. Come funziona il sistema di
sovvenzioni alle compagnie?

R. Innanzitutto non sono assoclu-
tamente legate al numero di re-
pliche, e 0 del resto non credo
che questo sia un sistema che
garantisce al Ministero o alle
compagnie un livello qualitativo.
Per guanto riguarda it Ministero,
esistono delle commissioni terri-
toriali (e ci st batte per far venire
questa gente a vedere gli spetta-
coli) che gestiscono una fetta de!-
la “torta” che viene da Parigi, e-
saminando domande di teatro,
musica, cinema, ecc., per le quali
le compagnie hanno presentato
un bilancio dell'anno passato e
un bilancio di previsione. Poi ci
song sovvenzioni regionali, di-
partimentali, talvolta comunali. in
pilt, da gualche tempo si sta dif-
fondendo un sistema di co-pro-
duzione per gli aliestimenti. Nel
nostro caso, per “UBU ROI" la

co-produzione ha coperto tutte

le spese di materiali, composi-
zione e registrazione di musiche
originali, il lavoro del costruttore
di marionette, Enrico Baj, ed un
salario per sei mesi. Ci sono an-
che Festivals che coproduceno,
Charleville ha coprodotto lo spet-

tacolo “Le Jardin Pétrifié"™ di
DARU-LESCOT, il FI1M.C.A. ha
co-prodotto l'ultimo spettacolo
di ARKETAL..

D. Parliamo della formazione
professionale in Francia. Dicevi
che non esiste nulla. Ci sono
eccezioni? .Esiste una doman-
da?

R. Ci sono tantissimi seminari,
workshops, stages, ma noi sen-
tiamo tantissimo la mancanza
proprio di una scuocla. Del resto,
guando si tratta di creare una
scucla, la domanda non pud
venire che da quelli che ne
hanno gia fatto il lorc mestiere.
£ difficile immaginare una mani-
festazione per le vie di Parigi
per domandare 'apertura di una
scuola di marionette. Pero, cosi
come il Ministero apre una
scuola diformazione per carto-
ni animati, che & immediata-
mente 'sommersa di domande
da tutto il paese, e non solo, noi
marionettisti professionisti pen-
siamo che se la stessa cosa
fosse fatta per e marionette, ci
sarebbe una domanda corri-
spondente; lo pensiamo sulla
base del tipo difrequenza che si
nota per certi tipi di seminari, sia
presso l'lnstitut che presso sin-
gole compagnie.

D. Se voi dov este dedicare il
prossimo numero di “MARION-
NETTES" al problema della pro-
fessione, dove andreste di piu a
“rompere”?

R. C'é talmente tanto da fare...
Quando mi trovo a riempire dei
questionari del Ministero, dove
mi si dice di mettere una crocet-
ta netla casella corrispondente
e non trovo la voce “marionetti-
sta”, m'arrabbio a morte... Quan-

do al Ministero, la stessa perso-
na si occupa del teatro di ma-
rionette e del teatro dilettantisti-
co, anche | ¢’ qualcosa che
non funziona; guando vado alla
mutua e dico che sono mario-
nettista e mi dicono: “quindi at-
tore", non trovo questo normale.
Direi che |a lotta & talmente su
tanti piani che tutto e prioritario...
D. Da quanta tu dici, é soprattut-
to una lotta al riconoscimento.
Esistono altre battaglie, come
quella di farsi pagare subito do-
po uno spettacolo?

A. No, questo problema da noi
non esiste. || problema € quetlo
della*non conoscenzal’, dapar-
te detla stampa, degli operatori
culturali in genere, della mario-
netta, del loro relativq disinte-
resse, e quindi della estrema dif-
ficolta per un gruppo di entrare
a far parte del circuito di diffu-

‘sione. Li si, esiste veramente un

problema: quando si riesce ad
ottenere un giornalista, quando
siriesce ad ottenere un direttore
di un centro culturale, vengono
senza avere nel loro bagaglio
nessun tipo di riferimento.

D. Per concludere, cosa pensi
della situazione de! teatro di
marionette in ltalia, della co-
scenza professionale, dell'aper-
tura di tanti Centri di documen-
tazione, trovi identith ¢ diffe-
renza?

