


Una proposta

ed un’esperienza

di Video-Teatro

Cz' permettiamo di sottoporre all’attenzione di tutti
voi una riflessione sulla nostra esperienza, nata fra
Cremona e Piacenza nell’estate del 2010. 1l preludio,
per la verita, fu soprattutto ‘milanese’, poiché quattro

di noi provenivano appunto da una precedente vicenda
teatrale in quel di Milano: qualcuno da molti anni,
qualcun altro da tempi piu recenti. Come per tutte

le cose umane, ad un certo punto scatto quell’interruttore
che ti costringe a cercare altrove una nuova luce;

ed il primo impulso verso nuovi lidi, pressoché casuale,
Ju Uincontro con un vecchio amico che si dilettava di
riprese audio-video, e che poteva raccogliere attorno

a s¢ una piccola ma funzionale troupe cinematografica.
L'idea di unire le diverse ‘competenze’ - allora

ne parlavamo ancora in questi termini! - fu un
corollario quasi immediato; nacque cosi il QU.EM.
QUINTELEMENTO con [’0biettivo di realizzare
cortometraggi di video-teatro (il primo costruito
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QU.EM.
quintelemento

su quattro sonetti di William Shakespeare).

Ma, come spiegheremo meglio nelle prossime pagine,
le cose cambiarono ben presto; giorno dopo giorno
abbiamo scoperto quanto labili fossero le architetture
mentali che ci eravamo dati... e quanto la continua
evoluzione di questo strano «quintelemento» ci abbia
destrutturato e ricomposto. .. nonostante noi.

Per raccontare un po’ della nostra esperienza, ci ¢
sembrato opportuno suddividere questa presentazione

in due parti. E necessario, infatti, cominciare con un
sintetico inquadramento storico del suggestivo percorso

del video-teatro; lo faremo con una particolare attenzione
alle vicende italiane, utilizzando un breve sunto di un
pin ampio saggio reperibile nel nostro sito (www.quem.
it). Sara quindi nella seconda parte che parleremo
specificamente del nostro lavoro, con U'avvertenza che i
nostri cortometraggi sono visionabili nel canale di Youtube
http://www.youtube.com/user/QUEMquintelemento.
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PARTE PRIMA

BREVE PREMESSA STORICO-ARTISTICA

Quando si ragiona di video-teatro, inevitabilmente
si entra nell’agone del millenario rapporto di amore-
odio fra il teatro e la tecnologia, fonte di inesauri-
bili polemiche, entusiasmi, denigrazioni e proclami
fra intere generazioni di artisti, critici e pubblico (in
senso lato). Purtroppo, quasi sempre questo ‘entrare’
puo esser solo a gamba tesa, poiché, fuor di metafora,
I’argomento & spinoso, delicato e per certi versi irri-
solto. Ci sembra giusto preavvisare, pertanto, che la
nostra opinione & schierata dalla parte di chi guarda
con occhio benevolo all’integrazione fra il teatro e la
tecnologia, che peraltro, oggi come oggi, significa an-
che interazioni multimediali, tecniche digitali, realta
virtuale, web theatre; ma altrettanto chiaramente, di-
ciamo che non vogliamo certo nascondere le nostre
perplessita per talune esasperazioni, francamente
fuori misura. Soprattutto, deve essere chiaro, che e
lungi da noi ogni visione manichea del tipo «teatro
tradizionale/passato> e «teatro multimediale/futuro»: con
I'avvertenza, pero, che respingiamo anche I'opposta
fazione di chi pontifica su «teatro tradizionale/vero> e
«teatro multimediale/falso».

Non si tratta di nascondersi in una comoda posizio-
ne di mezzo, ma di ricordare come non faccia parte
dello statuto del teatro tracciare discriminanti confini
fra cio che rientrerebbe in un presunto «diritto di citta-
dinanza» dello spazio scenico e cio che invece ‘merite-
rebbe di esserne tenuto accuratamente fuori.

Il fatto & che prima il cinema e la televisione, poi il
computer e la rete informatica, oggi la realta virtuale
e l'interazione multimediale, hanno inevitabilmen-
te inciso anche sulla piu antica modalita espressiva
dell’essere umano; con la conseguenza che, in modo
del tutto naturale, qualcuno ha accolto con entusia-
smo la sfida del nuovo, mentre altri si sono opposti
allo ‘snaturamento’ della nobile tradizione del teatro.
E successo molte altre volte anche nei secoli passati,
quando innovazioni che allora apparivano estreme
crearono lo stesso problema: solo per fare qualche
esempio, i periaktoi (gia) del teatro greco, le quinte
serliane e quelle piatte del Rinascimento, le nuo-
ve tecniche di illuminazione di fine Ottocento, gli
impianti di amplificazione sonora. Nulla di strano,
insomma: in fondo “oggi, ancora una volta, il nodo cen-
trale ¢ il rapporto del teatro con la modernita” (Oliviero
Ponte di Pino, 2011).

I1 punto nevralgico della questione sta nel fatto che,
ad un certo momento, le innovazioni tecnologiche
non sono piu state concepite come semplici ausili
e/o supporti all’opera artistica; o meglio, questo e
solo un aspetto del problema, una fase storica ini-
ziale o al limite una scelta, nel senso della decisione
cosciente (ed arbitraria come altre) di tracciare una
linea di separazione pit o meno netta. In realta, le
avanguardie sono andate oltre la semplice funzione
strumentale della fotografia e del cinema, per tra-
sformarle da mezzo di registrazione visiva della real-
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ta in vero e proprio linguaggio artistico. In altri termi-
ni, il focus si & spostato dalla tecnica all’arte, da una
(presunta) neutralita descrittiva alla creativita, dalla
riproduzione alla manipolazione.

Infatti, arrivati alle estreme conseguenze con il «cyber-
teatro», che utilizza tutte le potenzialita della rete, “i/
racconto diventa una tecno-narrazione i cui materiali vengo-
no traslocati da un linguaggio a un altro; ¢ un teatro digitale
che espande il concetto di presenza alle nuove possibilita di
performance globale telematica e di «tele-azione» a distan-
za” (Anna Maria Monteverdi, 2011) e, determinando
un’interazione tra lo spazio scenico ed il pubblico,
crea le premesse per un rinnovato coinvolgimento
collettivo nell’opera teatrale, in un’ottica di relazione,
partecipazione e socialita.

In questo modo, peraltro, il teatro torna alla sua con-
notazione classica di evento unico ed irripetibile, repli-
cabile ogni volta in modo diverso. Strutturalmente
opposte sono la fotografia, il cinema e la televisione,
in quanto esse esprimono la loro natura proprio nel
catturare una volta per tutte un singolo evento: lo
registrano per poi riprodurlo cosi com’é(ra).

In effetti, i primi lavori video-teatrali scontavano
questa contraddizione e questa ambiguita, pur nel-
la fecondita dei risultati ottenuti; ma avvento delle
nuove tecnologie multimediali ed interattive ha rotto
il diaframma tra 'opera teatrale e la sua riproduzio-
ne tecnica, restituendo all’evento la sua irripetibile
immediatezza. In altri termini, le pitt avanzate iper-
tecnologie della modernita hanno recuperato la pia
antica tradizione del teatro: un paradosso sul quale
sarebbe il caso di riflettere.

Ma comunque sia, un dato di fatto incontroverti-
bile & che era ed & ben chiaro a tutti — sostenitori
o detrattori — che il video-teatro non era, e non &,
una questione di cornice o di sfondo, ma di sostan-
za. Scrivere e lavorare per uno spettacolo di teatro
o di video-teatro, non é la stessa cosa, perché le dif-
ferenze non sono marginali. La preparazione di una
messinscena che si avvale sia di fondali teatrali sia
di teleschermi, richiede competenze e creativita di
altro genere, rispetto al teatro tradizionale (diverse e
non migliori/peggiori, lo ripetiamo a scanso di equi-
voci): perché ovviamente non si tratta solo di mettere
insieme le due cose, ma di integrarle, per quanto pos-
sibile.

