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Nel corso del terzo millennio il profilo dell’attore non
professionista e sensibilmente mutato in relazione alla
continuita e alla stabilita di molte esperienze. Le attitudi-
ni ingenue dei non attori si sono coniugate a competen-
ze professionali e addestramento teatrale, producendo
dimensioni inedite dell'essere attore.

Il dossier monografico pubblicato in questo numero di
«Quaderni di Teatro Carcere» indaga la figura del nuove
attore attraverso contributi di studiosi e testimonianze di
registi attivi anche al di fuori dell’ambito carcerario.

La parte extramonografica ospita un focus sul teatro in
carcere al tempo del Coronavirus e un caso di studio
dedicato alla realizzazione del teatro PuntozeroBeccaria
di Milano, primo teatro aperto a tutta la cittadinanza
all'interno di un carcere,

Completa la rivista un percorso per immagini che at

traversa le esperienze dei registi del Coordinamento
regionale allargando lo sguardo al di fuori delle scene
ristrette, per spaziare in esperienze altre realizzate con
non professionisti.

During the third miltennium, the non-professional ac-
tor's profile has changed significantly due to the con
tinuity and stability of many experiences. Non-actor’s
naive attitudes met professional skills and theatrical
training, leading to unprecedented dimensions of being
an actor.

The menographic dossier published in this number of
«Quaderni di Teatro Carceres explores the fdea of “new
actor” through essays from scholars and testimonies
from directors who work insfde and outside prisons.

The extra monographic part holds interventions about
theatre in prison during the Covid-19 pandemic and a
case study on the realization of the PuntozeroBeccaria
theatre in Milan, the first theatre built inside a prison
and open to all citizens,

The journal ends with a photographic dossier which
shows the experiences of the directors of the Regional
Coordination, broadening the perspective from the re-
stricted scenes to many other experiences carried out
with non-professional actors.




tambia molto anche di sera in sera, il laboratorio & gratuito
B Senza iscrizione, capitano sempre persone nuove che non
conosciamo, chiediamo solo il nome, lo scriviamo su di un
cartellino che appendiamo sul petto e cominciamo. Guar-
dandodi negli occhi e sorridendo, cominciamo a parlarci cal
sarriso e subito si crea un mondo nuovo.

Guardo i visi e comincio a improvvisare, & la composizione
del gruppo che mi guida.

Man esiste un programma di lavore del laboratorio, & quin-
di non lo posso raccontare prima.

Passiamo solo descriverlo dopo, e dopo cercare di capire
cosa abbiamo fatto assieme in quelle due ore.

Una volta deciso il tema sul quale lavorare (per esempio
il viaggio, il lavoro, la pace, i diritti, le ingiustizie), i parte-
cipanti portano e condividono testl, parcle, musiche. Gigi
Bertani, il nostro drammaturga, a volte sistema le parole
e le riordina, ma non le cambia pid di tarto; poi c'@ una
drammaturgia delle azioni di cui mi occupa io come regi-
sta, montando | materiall che emergono nel laboratorig,
legando!i con le musiche e con i testi.

Durante i laboratori & davvera forte il sentimento genera-
to dalla consapevolezza che || siamo tutti stranieri & non
solo inizialmente estranei. Lo sviluppo dell’'empatia, pro-
dotto dalla fisicita, dallo spegnere per due ore le facolta
logiche, linguistiche, permette di sentire unappartenenza
rara, unappartenenza umana, La leggerezza e i sorrisi per-
mettono di awvicinarsi a temi che altrimenti tenderemmo
a rimuovere.

| laboratori ci permettono di metterci a nudo, superare i
nostri limiti, le nostre paure, condividere e costruire una
cultura della solidarieta e della collaborazione. Durante i
laboratori ci si conosce, si generano legam e appartenen-
ze, si & provocati ad ampliare le proprie competenze lingui-
stiche, mentali e cognitive.