R.LaFrancia & un paese centra-
lizzatore, quindi non & possibile
per noi ottenere dei soldi dalle
Istituzioni Locali per impiantare
un Centro; mi accorgo che effet-
tivamente in Halia ¢i sono un
sacco di “Centri”, di marionette,
diragazzi: ho I'impressione che
uno fa un Centro da una parte,

l'altro fa un Centro dall'altra, io
invito te, tu inviti me.. D'altra
parte, non vorrei fare un discor-
so di “qualita” degli spettacoli,
ma, avendo visto moite compa-
gnie italiane, ed avendo parte-
cipato a molti Festivais, ho I'im-
pressione che le compagnie ita-
liane siano “piu giovani” stori-
camente di quelle francesi. He
I'impressione che in Francia ¢i
sia piu professionalismo, pid
passato professionistico. Ho I'im-
pressione che il fatto di lavorare
per ragazzi, permetta a molta
gente che fa un lavoro appros- -
simativo, ditirare avanti e vivere,
Forse le leggi del mercato in
Francia sono piu rigide... ecco,
forse guesto problema delia
competitivita, dell'avere un mer-
cato piu ristretto, delf’avere me-
no possibilita di fare spettacolo.
E un capitalismo un po’ selvag-
gio, forse...

Ringraziamo Massimo Schuster

_ delia rivista “MARIONNETTES”

per I'intervista concessaci, augu-
randoci che essa possa servire
a stimolare il dibattito. Per chi
volesse abbonarsi alla rivista
francese, o semplicemente pren-
dere comntatto con essa, questo
& lindirizzo: UNIMA FRANCE,
86 r. N.D. des Champs 75006

PARIS. Tel: 4633.85.16 '




Rapporto sullo stato

defll’unione

Le risposte al questionario

di MARCO LOGLIO

Al dila di ogni previsione. Que-
sto € il primo dato sul numero
delle risposte al questionario in-
viato attraverso il bollettino di ot-
tobre. Hanno inviato la scheda
compilata ben 38 compagnie, un
segno che la nostra associazio-
ne e viva e risponde alle esigenze

-di un grosso numero di operatori
detl settore. Si tratta inoltre di un
interessante, appassionato e co-
me vedremo anche divertente
panorama del mondo della burat-
tineria, soprattutto di quelle com-
pagnie che fuori dal grosso giro,
sembrano essere le pil interes-
sate alla vita dell'associazione.
Le compagnie pits blasonate sem-
brano invece pil orientate a fre-
guentare ministeri e a gestirsi i
loro esclusivi spazi di rappresen-
tazione piuttosto che interessarsi
aHa vita associativa. Un guestio-
nario dunque dal quale emerge
non tanto la situazione generale
della burattineria italiana, guanto
quelio del popoio unimista cioé
di chi, al di la del numero o della
anzianita della tessera, crede nel-
I'utilita deit’associazione, si sente
parte integrante di essa e con es-
sa vuole mettere a fuoco i pro-
blemi del proprio lavoro.

Ma veniamo subito alla prima
osservazione implicita nella de-
nominazione e sede sociale della
compagnia. Ebbene abbiamo do-
vute ancora una volta constatare
che I'associazione vive quasi e-

sclusivamente nel nord e nel cen- .

tro ltalia. Dall'ltalia del nord (com-
presa Emilia Romagna) sono
giunti 18 questionari, dall'lalia
Centrale 17, dail'ltalia meridiona-
ie solo 1 questionario e tre dalle
Isole. Tutto cid & naturalmente u-
no specchio della associazione
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stessa e non una scarsa volonta
di partecipazione dei burattinai
del meridione. E un ulteriore se-
gnale dal quale bisogna trarre le
dovute iniziative per portare nel-
funima tanti amici burattinai che
ancora non ci Conoscono o per i
quali nulla & stato fatto.
Veniamo ora alla prima vera
domanda che consisteva nel co-
noscere |o statuto delle compa-
gnie. Ebbene gia da gueste ri-
sposte si potrebbe avere una i-
dea dellaincredibite vacuita e ca-
renza della legislazione per quan-
to riguarda le associazioni artisti-
che e teatrali; ma andiamo con
ordine. Le forme di societa pil
comuni sono fe societa di fatto e
le cooperative (6 compagnie cia-
scuna) seguono le associazioni