Si, per quanto possibile: perché a volte lo schermo non
interagisce con il palcoscenico, a volte I'attore in sce-
na non dialoga con lattore in video, per una preci-
sa scelta artistica o magari non per sua volonta. Le
potenzialita multimediali possono essere interattive
o conflittuali: la fascinazione non & mai esente dal
rischio. La grande sfida & quella di una estensione o
disgregazione del fattore spazio (oltre il palco, fuori
dallo schermo), del superamento o dell'implosione
del fattore fempo (il finito-infinito della scena e del
video); in definitiva, o si esalta o si annichilisce la
proiezione materiale-immateriale della vivida plasti-
cita della figura stessa dell’attore, prigioniero ma an-
che padrone dei confini del palco/scenico, libero ma



anche oppresso dalla vastita architettonica del mez-
zo tele/visivo — oggi informatico, digitale, virtuale e
quant’altro.

Lelemento chiave, del resto, & lo «sguardo» dello
spettatore, o meglio ancora V’atto del guardare (che &
Ietimo di base della parola greca «featro»). Allo stesso
modo, di fronte a colui che assiste a una rappresenta-
zione — teatrale o digitale che sia — ¢’ colui che crea
I'evento da rappresentare: dove, pero, “«meltere in sce-
na» ¢ in realta un «mettere allo sguardo», organizzare
uno spazio percettivo che isoli e sposti lo sguardo ordinario
in uno sguardo visionario, di meraviglia e di interrogazione,
perché la finzione teatrale ¢ appunto «dare a vedere quello
che non ¢’»” (Andrea Balzola e Franco Prono, 1994).
La logica non cambia, se al palcoscenico fisico si so-
stituisce uno scenario virtuale.

La multimedialita, insomma, & uno strumento che
espone ed espande ’evento teatrale, che si é fatto cifra
della modernita contemporanea e che ha cambiato
radicalmente il mondo della drammaturgia: non un
evento episodico ma un punto qualificante, con il
quale ci si deve necessariamente confrontare (even-
tualmente, ed ovviamente, anche in negativo).

In tal senso, tutto il Novecento & stato attraversato da
una temperie culturale che ha intrecciato le strade
delle avanguardie teatrali, del cinema indipendente
e degli innumerevoli rivoli della cosiddetta «video-
arte». Del resto il video-teatro, inteso genericamente
come la contaminazione fra la tradizione teatrale e le
innovazioni tecnologiche, si inserisce nell’ampio al-
veo dei tentativi di sintesi e di sublimazione delle arti
in un grande ideale omnicomprensivo, che ha avuto
il suo piu illustre progenitore nell’ «opera d’arte totale»
di Richard Wagner.

Dopo di lui, c¢’e solo I'imbarazzo della scelta, ma con
alcuni architravi fondamentali: “la «totalita espressi-
va» del nuovo teatro di Gordon Craig; la sintesi organica e
corporea di «arti dello spazio» e di «arti del tempo» secondo
Adolphe Appia; la composizione scenica astratta di suono,
parola e colore di Wassily Kandinskij; il «teatro sintetico»
Suturista; la rappresentazione «simultanea sinottica e sina-

custica» del teatro della totalita della Bauhaus; la «simbiosi
impressionista dei linguaggi» della multiscena tecnologica
di Josef Svoboda; Uinterdisciplinarita degli «<happening» e
di «Fluxus»” (Anna Maria Monteverdi, 2011) e natu-
ralmente il «teatro immagine», con al vertice il regi-
sta americano Robert Wilson.

IL VIDEO-TEATRO IN ITALIA

Di solito gli studiosi attribuiscono al regista Virginio
Puecher il primo esperimento video-teatrale del
nostro Paese, o quantomeno il piu significativo fra
i primissimi tentativi: era il 1967, la rappresentazio-
ne si svolse al Piccolo Teatro di Milano e si trattava
de “L’istruttoria”, opera celeberrima di Peter Weiss.
Tutt’attorno al pubblico furono piazzati quattro gran-
di schermi, per proiettare sia riprese dal vivo sia fil-
mati gia pronti. Lesito fu controverso, e per qualche
tempo di operazioni simili non se ne videro piu, an-
che a causa della chiusura a riccio di gran parte del
mondo del teatro, poco propenso a compromessi con
ibridi strumenti cine-televisivi.

Fu solo negli anni Settanta che si sviluppo un’in-
tensa attivita di sperimentazione — soprattutto negli
ambienti della cosiddetta Postavanguardia — che ben
presto sfocio in un’estesa interazione con altre forme
artistiche, culturali e socio-politiche. Tra gli even-
ti che accompagnarono il ‘movimento’, si possono
ricordare, almeno, la rassegna di Salerno del 1976,
organizzata dal critico Giuseppe Bartolucci; quella
di Narni, il POW - Progetto Opera Video-Videoteatro,
promossa nel 1984 da Carlo Infante (e poi trasfor-
matasi in Scenari dell’Immateriale); e 'anno dopo la
prima edizione del Festival Riccione T1v.

Per tracciare una ricostruzione minimamente orga-
nica dell'interazione fra teatro e video, & giocoforza
ricorrere ad una segmentazione storico-tipologica,
individuando i quattro grandi tronconi che sono di-
venuti quasi canonici negli studi e nelle valutazioni
degli studiosi (in questa sede, secondo la termino-
logia adottata da Andrea Balzola e Franco Prono,
1994).




[1] La forma piu semplice ed immediata di video-teatro &
la «TRASCRIZIONE», vale a dire la ripresa di uno spettaco-
lo teatrale con una telecamera fissa, in modo frontale. Si
tratta di nulla piti che una registrazione, che vuole sem-
plicemente documentare un’opera e presentarla ad un
pubblico pit vasto. Un passo in avanti & I'utilizzo di pia
telecamere, che permettono di realizzare i primi piani o
le riprese da altre angolature; in tal caso 'operazione del
montaggio presuppone I'intervento di un regista televisi-
vo, anche se nelle fasi piu elementari il suo lavoro rima-
ne sostanzialmente confinato in un ambito piu tecnico
che non propriamente artistico.

Il punto di cesura é rappresentato dal cosiddetto adatta-
mento televisivo, cioé la realizzazione ex novo, in studio, di
uno spettacolo teatrale. In questo caso & ovviamente ne-
cessario il ricorso a un regista teatrale (0 quantomeno alla
sua supervisione) il quale, peraltro, deve mettere in gioco
la propria creativita in modo inedito, dovendo integrare
le esigenze, inevitabilmente diverse, della rappresenta-
zione teatrale e della trasmissione in video. A cimentarsi
in questa difficile sfida sono stati alcuni dei pit grandi
nomi del teatro italiano, a partire, nel 1961, da Eduardo
De Filippo.

Tra gli altri personaggi in vario modo coinvolti nella
stagione del fele-teatro (esauritasi nei primi anni Ottanta)
spiccano Luigi Squarzina, Giorgio Strehler, Carlo
Quartucci, Carmelo Bene e Luca Ronconi. Le loro
innovazioni hanno agito in profondita, ad esempio nel-
la tecnica dei primi piani, dell’effettistica del croma-key e
dell’audio (in un periodo in cui i microfoni erano ancora
tabu per il teatro), dell’utilizzo diverso delle musiche, al
di 1a del semplice ruolo di colonna sonora da ‘accompa-
gnamento’.

[2] La seconda modalita, definita dai due autori sopra-
citati «SINTESI», nasce proprio all'indomani dell’esau-
rimento della produzione teatrale in RarL In origine si
trattava di brevi filmati promozionali, sullo stile dei frai-
ler cinematografici e dei videoclip musicali (si ricordi che
Mr1v nasce nel 1981), adattabili sia alle inserzioni pubbli-
citarie in TV, sia alla fase preparatoria dei festival teatra-
li. Ma in breve tempo, la loro natura cambia, si evolve,
assume una vita propria, aprendo il campo a sperimenta-
zioni audiovisive sempre pitt complesse ed elaborate; da
semplice assemblaggio di spezzoni di riprese in teatro,
si trasformano in atti creativi autonomi, dove la ricerca
delle immagini, lo scorrere incalzante della musica, la
dimensione pittorica ed onirica della presenza scenica,
spesso ne ridefiniscono — e ne stravolgono - il significato
originale.