(4), quindi le ditte individuali e le -

societa in nome collettivo (3) poi
le cooperative a responsabilita
limitata, le compagnie capoco-
micali, i iberi professionisti, le as-
sociazioni culturali, i gruppi fami-
liari, le Societa in accomandita
semplice, i dipendenti comunali
ed infine 4 compagnie che non
hanno voluto o non hanno sapu-
to definirsi. Ogni commento a
questi dati & superfluo, varrebbe
comunque la pena di porre al-
Fordine del giormo delle nostre
prossime assemblee una discus-
sione con esperti sulle forme pit
efficaci di costituzione di societa
per le compagnie teatrali.
Passiamo ora alla data di costi-
tuzione. Dai dati raccolti sembra
invertirsi una usanza fino a qual-
che anno fa in gran voga e cioé
quella di far risalire alle antiche
generazioni i propri esodi teatrali.
Ora, come le signore, latendenza
@ a ringiovanirsi: solo 8 compa-

gnie dichiarano di essersi costi-
tuite prima del 1970 (per la com-
pagnia piu antica risulta esser
quella fondata da Maria Signorel-
li nel 1947). 1l gruppo storico del
nuovo teatro di figura e cioé le
compagnie sorte neglianni 70 ha
costituito il gruppo principale
mentre le compagnie di recente
formazione (dopo il 1980) sono
risuttate essere quasi il 40% con
parecchi casi di recentissima co-
struzione. Un segno evidente di
quanto questa professione, lungi
dal'essere in crisi, dia ancora di
stimolo ed interesse come sboc-
co professionale per le nuove
generazioni.

Per chi pensa poi ai burattinat
come ad una allegra banda di

mattacchioni propensi ad ogni .

genere di esperienza e magari
transfughi da ogni quarto del
mondo delto spettacolo, una de-
lusione viene dalia risposta alla
successiva domanda sulle varia-
zioni di statuto. Ebbene nella
stragrande maggioranza dei casi
lo statuto non e variato ed il grup-
po, pur con gualche possibile
singola defezione, ha proseguito
ia sua attivita con caparbia rego-
larita. Se variazione vi e stata, es-
sa & dovuta nella quasi totalita dei
casi al passaggio da forme prov-
visorie di associazione a costitu-
zione di societa o cooperative di
tipo professionistico. Non siamo
dungue assimilabili ai gruppi rock
che cambiano formazione ad o-
gni disco o agli operai di Angelli

specialisti della mobilita sul la-.

voro,

Ur'altra interessante indicazio-
ne viene dalla successiva do-
manda che richiedeva se le
compagnie fossero iscritte ad al-

tre associazioni. Dalle risposte
risulta che solo I'Unima si pud
realmente fregiare di una rap-
presentanza del mondo deltea-
tro di figura.

Se infaiti logicamente tutte ie
compagnie che hanno risposto
sono iscritte all’'unima (tranne il
caso di un amico di Torino che
ci ha fatto pervenire la scheda
per guantp non ancora iscritto),
per quanto riguarda le altre as-
sociazioni solo 8risultano iscrit-
te all’Arci, 2 a marionetie e tera-
pia, una all'associazione nazio-
nale delle cooperative culturali
e una alla FITA. Un discorso a
parte merita I'astra. Solo 4 com-
pagnie aderenti a guesta impor-
tante associazione hanno ri-
sposto al questionario. Sappia-
mo bene che le compagnie di
teatro di figura presenti nell’A-
STRA sonc molte di pit sepplire
taivolta “con dolore” (come ri-
caviamo da una scheda) ma e-
videntemente queste compa-
gnie non hanno interesse alla
vita della nostra associazione
snobbando un'iniziativa tenden-
te a censire I'esistente per dare
maggiore forza contrattuale a
tutta la categoria. Si segna in
guesto modo di fatte un distac-
co tra un gruppo privilegiato e
tanti aitri lavoratori impegnati
quotidianamente in questo diffi-
cite ramo dello spettacolo. Un
dato che ci fa riflettere e che
mette anche in maggior luce
I'adesione di guelle compagnie
che hanno deciso di collabora-
re alla nostra rivista,

Ma proseguiamo la nostra a-
nalisi. La domanda successiva
riguardava ia posizione profes-
sionaledelle compagnie. Ebbe-

ne la netta maggioranza ha di-
chiarato di essere professicni-
sta, seguono i semoprofessio-
nisti con 7 compagnie e quindi
gli amatori con un solo gruppo.
Per guanto la mia personale
conoscenza delle compagnie
sia tutt'altro che completa mi
sembra che i dati risultino,un
po’ troppo indulgenti verso la
considerazione del proprio im-
pegno professionale. La ten-
denza a presentarsi come pro-
fessionista ¢ il biglietto da visita
al guale i burattinai deglianni 80
tengono di pili mentre la glorio-
sa categoria degli amatori va
lentamentie scomparendo, o me-
glio trova piu adatta alla propria
realta la etichetta di semipro-
fessionista. Al diladelle impres-
sioni personali rimane perd it
dato di uno sforzo di tutte le
compagnie verso una regoia-
rizzazione della loro posizione,
della ricerca di una continuita
nella produzione e di un defini-
tivo lavoro a tempo pieno in
questa difficile arte.

Il numero dei componenti del-
le compagnie & un po’ come
gquanto si leggeva nelle locan-
dine dei ‘burattinai del secolo
scorse: spettacolo adatto per
bambini dagli uno ai novant'an-
ni. E presente infatti il buratli-
naio solista {4 compagnie), la
piccola compagnia fino a tre e-
lementi {16) per passare alle
medie compagnie da 3a 10 e-
lementi per finire con le grandi
tra cui spicca I'ART EQUIPE 66
con ben 60 componenti. In pre-
valenza pero le compagnie che
hanno risposto al questionario
sono formate da un piccolo nu-
mero di persone ed in particola-
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retre, il numero perfetto, & quel-
lo che ricorre pit di frequente
tanto da definirsi come compa-
gnia tipo. Se non possiamo
dungue parlare di una moltitu-
dine di burattinai possiamo pero
anche dire che non siamo soli.
Sommando i vari componenti
degli organici artistici forniti dai
questionari risuitano un numero
totale di 176 addetti, per quanto
riguarda l'organico amministra-
tivo il totale & di 25 addetti men-
tre i coliaboratori esterni.sono 59.
Questi dati ¢i portano ad affer-
mare con una buona precisione
che il totale complessivo degli
operatori di teatro di figura in
ltalia supera il migtiaio di addet-
ti. Analizzando poi le singole
componenti di questo dato com-
plessivo emerge la scarsa pro-
pensicne dei burattinai ad inte-
ressarsi all'interno della com-
pagnia di problemi amministra-
tivi e di contrappunto Falto nu-
mera di collaboratori esterni

"che fanno da cerchio al nucleo

artistico. Per quanto riguarda
poi ka presenza di un organizza-
tore all'interno della compagnia
sipuo affermarg,chein basealle
risposte ricevute,non & un ruolo
ancora pienamente riconosciu-
to. Solo 12 compagnie hanno un
organizzatore mentre la mag-
gioranza non ne sente per il
momento la necessita. Per talu-
ni ancora non esiste un orga-
nizzatore interno e fisso ma un
corrispondente per determinate
zone. Se dunque tra i nostri let-
tori vi & quaiche organizzatore il
consiglio &: fatevi sotto, anche
se non sara faciie introdurvi in
un mondo restio a delegare ad
altri la gestione della propria




immagine.

Parliamo ora di repertorio. Le
risposte ai questionari indicano
che |a totalita delle compagnie
indirizza il proprio lavoro al
pubblico dei ragazzi e al pub-
biico misto. Solo 12 compagnie
hanno dichiarato di avere in re-
pertorio uno spettacolo per a-
dulti mentre I'unica compagnia
cheindirizza il proprio lavoro.e-
sclusivamente verso la produ-
zione televisiva & la gia citata
ART EQUIPE 66. Ancora una
volta vengono smentiti quanti ci
ritengono transfughi dal teatro
maggiore e adattati alla belle e
meglio ai teairo ragazzi ma
sempre con la segreta speranza
(e il copione nel cassetto) di po-
tere calcare un giorno la scena
del vero teatro con uno spetta-
colo esclusivamente destinato
ad un pubblico di adulti,