Alcune di queste sintesi creano addirittura le premesse
per rielaborare lo spettacolo che in teoria avrebbero solo
dovuto descrivere e promuovere; altre forniscono 'oc-
casione per progetti televisivi di estrema raffinatezza; in
generale danno il /z a sperimentazioni tecnologiche e a
contaminazioni multimediali di notevole spessore arti-
stico. Tra i grandi protagonisti di questa stagione, ricor-
diamo: Mario Martone con la compagnia del FALso
MovIMENTO (la cui rielaborazione di “Tango glaciale”
approdo in Tv nel 1982), Giorgio Barberio Corsetti
con la GAla SCIENZA e poi lo STuDIO AZZURRO, Federico
Tiezzi con i MaGazziNT CRIMINALL, Romeo Castellucci
con la Societas RarraELLO SANzIO, Michele Sambia
con TAM-TEATROMUSICA.

Una significativa evoluzione ha stravolto anche 'origina-
rio intento documentaristico dei lavori destinati, per esem-
pio, a ripercorrere la fase preparatoria di uno spettaco-
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lo o a ricostruire la biografia di registi, drammaturghi
e attori. I cosiddetti backstage hanno ormai assunto una
propria fisionomia creativa, e spesso diventano anch’essi
delle vere e proprie opere artistiche; peraltro, la raffina-
tezza della grafica in 3D rende oggi possibili produzioni
estremamente sofisticate.

[3] Un ulteriore passaggio venne sancito, ancora una vol-
ta, dal regista Mario Martone, quando, nel 1985, prepa-
1o per la Ral tre racconti televisivi, con il titolo di “Perfidi
incant?”. Era una delle prime volte che un autore di tea-
tro si cimentava nella scrittura di una «DRAMMATURGIA
TELEVISIVA»; I'operazione, dunque, non era finalizzata
ad adattare per la televisione un testo gia scritto di teatro,
ma a creare ad hoc una nuova opera in stile e linguaggio
teatrale, da trasmettere in TV (Pesempio piu illustre sono
certamente i teledrammi di Samuel Beckett, realizzati per
la televisione tedesca).

Questa modalita, in realta, non ha avuto grandi svilup-
pi, soprattutto per la difficolta di inserire nei palinsesti
televisivi opere di questo genere: nell’ottica di una Tv
sempre pit commerciale e culturalmente degradata, I’ar-
te non é certo un buon affare...

[4] I1 video-teatro trova invece la sua espressione pit ma-
tura nell’evoluzione verso il «VIDEO MESSO IN SCENA».
Sono ancora gli anni Ottanta, sono ancora Martone,
Tiezzi e Corsetti a costruire le basi per un uso interatti-
vo del mezzo video nel contesto della progettualita tea-
trale. Uno dei primi, storici esempi fu “Punto di rottura”,
rappresentato nel 1978 dalla compagnia del CARROZZONE
(il progenitore dei MaGAzzINI CRIMINALL), con quattro
monitor a marcare un flusso discontinuo di microeventi;
ancor piu dirompente fu “Crollo nervoso” (1980), poiché
la sua risonanza sanci un’aspra frattura con chi ne con-
testava la ‘legittimita’ teatrale. Di grande suggestione &
“Prologo a Diario segreto contraffatto”, realizzato nel 1985
dallo Stup1O AZZURRO, che due anni dopo elaboro “La
camera astratta”, celebre opera per sette attori, venti mo-
nitor e tredici telecamere.

La prima stagione del video-teatro di fatto si chiude
verso la fine degli anni Ottanta, soprattutto perché i
suoi principali protagonisti prendono strade diverse.
Per rivedere segnali di ripresa occorrera attendere la
seconda meta degli anni Novanta, quando si impone
il cosiddetto «teatro di narrazione», con la sua for-
te connotazione di impegno civile, sociale e politi-
co: i suoi interpreti — da Marco Paolini ad Ascanio
Celestini, da Marco Baliani a Mario Perrotta a
Moni Ovadia - hanno spesso trasposto in versio-
ne video i loro lavori; e la presenza in televisione
di questi autori & stata trainata dal clamoroso, im-
prevedibile successo de “Il racconto del Vajont” (1997)
di Marco Paolini e Gabriele Vacis, che spiazzo
un po’ tutti con i suoi tre milioni e mezzo di spet-
tatori. Fu un vero e proprio ritorno di fiamma per
un rinnovato rapporto di massa fra teatro e Tv: un
teatro, peraltro, nella sua forma piti semplice, dove
la tecnologia svolge una mera funzione di supporto,
lontana da sperimentalismi futuristi.

Su quest’ultima linea, invece, si € mossa una nuova
generazione di gruppi emergenti — MASQUE TEATRO,
ACCADEMIA DEGLI ARTEFATTI, TEATRINO CLANDESTINO,



Mortus - che ha segnato un marcato cambio di pas-
so e di accenti. Oltre all’interazione con la musica
e con le altre arti, nei loro lavori & molto piu forte
I'influsso del cinema e delle sue regole, e sono pre-
senti anche le suggestioni dell’universo fumettistico
e dei video-giochi, con evidenti rimandi ad una certa
letteratura cyber-punk. Il riferimento alla scena teatrale
e piu sfumato, nella misura in cui la loro produzione
e centrata sul video ed assume in modo chiaro un
carattere marcatamente autonomo.

Intensissimo, ed ormai inevitabile, & lo sfruttamen-
to di tutte le potenzialita della rete Internet: siti e
portali, mailing-list e forum, blog e social network, rivi-
ste on-line e naturalmente Youtube. Questi strumenti
vengono utilizzati anche in modo interattivo e crea-
tivo, per una sorta di «teatro digitale»: dai proget-
ti di teatro virtuale in rete alle performance dal vivo
on-line, al collegamento via computer tra gli attori sul
palco e gli spettatori web, non in modo passivo ma
‘modificativo’ dell’ipertesto drammaturgico. Le defi-
nizioni ovviamente si sprecano: «cyber-teatro» o «web
theatre», «hacker-teatro» o «teatro militante»... ma per
evidenti ragioni, ci dobbiamo fermare a questi brevi
accenni.

Non senza aver sottolineato, comunque, che “a/ di
la delle espressioni pin radicali della spettacolarita e della
performance”, cio che davvero conta e “focalizzare
quel tentativo di raccordare la dimensione ‘calda’ della
teatralita, fatta di corpo e narrazione, con quella piu fred-
da delle tecnologie video e interattive, in grado di espandere
la visionarieta e di reinventare le percezioni”, lungo la pi-
sta aperta da Laurie Anderson negli anni Ottanta,
da Brenda Laurel (autrice di Computer as theatre) e
da Joe Lambert, il fondatore del Center of Digital
Storytelling: “esperienze che hanno dimostrato come sia
possibile trovare una misura emozionale nell’uso narrativo
dei nuovi media interattivi; si tratta solo di renderle com-
prensibili, superando gli steccati delle diffidenze per espli-
citarne lo straordinario impatto comunicazionale” (Carlo
Infante, 2011).