Diamo ora un’occhiata ai luo-
ghi di rappresentazione. Dalle
schede pervenute si rileva che
le scucle sono il nostro piu ac-
creditato palcoscenico {40% cir-
ca) seguono le piazze col 30%
circa. Per i teatri & confortante
notare che ben 8 compagnie
hanno dichiarato essere questo
il loro piu frequentato {uego di
rappresentazione e ci¢ ci fa
comprendere come un buon
spettacolo per ragazzi possa u-
gualmente calpestare le grandi
scene. Infine, nota dolente la te-
levisione, uno strumento che
distribuisce ingenti quantita di
denaro agli artisti che vi lavora-
no, ahime é quasi del tutto as-
sente dai luoghi di frequenta-
zione professionale. Solo 6 com-
pagnie vi hanno messo piede
con utili percentuali sul reddito
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complessivo assai modesti.

Se dunque le scuole sono il
luogo di rappresentazione pil
diffuso non ci dobbiamo stupire
che le compagnie che hanno ri-
sposto al questionario lavorino
prevalentemente sul foro territo-
rio (con percentuali altissime) e
solo raramente nel resto d'ltalia
o all’estero. Solo 12 compagnie
dichiarano di essere 'di giro' e di
compiere anche turnee all'este-
ro soprattuttc da quando i bor-
derd esteri sono validi per la ri-
chiesta di finanziamenti al mini-
stero dello spettacolo.

E veniamo alla domanda suc-
cessiva concernpente la copro-
duzione di spettacoli. Ancora u-
na volta la mentalith autarchica
del burattinaio (o la difficolta a
trovare patners interessat) e-
merge con évidenza. La mag-
gioranza deile compagnie (60%)
dichiara di non avere spettacoli
in coproduzione. Gli sponsor
pubblicirisultano essere 8, men-
tre i mecenati privati assomma-
no ad un iotale di 7 slementi e
rappresentanc cosi un interes-
sante forza emergente con cui
fare i conti nel prossimo futuro.
Per quanto riguarda gli spazi di
lavoro, esistono ancora parec-
chie difficolta rispetto all’ottima-
le. Selo 5 compagnie dispongo-
no di un proprioteatrodicuiuna
{Compagnia Albert Bagno) perd
‘soltanto nella testa’. Altre 15 ne
usufruiscono nel momento del
bisogno. Proliferano invece |
centri di documentazione: che
per quanto di recente costitu-
zione assommano gia a ben 11
unita operanti.

Per quanto riguarda le inizia-
tive prese al di fuori def ramo

spettacolo spiccano al primo
posto le pubblicazioni con 6 ca-
si, quindi Porganizzazione di
rassegne(5) e di mostre {4) con-
vegni e festival. Singolare & una
iniziativa della ormai citatissima
ART EQUIPE 66 che si dedica
ad una operazione denominata
"produzione islam”.

Riuscite ad avere momenti di
ricerca fuori dall’allestimento?
A guesta domanda solo 4 com-
pagnie hanno risposto negati-
vamente, tutte |le altre si dedica-
no ad altre aftivita con le guali
integrano le proprie entrate. Va-
le la pena di soffermarci un
momento su queste altre attivita
in cui esplode la fantasia del bu-
rattinaio & che possono darci
anche qualche suggerimento e
qualche idea in piG. Abbiamo
detto dei laboratori e seminari
che occupano Il compagnie,
seguono fe attivita di ricerca sul
mondo dei burattini (5 compa-
gnie) poi la lettura di fiabe, or-
ganizzazione di Carnevaii e fe-
ste, Cinectub (2), poesie murali,
sfilate di- moda, arte e terapia,
mostre, aquilonate, animazicone
del libro, parate, cotlaborazione
con altri gruppi, consulenze in
ospedali psichiatrici. In che mi-
sura queste attivita sono addirit-
tura prevalenti sui ricavi prove-
nienti dagli spettacoli? E presto
detto: solo 7 compagnie hanno
entrate maggiori dalle attivita
non spettacolari, in altri 5 casi i
proventi si pareggiano, nel resto
delle compagnie la rappresen-
tazione di spettacoli @ ancora a
fondamento dei capitoli di entra-
ta con percentuali spesso nette.
L'incidenza delta pubblicita nel
bilancio risulta mediamente del

10% con ampie escursioni da
compagnia a compagnia (mi-
nimo 1% massimo 40%). E visto
che siamo entrati in tema finan-
ziario conciudiamo ricordando
che mediamente i costi di alle-
stimento incidono nella misura
del 30% anche gui con vaste e-
scursioni {minimo 10% massi-
mo 80%;).

Dopo questa rapida occhiata
alle voci di spesa veniamo ai fi-
nanziamenti.

La maggior parte delle com-
pagnie (50%) non ne riceve {ma-
li chiede?); per il resto comuni
{5) regioni (5) e qualche provin-
cia distribuiscono ai questuanti
somme non ingenti. || maggior
ente finanziatore rimane il mini-
stero dello spettacolo che elar-
gisce a 10 compagnie negii ar-
ticoli 11,12,16 della circolare
ministeriale preposta.

L'ultima domanda sul que-
stionario riguarda di formazione
professionale delle compagnie.
Al primo posto stanno gli auto-
didatti con Il compagnie seguo-
no in 7 casi le scuocle di cultura
drammatica, poi fa frequenta-
zione di seminari e corsi (8), le
scuole d’arte e la formazione a
bottega o in famiglia specie nel
caso dei tradizionali.

A questo puntoil guestionario
poneva altre domande a cui ri-
spondere per esteso. Riportia-
mo qui di seguito alcune delle
lettere giunte che ci sembrano
tra le piu significative. Possiamo
comungque anticipare che in li-
nea generale, le riflessioni insi-
stono sulla precarieta dellacon-
dizione professionale, sulla dif-
ficolth dei rapportt con enti
pubblici e privati; per quanto ri-

guarda i festival si auspica una
maggiore apertura a tuttii grup-
pi che intendono parteciparviri-
tenendo che questi siano i mo-
menti di incontro e di scambio
piu proficui. Infine i rapporti con
la critica vengono giudicati in-
esistenti 0, per taluni ottimisti,
da consolidare.

Ringraziamo ancora una vol-
ta tutti quanti hanno cotlaborato
a questa iniziativa e ricordiamo
che la redazione sara lieta di
ricevere altri  questionart an-
che ‘fuori tempo massimo’.
Hanno risposto al questionario:
Maria Signorelli
Teatro del setaccio
Teatro stabile ragazzi
Coop. ART EQUIPE 66
Teatro dei pupi siciliani dei F Il
Pasqualine
Banda Pupazzi
Compagnia della fragola
Teatro Laboratorio delle fiabe
Granteatrino
La mongoliiera
GRAUCO-teatro ragazzi
Laboratorio del mago
Coop. LA BARACCA
Il teatro vagante
Annuncio deila buona novella
Le matou noir
Coop. Teatrolaboratorio di Bre-
scia
Teatro del barattolo
‘Tindipic' teatro ingenuo di pic-
colo cerveo
Manomagia
Il melarancio
ugo strpini ugo (cpera dei fan-
toccini)

Pupi di stac

Ass. Teatrale Finzioni

L'uovo gran compagnia di attori
pupazzi mimi e burattini

Albert bagno

Teatro |a bottega fantastica
Teatrino dell'es

La baracca di monza

Le marionette giccattolo
Mangiafuoco di Roma
Teatro dei burattini di Varese

Marianc Dolci

EMMEGIEFFE burattini ‘ia ca-
lesita’

Centro di ricerca sul teatro di
figure

Compagnia teatrale Erio’s
“Crear e bello” teatro di burattini
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La nostra compagnia é in lta-
lia da due anni-peré abbiamo
conosciuto tante compagnie in
diversifestival in ltalia e all'este-
ro. Non possiamorispondere a
tutte le domande poiché in certi
casi non ho nessuna cono-
scenza dellargomento.

La condizione professionale
del burattinaio non & quella che
sembra essere; voglio dire con
questo che sentiamo tantissimo
parlare deile difficolta diviveree
di produrre, secondo me invece
la situazione potrebbe essere
anche chiamata “facile”. Basta
guardare la quantita incredibile
di teatri che vannoin giro aven-
dere spettacoli di tutte le qualita
immaginabili; se la situazione
fosse cosi difficile, cid non ac-
cadrebbe.

Esistono senz'altro tantissime
difficolta per i professionisti le-
gate al fatto che troppi teatri si
definiscono professionisti sen-
za esserlo. Questo stato di cose
purtroppo esiste perché sono
tanti i burattinai che non hanno
senso di autocritica e nessuna
formazione.