PARTE SECONDA

Lo STILE DEL «QUINTELEMENTO»

Come si e potuto evincere scorrendo nella prima
parte la nostra (sintetica) disamina del video-teatro,
nulla e stato detto su quella che potrebbe essere una
sua definizione. Ebbene, a scanso di equivoci, & il caso
di chiarire subito che non si & trattato di una svista,
né di una modalita espositiva — del tipo: prima le
premesse, poi 'argomento — ma di una scelta co-
sciente... per il semplice fatto che in realta non ab-
biamo proprio alcuna intenzione di farlo. De-finire,
de-limitare, de-notare, non fa per noi: lasciamo volen-
tieri ad altri il compito di inventare una griglia di
classificazione che ingabbi in sé tutte le innumerevo-
li realta che, nelle pit multiformi espressioni, siano
riconducibili ad approcci video-teatrali... ammesso
e non concesso che cio sia possibile e soprattutto au-
spicabile.

Lunica cosa che possiamo fare, semmai, é riflettere
sulla nostra esperienza di video-teatro, perché un mi-
nimo di concettualizzazione si impone, anche nella
modalita piu libera ed aperta quale noi riteniamo
che sia il nostro «quintelemento». In altri termini,
esporre un nostro concetto di video-teatro non solo &
giusto da un punto di vista teorico ma & necessario da
un punto di vista esistenziale: anche se non si tratta
di tracciare un’idea fissa sul «quintelemento», ma al
contrario di lasciar trasparire una variabile, sempre
cangiante, della sua essenza. In tal senso, il punto
focale della questione chiama in causa proprio la
poetica del «quintelemento», perché se & giocoforza
interrogarsi — nella coscienza piuttosto che nel pen-
siero — sulla realta di cio che si fa, & esattamente la
poesia a chiudere il cerchio della speciosa alternativa
tra la presunta teoricita della riflessione e la presunta
praticita del viver quotidiano.

Lequivoco su questa fantomatica scissione dell’esse-
re, porta con sé I'equivoco sul senso della poesia,
e trascina a valanga il significato reale del teatro;




all’origine c’e proprio I'incomprensione di quel lega-
me necessario fra il teatro come esperienza ed il teatro
come riflessione, perché se & vero che il genio artisti-
co non puo essere metabolizzato in un’arida formula
libresca, € altrettanto vero che non & questo il punto.
Riflettere sul teatro significa riflettere sull'uomo, su
se stessi, sul senso di cid che si fa; allora, teorizzare
il video-teatro significa esattamente farlo. La teoria
vuole la prassi, la prassi richiama la teoria; il soggetto
e Poggetto, il pensiero & il concetto, 'essenza e I'esi-
stenza. Spezzare questi legami, significa svuotare il
teatro della sua poesia; vuol dire uscire dalla vita per
fuggire in una cantina. In fondo il QU.EM. QUINTE-
LEMENTO & nato proprio dal rifiuto — anzi, dalla ri-
bellione — ad ogni presuntuoso disprezzo dell’essere
umano. E il nostro lavoro ad avere in sé quella mo-
dalita dell’essere che comprende senz’altro I'umilta
di fronte all’uomo.

PROGRAMMA PER UN AL7R0 VIDEO-TEATRO

Allora, occorre ritornare al gesto abbozzato, tentato,
non conosciuto, che contiene in sé una sorta di pu-
dore, nel suo tentativo di dare presenza e sacralita
al gesto, all’azione, all’essere, ed & scevro dell’arro-
gante (presunta) perfezione di certi attori o registi
auto-proclamatisi ‘professionisti’, che come in un
rito credono di sapere in che modo “si deve fare”...
anche se in qualche misura cio & vero: essi, infatti,
“sanno come fare”, e sono in grado di «riprodurre» il
gesto ed i suoi effetti.

Come in una catena di montaggio, si finisce per ri-
produrre perfettamente il ‘pezzo’, uguale ad altri mi-
lioni di pezzi... un rischio a cui tutti noi, teatro e vita,
soggiaciamo inesorabilmente. Questo malinteso ap-
proccio ‘professionistico’ & esattamente la catena di
montaggio che produce “pezzi teatrali” cristallizzati,
codificati, meccanici, diversi nella forma di volta in
volta, ma sostanzialmente identici.

In questa gabbia soffocante, 'uomo resta a guardarsi
allo specchio senza poter intervenire, nel ruolo di
«spettatore» di se stesso; e gli ‘stregoni/attori’ — cre-
dendosi diversi — confezionano un prodotto, uno
spettacolo di illusionismo, per consolare e anestetizzare
lo spettatore e se stessi. In questo senso, il grande
rischio del teatro (tutto, professionista o amatoriale
che sia) e di assolvere a una funzione sociale... “state
buoni!”.

Questo Zteatro anestetico, inoltre, & produttore di arte,
capolavori etici/estetici che, di fatto, ne salvano e
giustificano la funzione sociale proprio nel rimanere
fine a se stesso. E la solita trappola dell’arte nella sua
accezione ‘borghese’: autoconsolatoria e mercificata,
tendenzialmente oppressiva perché in definitiva essa
si pone come la cristallizzazione del potere al suo
piu alto livello di raffinatezza. Si potrebbe ipotizza-
re che l'arte ed il teatro «anestetico», in particolare
per la loro tipologia legata comunque alla relazione
umana diretta, diano senso alla societa moderna nel-
la sua strutturazione compiutamente capitalista, e la
connotino come la forma di societa che ha il suo fon-
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damento nella negazione della liberta creativa dell’uomo,

relegando l'individuo a semplice «consumatore» —

che digerisce ogni genere di merce, arte compresa

(quella che fa della creativita uno strumento per pro-

durre opere!).

In tale contesto, il nostro tentativo & cercare di sot-

trarsi — in qualche misura — a questo meccanismo e

ritrovare via via le molteplici dimensioni dell’umano,

spezzando i vincoli dei ruoli nella vita e nel teatro

(specialmente quelli creati dal teatro stesso): perché

I’evento teatro/video & sempre un tentativo esistenzia-

le, e non puo avere canoni, modi di fare, artifici codi-

ficati, ma deve attingere all’abisso dell’animo umano

e sostanziarsi nell’operare collettivo e solidale.

Questa frattura del meccanismo si puo e si deve fare. ..

con le pia multiformi modalita negative/positive.

Noi vogliano negare:

* Le definizioni, i limiti, i pregiudizi dell’arte, del
teatro, la musica, la pittura, la filosofia, la letteratu-
ra, la poesia, la religione, la politica...

Noi vogliamo affermare:

» Il gesto gratuito, originale, senza finalita.

* La fede nella possibilita dell'uomo di essere libero
e multidimensionale, nella sua capacita creativa,
d’amore, nel suo bisogno assoluto di relazione esi-
stenziale.

* Il fatto che il teatro comincia, finisce ¢ si sostanzia
nell’uomo e nella sua libera azione espressiva.

* Lidea di un teatro il cui fine & la ricerca dell’«al-
tro» nella sua multidimensionalitd umana, coscien-
te, intelligente e non mediabile.

Come modalita di questo tentativo, noi proponiamo

un video-teatro dove, in un gioco di cerchi concen-

trici, la visione e la relazione dell’avvenimento sia

data solo dalla posizione variabile dell’osservatore e

dell’osservato (chi guarda e chi & guardato non sono

forse nello stesso evento?); dove tutto cid si svolga

in contemporanea, senza dentro e fuori, senza attori e

spettatori, senza prima e dopo, in un flusso costante e

continuo di intelligenza umana che, in un movimen-

to di “ordine disordinato”, emani la sua intrinseca

“bellezza”; e, come una danza cosmica, costruisca la

sua partitura e la realizzi senza esaudirla, in un con-

tinuum di tempo e spazio che va dagli occhi al cuore

e dal cuore ad altri occhi, in uno sguardo perfetto di

stupore, creando cosi il capolavoro assoluto: I indivi-

duo umano nella sua umanita.

QuaLcHE CARATTERIZZAZIONE Ap Hoc...

Con tutte le cautele del caso, possiamo ora indica-
re una serie di caratteristiche specifiche del nostro
lavoro, ma con lavvertenza che si tratta sempre e
comungque di indicazioni sintetiche, non esaustive e
soprattutto sempre aperte a tutte le variabili possibi-
li ed immaginabili. In definitiva, qui vogliamo solo
elencare alcuni aspetti qualificanti dei lavori da noi
prodotti in questi due anni di attivita, che se li vo-
lessimo raffigurare in una descrizione stringata ed
evocativa (e quindi necessariamente un po’ sempli-
cistica), potremmo rappresentare in questi termini:



un esperimento di video-teatro con il quale, invece

di ‘proiettare’ delle immagini video — di qualsivoglia

genere — sul e nel palcoscenico teatrale, vogliamo

piuttosto ‘introiettare’ il teatro dentro il video (e vice-
versa...). Eccone alcuni spunti.

+ Ci siamo sempre ispirati alla massima liberta nel
fare e nell’essere, in un modo compiutamente tea-
trale, nonostante ’occhio della macchina da pre-
sa.

* In tal senso, non abbiamo mai inteso lavorare con
un’ottica da ‘bilancino’, come se dovessimo man-
tenere un presunto equilibrio fra la parte teatrale e
quella cinematografica; ed infatti abbiamo realizzato
dei lavori che a volte appaiono molto o quasi del
tutto ‘teatrali’, ed altri di segno contrario. Ma il fat-
to & che noi, per 'appunto, respingiamo a priori
questo tipo di analisi, perché non ci appartiene:
non ha senso parcellizzare le presunte “compo-
nenti” interne di opere che vivono solo nel loro
insieme, in un tutt'uno che & inscindibilmente vi-
deo-teatrale.

* La differenza piu evidente e scontata fra una
rappresentazione teatrale ed un prodotto cine-
matografico non ci condiziona nel nostro essere
pit profondo. Lunicita dell’'una e 'immutabilita
dell’altro, la presenza diretta o indiretta del pub-
blico, non sono per noi un elemento di frattura:
¢ indubbio che ci siano delle differenze, ma non
sono I’essenziale. Noi viviamo il momento delle
riprese come I'evento di un presente unico ed ir-
ripetibile, che semplicemente non disperdiamo
nel passato ma che consegniamo ad una visione
ripetuta nel futuro: che ogni volta dara all’«altro»
un caleidoscopio di possibilita sempre diverse di
interpretazione, riflessione, emozione.

* I'nostri lavori hanno assunto, in generale, una con-
notazione tale da poter essere messi in scena sia
come opere teatrali sia come filmati cinematogra-
fici (anche se ovviamente con tutte le varianti del
caso). Si e trattato, tutto sommato, di un risultato
non voluto, una sorta di metabolizzazione incon-
scia di un approccio che evidentemente si & sedi-
mentato nel nostro agire ed essere: il che, peraltro,
non ¢ un fatto di poco conto...

+ Comunque sia, potremmo affermare che sarebbe
forse auspicabile che la stesura della sceneggia-
tura fosse impostata tenendo conto, contempora-
neamente, dei canoni tanto della drammaturgia
teatrale quanto della scrittura cinematografica; e
considerazioni analoghe potremmo fare a propo-
sito di scenografie, locations, dialoghi... Usiamo il
condizionale perché il nostro riferimento primo
e sempre la massima liberta espressiva, che non
respinge pregiudizialmente 'importanza di alcune
‘regole’ basilari, ma che non ne puo assolutamente
avallare certe derive limitative e condizionanti.

* Un punto fondamentale, per noi, & che, come il
momento delle riprese & teatro vivo, altrettanto lo
é la fase del «montaggio». Noi rifiutiamo categori-
camente quella concezione del montaggio che lo

qualifica come un fatto puramente tecnico, da as-
segnare a terze persone di qualificata professiona-
lita ‘esterna’. Non neghiamo, evidentemente, I'im-
portanza delle necessarie competenze in materia,
ma abbiamo sempre affidato anche il montaggio al
lavoro collettivo dei soggettisti-attori-registi coin-
volti nella lavorazione, per assicurare al ‘prodotto
finito’ una compiutezza di sensibilita e di significa-
to altrimenti impossibile... certamente, con tutte le
difficolta e la fatica del caso!

Anche in questo, del resto, si esprime la caratteri-
stica pit marcata della nostra esperienza: il nostro
video-teatro passa attraverso una suddivisione di
ruoli e di competenze che, pero, & sempre subli-
mata nel senso e con I'intenzione di esprimersi in
un lavoro collettivo. Lo dimostra il fatto che, col tem-
po, persone adibite a ruoli ‘tecnici’ hanno assunto
anche ruoli ‘artistici’, e viceversa... fermo restando
che per noi tali distinzioni, gia di partenza, sono
solo un dato descrittivo e non prescrittivo.

A tal proposito, & importante cogliere questo ele-
mento di novita in un orizzonte pitt ampio e pro-
fondo, elemento che potremmo qualificare con
il termine «sacrificio del ruolo»: perché non solo
dell’attore — parafrasando un celebre assunto — & il
sacrificio, ma anche del regista, dello sceneggiatore,
del tecnico-audio, e delle persone che sono state
coinvolte in modo episodico (magari solo condivi-
dendo con noi momenti di aggregazione, di amici-
zia e di ‘parola’). Abbiamo infatti rilevato, nel corso
del nostro lavorare insieme, che sebbene avessimo
fissato dei “ruoli” per pura utilita e convenienza,
allo stesso tempo essi — con molta facilita e spirito
di sacrificio — potevano essere agevolmente disatte-
si da ognuno di noi, per un piu alto senso di fedelta
all’opera, allo spirito originario del nostro essere:
con il risultato di generare una nuova entita, un
nuovo elemento di creativita. ..

... Non sappiamo cosa esso sia, né cosa sard...

..ma noi amiamo pensare che questo piccolo miracolo sia...

.1l «quintelemento»!

visionidellascena @



.

Spettacolo Cultura Informazione dell’Unione Italiana Libero Teatro




MEDIA

DI PAOLO ASCAGNI

-4

*

TEATRO, VIDEO-TEATRO 4
E TECNOLOGIE

Riflessioni a partire dall’esperienza
della compagnia QU.EM. quintelemento

ideo-teatro? Vogliamo parlare davvero di
video-teatro? E nella fattispecie, anche del
video-teatro del QU.EM. quintelemento?
Vedremo di provarci, ma con qualche awver-
tenza preliminare; e a partire dalla premessa
(fondamentale) che padare della nostra esperienza senvira da
pretesto per delineare un esempio pratico di cosa potrebbe
significare un tentativo di «video-teatro» in azione... Un
rimando, insomma, a qualcosa di altro, cioé a quel fiume car-
sico che da qualche decennio impatta trasversalmente nel
mondo intricato delle avanguardie teatrali: e che & difficile da
focalizzare gia nel suo stesso 'nome’, Del resto, uno dei grandi
problemi della comunicazione & proprio I'uso delle parole (1),
e non '@ bisogno didire il perché: le tematiche del significato,
dell'interpretazione, dell'equivoco, dell'inganno, sono tanto
disquisite dagli esperti del linguaggio in ambito teoretico,
quanto ben presenti ad ognuno di noi nella pratica quoti-
diana. Questo per " dlire” - ammesso di riuscirci! - che le dif-
ficolta cominciano gia quando si tratta di scegliere la
definizione della nostra esperienza: perché si fa presto a dire
uvideo-teatron... ma si fa ancor pid presto a fare confu-
sione. Per capirci subito: lasciamo stare le definizionil O me-
glio, visto che uno straccio di spiegazione bisognera pur
trovarla, accontentiamoci di rimanere nel generico, senza av-
venturarci in improbabili scalate in alta pendenza. Ed allora,
dovendo scedliere, potremmo limitarci a questa: il «videotea-
tro é soprattutto performance tecnologica, o spettacoli tea-
trali che utilizzano I'elettronica in scena» (Eleonora Belloni,
Multivisioni delvideo). .. ma per il semplice motivo che & una
definizione talmente neutra - come peraltro lascia intendere
la stessa autrice - da poter valere per quel che serve, cioé da
puro supporto descrittivo. Tutto qui. Chiedere di pil & ovvia-
mente lecito, ma noi, una volta tanto, preferiamo astenerci.