Quiin italia, come in tanti altri
paesi, tutti possono diventare
marionettisti d'un giorno all'ai-
tro senza avere la minima idea
di guello che & necessario per
tavorare nel campo del teatro. In
un certo senso questa assenza
di controlli pud essere una buo-
na cosa perché ci sono anche
persone che senza avere la mi-
nima formazione hanno “talen-
to” e notevoli possibilita.

Ma questa non é la norma.
Possiamo dire che per la gran
parte delle persone e necessa-
rio imparare la tecnica teatrale
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da un gruppo, da un teatro o
comunque da professionisti.

Purtroppo non ci sono solu-
zioni dirette e per me & impen-
sabile affidare a un gruppo di
persone ladecisione sulchiéo
non & un professionista perché
saremmo sempre di fronte atla
domanda; Chi sceglie e con
quale criterio?

L'unico sistema é quello difar
conoscere i'arte delle marionet-
te attraverso la qualita e di in-
formare le scucle e gli inse-
gnanti in modo che questi siano
molto pit selettivi nelle loro
scelte di spettacoli. Allo stesso
modo le diverse compagnie do-
vrebbero essere anch'esse pil
“professioniste” e non presen-
tare degli spettacoli a tutti i costi
solo per prendere soldi anche
se non esistono condizioni fa-
vorevoli alla presentazione de-
gli stessi, per esempio: presen-
tare uno speftacolo di teatro
d'ombre in unlocale poco oscu-
rabile, oppure presentare uno
spettacolo su uno palco troppo
lontanc o troppo alto, insomma
curarsi delle condizioni offerte
alle compagnie. Uno spettacolo
che va bene per 100 bambini
non pud andare bene per 250,
ed e inutile riempire una sala
con 150 persone insoddisfatte,

Ho sempre pensato che i fe-
stival erano un punto d'incontro
e di scambio molto utite per con-
frontarsi con altri teatri e scam-
biare opiniont. Purtroppo sem-
bra che i festival si stiano uni-
formando, infatti si ritrovano
sempre gli stessi teatri, non so
perche questa situazione esiste
perd é proprio cosi. Posso dare
un esempio che ci riguar-

da;l'anno scorso abbiamo scrit-
to parecchie volte all'crganiz-
zazione del festival di Cervia per
avere informazioni (in tutio 4
volte: 6 mesi prima, poi 3 mesi
prima, poi 1 mese prima e final-
mente 3 settimane prima dell'i-
nizio del festival senza contare
le volte che abbiamo telefona-
ta). Solo 10 giorni prima del fe-
stival abbiamo ricevuto un ci-
clostilato che pubblicizzava il
festival stesso ma non rispon-
deva a nessuna delle nostre
domande (era del resto troppo
tardi).

Se ho segnalato questo fatto

non & per rimproverare |'orga- -

nizzazione, anche se lo merite-
rebbe, ma sopratutto per chie-
dere: Se € successo a noi, a
guanti ahltri sara successo? Ci
credo allora che si trovano
sempre gli stessi teatri ai festi-
val. Questo & per me un bel pro-
blema, la mancanza di comuni-
cazione tra i teatri e le diverse
organizzazioni.

lo sono il primo a dire che é
meglic vedere uno spettacolo
prima di comprarlo, perd nello
stesso momento non € possibile
far conoscere i proprio lavoro
se nessuno si preoccupa di ri-
spondere alle domande nédala
possibilita di presentarlo.

Per fultimo punto, devo dire
che in ltalia non abbiamo avuto
fino adesso nessun contatto
con i critici.

Tanti saluti,

Alain Boisvert
LE MATOU NOIR

I disegno di copertina é stato gentilmente fornito dalfo “Studio Arte
Equipe 66" diretto da Gianpistone e realizzalo in occasione di una piccola
pubblicazione sul laboratorio allestito nel 1985 su “animare marionette”.

Sono opera dei partecipanti alto stages: Susanna Gianpistone, Fabrizio
Fiori, Maristella Barachini, Francesco Amadio, Fabio Lupini, Danilo Brogfio
Montani.

Linserto centrale é opera di Cesare Felici.

Nei riquadri riproduzioni di Francobolii del centro mondiale Unima.