[1] Il fatto & che nella parola «video-teatro» ci sta dentro un
po' di tutto; e del resto, il tentativo iniziato verso gli anni Ot-
tanta di shakerare in dosi tutte da definire il teatro d'avan-
guardia, il cinema indipendente, |a televisione sperimentale
e 360° di arti varie (pittura, musica, danza, fotografia, etc.
etc.), era davvero un bel volo pindarico. |l tutto, peraltro, a

partire da un paradosso molto interessante: che «la relazione
tra teatro e video - spiega ancora la Belloni - scaturisce ini-
zialmente da tutta una serie di sperimentazioni di artisti non
provenienti dal teatro (..) E I'opera d'arte che viene fuori da
queste sperimentazioni é un'‘opera teatralizzata, in cui sono
I'azione dell'artista, il gesto, a diventare importanti. Questa
fase é comunque solamente l'inizio di un processo che portera
a nuove relazioni e scambi tra arte teatro e tecnologia. Infatti,
parlare di teatralizzazione di un'azione artistica é sicuramente
ben differente del parlare di teatrov.

Qui cominciamo, come si pud notare, ad addentrarci nella
complessita della questione. Anche noi del QUEM, soprattutto
agli inizi, ci eravamo arrovellati nel tentativo di capire, di de-
scrivere, di definire il nostro lavoro, Tutti noi provenivamo da
una esperienza teatrale, certamente non "tradizionale’ - stile
Grotowski e Barba, e senza palcoscenico - ma comunque fa-
cevamo teatro (ammesso e non concesso di saper dire, poi,
cosa significhi in concreto questa parola). E quindi, pervasi da
ferree incertezze certe, non potevamo neppure concepire di
poter imboccare una nuova strada, quella del «video-teatron,
senza definirla, preventivamente, in tutte le sue sfaccettature!
Ed a cascata, discussioni a non finire, puntualizzazioni forbite
e pure litigi... senza, ovviamente, venirne a capo. Sottoline-
iamo quell'owviamente perché il punto nodale & proprio que-
sto: & impossibile, per 'definizione’ (permettetemi l'ironia),
venirne a capo... e soprattutto, & un bene che sia cosi.
Diciamola tutta: se qualcuno a bruciapelo ci domanda cosa
facciamo, noi dobbiamo rispondere: «video-teatro». Ma solo
perché qualcosa dobbiamo pur dire! Peraltro, a voler essere
precisi, questa benedetta parola ha oggi un significato so-
stanzialmente storico, perché la stagione del «video-teatros
di fatto si & chiusa con la fine del Novecento. Se dovessimo
parlarne nello stile di un convegno scientifico, potremmo dire
che storicamente il «video-teatro» & stato il tentativo di fon-
dere i linguaggi del teatro, del cinema, della televisione e delle
arti in genere, in un'ottica sperimentalista e d'avanguardia.
Ma quando la tecnologia & andata oltre il tubo catodico e ha
cominciato ad assumere in dosi massicce computer, realta vir-
tuale, Internet, telefonini e social network, il «video-teatro»
classico (siamo gia a questo!) ha chiuso la sua storia... o se
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volete, la sua prima fase. In ogni caso, negli anni Duemila,
non & pill appropriato parlare di «video-teatro»; e se amate
la pignoleria, anche termini tipo «teatro multimediale» non
sono molto adatti. Il «video-teatro» classico poteva essere in-
teso (anche se non tutti erano d'accordo) come un processo
avente il suo fulcro nel teatro, e la sua connotazione nelle
mille ramificazioni del mondo video; ma oggi non & pill pos-
sibile pretendere che la centralita spetti ancora al teatro, o
quantomeno ad una certa concezione di teatro. Pertanto, par-
lare di «teatro multimediale» non & appropriato; semmai, sa-
rebbe meglio dire «multimedialita». Dopodiché, se alla
famosa domanda a bruciapelo, dovessimo rispondere: noi del
QUEM facciamo muftimedialita, ci si potrebbe giustamente
replicare che non & il caso di cercare la rissa... e quindi & an-
cora preferibile rispondere che faccamo video-teatro.A patto,
perod, di capirsi: e cioé che questo termine e solo allusivo, per-
ché storicamente & superato, e concettualmente... & un po’
vago!

[2] Stando cosi le cose, sembra effettivamente difficile distri-
carsi in questo strano mondo del «video-teatro»; ma in realta
siamo di fronte ad un muro di apparenza, tipico di una certa
modalita di approccio intellettualistico. Quando noi del QUEM
abbiamo cominciato a capire che la concettualizzazione di
una esperienza e un elemento di secondo livello, rispetto al-
I'esperienza in sé, quel muro si & gradatamente rarefatto; ed
allora, per fortuna, sono saltati tutti gli schemi. Se giriamo un
cortometraggio, facciamo cinema; se recitiamo dal vivo, fac-
ciamo teatro; se mettiamo in scena attori che interagiscono
con dei filmati, facciamo video-teatro; se utilizziamo anche la
rete ed i social network, facciamo teatro o cinema multime-
diale ed interattivo; se... se... se... Che noia! In realta, ogni
volta che abbiamo lavorato su questi diversi progetti e con
queste diverse modalita, non solo non abbiamo percepito
I'importanza di queste definizioni, ma da un certo momento
in poi, neppure ci abbiamo pensato (buon segnot). Soprat-
tutto perché nelle diverse fasi di questi lavori, il nostro ap-
proccio non @ cambiato, nel senso che la diversita dei
linguaggi prescelti non ha condizionato |'essenza teatrale del
nostro agire. Forse la parola pitt unificante di ogni nostra

esperienza & poesia. quel che cerchiamo, probabilmente, & la
poesia del vivere (anche quando & dramma e crudezza) e la
sua modalita espressiva é il teatro, a sua volta traducibile in
atto tramite tanti e differenti strumenti tecnici ed artistici.

In definitiva, quel che probabilmente d contraddistingue nel
modo pil incisivo & quell'azione - meglio, quell'agire - che la
Belloni, all'inizio, definiva teatralizzazione, e che trova una
efficace puntualizzazione nelle parole di due importanti stu-
diosi italiani: «La teatralita é un modo rispetto al teatro, che
invece é il medium: la teatralita é la messa in scena dei fin-
guaggi, mentre il teatro é la pratica di uno specifico linguag-
gio» (Andrea Balzola e Franco Prono, La nuova scena
elettronica, 1994). Ecco, per noi la messa in scena dei lin-
guaggi & un elemento di straordinario interesse, il centro pro-
pulsore di uno sguardo sul mondo che, in fondo, & una ricerca
sull'uomo e sul suo essere-dentro la storia. Non si tratta di
recitare un copione, ma di vivere una situazione reale dentro
la realta dell'essere... con tutti i rischi che cid comporta (ivi
comprese presunzione e inadeguatezza).

[3] 5u questa linea di pensiero e di azione, assume un rilievo
del tutto logico e conseguente il riferimento - nella prassi, per
la verita, spesso inconscio - a quella prospettiva post-dram-
matica (o post-drammaturgica) che ha animato le istanze pil
avanzate del teatro del Novecento, come ce le ha descritte il
classico di Hans-Thies Lehmann (Le Théatre postdramatigue,
1999). Prendendo a prestito le parole di altri celebri autori,
possiamo individuame alcune linee-guida, a partire dal «testo,
concepito come pensiero-idea, e/o come pura materia fonica,
suono-voce, piuttosto che come significato-intreccio-perso-
naggio», per poi arrivare ad una modalita di messa-in-scena
che «consiste nel superamento, sempre precario e sempre in
discussione, dell'ideologia testocentrica sottesa alle pratiche
maggioritarie del teatro di regia» (Marco De Marinis, Dramma
vs postdrammatico, 2009).

In modo pill immediato, Eugenio Barba parla di due tendenze
teatrali: lavorare per il testo, lavorare con il testo. Nel primo
caso il testo @ al centro, e tutto - recitaziong, regia, musica,
scenografia - & finalizzato ad esso. Nel secondo caso, non si
tratta piu di escegliere una o pit opere letterarie per mettersi
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al loro servizio, ma per elaborarle come una sostanza che
deve alimentare un nuovo organismos, per cui «il testo viene
usato come uno dei livelli o delfe componenti che costitui-
scono la vita del risultato scenico» (Eugenio Barba, Colloguio
su Mythos dell’Odin Teatret, 1998).

Mel nostro lavoro di costruzione dell'opera - e lo ricodiamo
ancora, non importa che sia un cortometraggio piuttosto che
una piéce teatrale - questa pervasivita delle sue diverse com-
ponenti & di tutta evidenza, non tanto nel prodotto finito,
quanto nel processo creativo. Il testo (che spesso non & tea-
trale) pud essere uno spunto iniziale; a volte si inserisce in
corso d'opera, a volte scompare e riappare come un flatus
vodis. In ogni caso, & sempre oggetto di manipolazione e de-
strutturazione, cambia insieme agli altri elementi del processo,
e si modifica anche all'ultimo momento, appena dopo il ciak
delle riprese o dal vivo sul palco. Pensando ai nostri lavori, &
semplicemente inconcepibile districare le singole parti dal-
l'intreccio di testo-musica-azioni-regia-ambientazione-og-
getti-sceneggiatura... per individuare la presunta priorita di
una sull'altra.

Se dovessimo scegliere un esempio plastico di questa nostra
modalita creativa, una potrebbe essere quella dell’action
painting. Nell'immaginario collettivo, si tratta di quegli strani
tizi che lasciano sgocciolare i colori sulla tela oppure ve li lan-
ciano, per creare incomprensibili macchie e schizzi; ma come
in tutti gli stereotipi, la banalita & d'obbligo. In realta, 'action
painting non é finalizzata alla realizzazione di una pittura, ma
ad esprimere |'atto ed il percorso fisico ed intellettuale che si
sprigionano nel processo creativo. L'elemento centrale non &
il dipinto, poiché esso & solo il punto terminale di una tensione
creativa che, lei si, rappresenta il vero fulcro della liberta
espressiva dell'artista. Non & il prodotto, ma il processo a qua-
lificare il pensiero e |'azione di chi crea.

Ovviamente non si tratta, qui ed ora, di dare un giudizio su
questo modello artistico; quel che conta & la sottolineatura
di quella centralita del processo creativo che, tomando a nai,
ci riporta immediatamente alla connotazione pil tipica del
teatro post-drammatico. Tutto cio, sia ben chiaro, lo diciamo
non per respingere a priori le altre espressioni del teatro; fac-
ciamo anche noi repertorio, nel pieno rispetto del testo e con
tutta la soddisfazione del caso (i manicheismi non ci affasci-
nana, e per dirla tutta, sappiamo bene cosa significa esserne
vittima). Diciamo solo che la nostra scelta & andata in un'altra
direzione... e proprio perché rivendichiamo la massima li-
berta espressiva, non abbiamo problemi- quando liberamente
lo riteniamo - a confrontardi, senza alterare neppure una vir-
gola, con la tradizione del grande teatro. Fermo restando, co-
munque, quel che diceva un Autore con la A maiuscola: «ll
teatro non é archeologia. Il non rimettere fe mani sulle opere
antiche, per aggiornarle e renderle adatte ad un nuovo spet-
tacolo, significa incuria, non gia scrupolo degno d rispetto. Il
teatro vuole questi imaneggiamenti, e se ne é giovato inces-
santemente in tutte le epoche che era pit vivo. Il testo resta
integro per chi se lo vorra leggere a casa, per sua cultura: chi
vorra divertircisi, andra a teatro, dove gli sara ripresentato
mondo di tutte le parti vizze rinnovato nelle espressioni non
pil correnti, riadattato ai gusti dell’oggi. E perché questo é
legittimo? Perché I'opera d"arte in teatro, non é piu il lavoro
di uno scrittore, che si pud sempre del resto in altro modo sal-
vaguardare ma un atto di vita da creare, momento per mo-
mento, sulla scena, col concorso del pubblico, che deve
bearsene». Lo scriveva nel 1936, nella sua Introduzione al
teatro italiano, un certo Luigi Pirandello!
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[4] Altra questione a cui abbiamo dato una nostra risposta &
la finalizzazione delle nostre opere. Siamo una compagnia
amatoriale, e gia questa scelta esclude, ovviamente, determi-
nate cose. Ma dal momento che il nostro baricentro non & il
prodotto finale bensi il processo creativo, & evidente che quel
prodotto assumera una connotazione diversa sia nei conte-
nuti (del tutto opinabili e giudicabili) sia nella fruibilita da
parte del pubblico. Il processo creativo & il luogo di tutte le
nostre energie; se & cosi, ogni fase del processo ha la stessa
valenza. Lintensita emotiva non cambia, perche non esistono
- anche qui - priorita e/o livelli di importanza; la preparazione
dell'opera, le prove, la registrazione video, la prima sul
palco. .. sono tutte parti equalmente attive del processo. E
quindi anche la presenza del pubblico & un elemento fra gli
altri, non qualificante in assoluto. In tal senso, diventa del
tutto consequenziale la scelta di destinare al nostro canale di
YouTube sia i cortometraggi nati come film, sia la registra-
zione delle opere teatrali o video-teatrali. Il pubblico in sala -
quando siamo sul palco o quando proiettiamo i filmati - di-
venta un elemento qualificante di un nostro lavoro perché an-
ch'esso si inserisce, con tutta la sua forza, nel processo
creativo di quel lavoro; ne diventa parte, e quindi, come le
altre componenti, ne modifica il tessuto connettivo, dail suo
apporto alla costruzione/destrutturazione del tutto...e percid
cambia il percorso del processo. Ma allo stesso modo, il pub-
blico invisibile di YouTube interviene inesplicabilmente con la
sua presenza/assenza, e con la sua modalita d'essere lancia
un messaggio che, nella sua specificita, entra anch'esso nel
processo creativo, Diverso & lavorare per unamessinscena che
avra un pubblico, diverso & lavorare per buttare un video nel
mare magnum di YouTube, dove il pubblico & general-gene-
rico, non selezionato, interessato/disinteressato al teatro,
sparso sulla temporalita non di una serata ma di giorni e mesi.
Ancora una volta, ascanso di equivod: non & meglio o peggio,
& solo una scelta ed una modalita pan alle altre, che a volte
utilizziamo, ed a volte, sempre liberamente, no.

[5] Va da sé da tutto quel che abbiamo detto finora, che il
lavoro del QUEM & un processo creativo collettivo, nel quale
esistono delle differenze di ruolo che, tuttavia, sono intensive
nella misura in cui diventano estensive. La distinzione fra staff
tecnico e team artistico, ad esempio, si diluisce notevolmente
dentro al processo creativo, perché anche la scelta dei mezzi
tecnologidi, lo studio delle soluzioni audio, il campo di ripresa,
diventano elementi non di sussidio, ma di costruzione collet-
tiva dell'opera; la zoomata su un particolare del corpo del
I'attore o il posizionamento di un microfono per dare un certo
tono alla sua voce, non sono certo un semplice fatto tecnico
(e speriamo proprio che sia ormai fuor dubbio che il montag-
gio di un film sia assolutamente una questione artistica).
Sempre in quest’ottica, assume ulteriore rilievo la scelta del
QUEM di aprirsi a collaborazioni esterne, con altre compagnie,
per progetti comuni. Il grande fascino e le grandi opportunita
di un processo creativo in stile postdrammatico vanno di pari
passo con il grande pericolo di chiudersi in un cerchio auto-
referenziale dagli esiti esattamente opposti. Non si tratta,
perd, banalmente, di unire le forze: ecco perché i nostri lavori
con SPAZIO MYTHOS di Casalbuttano e MAILO di Pioltello
(anch'esse compagnie UILT) hanno voluto essere non una
semplice somma di ruoli ed esperienze, ma un incontro di per-
sone dentro una storia, dove 'importante non & stabilire che
le parole e i gesti possano essere teatrali o video-teatrali, ma
di questo abbiamo gia parlato a sufficienza.




ILTEATRO, L'UOMO, IL REALE...
Considerazioni a latere in forma di postilla

MNon mi permetto di entrare nel merito delle dotte e interessanti de-
finizioni e citazioni della prima parte dell'articolo: vanno bene cosl,
evidentemente, e tracdano in modo lineare i punti salienti e il quadro
della situazione... Mi sono limitato a sottolineame alcuni spunti,
che aprono la strada ad una serie di considerazioni personali, che
pongo all'attenzione di tutti.

[1] Una considerazione immediata & che, gira e rigira, si parla sem-
pre del “come " fare teatmo, delle sue tipologie, della sua storia, e
mai delle sue implicazioni; sembra ci sia una sorta di pudore, quando
la domanda si avvicina al “perché ”. Per esempio, si @ mai visto nella
storia una tipologia di teatro senza l'Uomao? E se & cosl, non si pud
non soffermarsi sul soggetto che compie l'azione, non si pud disqui-
sire troppo in profondita sull’azione senza prima gettare lo squardao
sull'attore, per tentare di coglieme la motivazione, la drammaticita.
Insomima, aredo sia una questione di metodo: non si pud analizzare
il teatro partendo dal teatr. .. Come diceva qualcuno: «La realta. ..
non devo risolverla, perché non é un enigma: ma conoscerla — doé
toccarla, vederla e sentirla — perché é un mistero» (Pier Paolo Paso-
lini). Ecco, la realta & I"attore, non il teatro... e bisognerebbe vincere
il pudore di interessarsi al mistero,

[2] L'action painting rende bene 'idea... e apre ad una riflessione
sulla tipologia relazionale. In questa societa liquida andhe i rapporti
sono instabili @ volubili e quindi, mentre il processo di lavoro prevede
il ‘canonico’ rapporto umana, basato su elementi della tradizione, e
I'accettazione di “valori” prestabiliti, |a realta individuale e collettiva
deve fare i conti con questa nuova (storicamente nuova) modalita
esistenziale, che travalica la nostra comprensione e alla quale non
possiamo softrarci. Ne consegue che il processo di lavoro sia ogni
volta originale e rispecchi la suddetta liquidita, mettendoci di fronte
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ATELIER & MASTER UILT

Atelier Nazionale IL CORPO VOCALE
Docente: Yves Lebreton

Penodo: dal 5al 7 Giugno 2015
Luogo: Amelia (TR)

Cipriani, aperti anche ad estemi.

~ T Due importanti appuntamenti formativi del Centro Studi Nazionale UILT diretto da Flavio r
INFORMAZION| SU MODALITA DI ADESIONE ECOSTI: cauilt_segreter a@libera.it - www.uilt.it

La tecnica del corpo vocale, creata da Yves Lebreton, reintegra |'atto fonatorio
alla materia organica del corpo affinché la voce diventi I'estensione sonora del movi-
mento. Esplora I'espressivita dei suoni oltre ogni convinzione semiologica e permette di I
svelare il "linguaggio” primordiale. Programma: La respirazione fisiologica e biologica
- la fonazione e I'apertura vocale - il grido e il gesto vocale - la maschera articolatoria e
le qualitad intrinseche delle vocali e delle consonanti - la parola viva (simbiosi dei signi-
ficanti fonetici e semantid). Per un massimo di 18 persone. Adesioni entro il 30042015, :

all'onere e all'onore di inventare la realta, i valor, la relazione, I'altro,
il teatro. Leggo nella citazione di Pirandello: «un afto di vita da
creare, momento per momento, sulla scena, ... col concorso del
pubblico, che deve bearsene». ... Non lo sq, il pubblico mi sembra
un elemento della tradizione, non esiste pill, & stato soppiantato
dalle varie forme tecnologiche di “informazione sui fatti® e di mani-
polazione della realta, dalla pubblicita, e via discorrendo.

|l pubblico come tale & diventato acefalo, non ha pensiero; & un‘onda
che travolge tutto, di fatto ha solo appetiti indotti @ non riesce a par
tedpare del processo creativo (non essendoci pil, se mai d sono
state, le avanguardie intellettuali di pasoliniana memoria). Perd il
tentativo «teatros & assolutamente gratuito, pura espressione diun
movimento individuale che tende e tenta di dare forma al caos in-
teriore nel quale sono implose le antiche domande esistenziali.

[3] Anche il linguaggio, come forma di comunicazione, soggiace alla
distruzione dell‘esistito, alla sua destrutturazione, al suo senso, di-
ventando uno dei tanti mezzi tecnologici della cosiddetta realta vir-
tuale; e la parola, in particolare, cessa di essere veicolo privilegiato
della comunicazione tra umani, cosicché, nel processo creativo, di-
venta neutra (a volte nociva!) e si colloca allo stesso livello di qua-
lungue altro espediente estetico, utile al tentativo di armonizzadone
delle forme di «espressione artistica». Anche il linguaggio poetico
(anch'esso tradizione) soggiace a questa destrutturazione: anz deve
essere messo in discussione e adattato alla nuova realta indistinta,
per scoprirne nuove fragranze, nuove possibilita e potenzialita. ..
[4] In definitiva, per dare un abbozzo dirisposta al perché fare tea-
tro (in tutte le sue declinazioni), si potrebbe dire che esso @il tenta-
tivo inconscio, lo struggente desiderio di ritrovare la condizione
originaria dell'uomo, dimensione in cui i sensi partedpavano della
terribile meraviglia che lo squardo sull‘Infinito faceva scrivere al
grande poeta “ove per poco il cor non sispaura”. ..

« Dematerializzazione» & un altro vocabaolo che si presta bene a de-
scrivere il processo in atto. Dematerializzazione vuol dire anche de-
responsabilizzazione (etica, morale e materiale) nel processo
creativo: deresponsabilizzazione di ogni conseguenza che il processo
stesso pud provocare. In questo senso, se si vuole fare un serio pro-
cesso aeativo, non possiamo pre-ocauparcidel regno e del suore. ..
anzi non possiamo pre-occuparci affatto,Va da sé - visto che si parla
anche di comunicazione - che, al fondo della question e, I'impossibi-
litd di comunicare alcunché, |a solitudine esistenziale, nel teatro e
nella vitain generale, sia il fondamento drammatico di ogni tentativo
di espressione artistica... che resta sempre un atto spontaneo, gra-
tuito, inutile, libero e contraddittorio.

Insomma, per sdrammatizzare, temo di dover dire che tutti i tentativi
di qualsivoglia “avanguardia teatrale " e di chiunque, a qualsiasi li-
vello, si cimenti col teatro, non sono altro che i titoli di coda ormai
sfumati, gli epigoni di cid che fu il grande sogno tragico del Teatro
dell'Uomo, e non certo l'inizio di un nuovo sogno diuna nuova era.
MARIO CAPUTO QU.EM. quintelemento

Master Nazionale IL REGISTA PEDAGOGO I

E IL 900 COME TRADIZIONE

Docente: Michele Monetta

Periodo: dal 18 al 20 settembre 2015
Luogo: Amelia (TR)

| Master nazionale di regia & condotto da Michele Monetta, direttore artistico dell’lcra Project (Centro Intemazionale
di Ricerca sull’Attore). Programma: Pratiche di regia attraverso |'educazione all'arte drammatica dell'attore - Lavoro @ mon-
taggio di frammenti della tragedia greca alla luce del 900 da “La tomba di Antigone” della filosofa spagnola Maria Zam-

brano. Per un massimo di 20 allievi, Adesioni entro il 30/04/2015.
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