Le Azionl, invece, i permettono di rendere visibile la no-
stra volonta di cambiamento e di approprizrci dello spazio
fisico (|a strada, la piazza), sociale e culturale, e anche di
persequire |'obiettivo di diminuire la distanza fra il mendo
dell"arte (e pil in generale della cu'tura) e il mondo reale.
Scendere in strada e cercare il pubblica: lavorare coinvol-
gendo non solo i non-attori, ma anche il non-pubblico.
Oggi <@ una distanza enorme fra chi lavorain una fabbrica
e chi si occupa di cultura o di arte. | nostri progetti di Teatro
Partecipato sono un piccolo (ma cancreto) tentative di rial-
lacciare alcuni fili fra persone che, pur occupandosi di cose
diverse, sentano la stessa urgenza di reagire alle ingiustizie
del mondo. Attraverso il teatro trovare un linguaggio che
permetta di riawvicinarsi.

Quando presentiamo una Azione alla comunita che abita
la strada & come se i tanti nodi intrecciati in precedenza
venissera finalmente al pettine. | piccoli “quadri di senso”
costruiti durante le are di laboratorio, le azioni, le coreo-
grafie, i testi sona uniti in un unico filo logico e, soprattut-
to, in un ritmo molto lineare e scarrevole. C'# alternanza
fra | momenti di lettura e | commenti musicali che sorreg-
gana le azioni ora individuali, ora di gruppe, ora in coppia.
| partecipanti ripetono alcuni degli esercizi provati durante
il laboratorio, mentre le parole legane il tutto al tema pre-
scelto, che cambia di anno in anno.

Concentrati sull'esercizio, | partecipanti si pongono come
obiettivo la sola buona riuscita dello stesso e risultano dun-
que perfettamente credibili nella loro presenza di non-at-

tori. Il mio compito come regista & quello di costruire un
ingranaggio leggero che metta in moto il tutto e che lo
faccia dolcemente deragliare nello spazio della comunita.

Quando lavori con | non-attoriti allontani un po’ daila fin-
zione ed entri nella verita. Se sei capace di prendere guesta
verita e portarla nella finzione, di modo che |a finzione sia
molto vera, capiscl che questa doppia strada di lavore, con
gli attori e con | non-attor], racconta un possibile modoe di
incontrare ['arte e [a vita,
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DA PARTECIPATIVO A PARTECIPATO, IL TEATRO CON
| CITTADINI
di Rita Maffei

Abstract: fita Maffel aciress and artistic director of €55 - Te-
airo stabife df innovazione del Fiull Venezia Giulia, tells the
wark dane with non-professional aclors — such as oitizens —
and describes the transition from the concept of "particpatory”
theatre to “participated” theatre

Fita Maffei, attrice, regista e direttrice artistica del C55 - Teatro
stabile di innovazione dal Friuli Venezia Giulia, testimonia il la-
vor fatto con | citiadin, attori non professionisti, e il passaggio
dal concetto di teatro " partecipativo™ a teatro “partecipato”.

Individuo |a prima eccasione di contagio che mi ha portato
a occuparmi di teatro partecipativo nella lunga frequen-
tazione con Giuliano Scabia. Lo incontrai nel 1993 per la
messa in scena di famtastica Visione?, uno dei suol testi
pill belli e visionari. Il teatro che Scabia ha creato, e a cui
¢i siamo voluti dedicare anche in seguito con Commedia
del poeta d'oro, con bestie" e con |'originale scritto per
noi Gloria del teatro immaginario®, non ha mai potuto
prescindere dalla relazione con lo spettatore che a volte
¢ diventato parte integrante del suo "teatro dilatato”, in
scena, In lueghi non teatrali, nelle strade, nei boschi, nelle
case, fino a esserne in qualche misura compagno di scena.
Con Linsurrezione def semi®, in cui ho avuto la fortuna di
recitare insieme a Scabia, in un duetto quasi da concer-
to, in cui entrambi vestivamo abiti da musicisti dotati pert
di ali, mi ha insegnato i segreti del racconto fantastico,
creatore, in cui si vedono apparire | personaggi a cui noi
davamo voce, evocandeli da un luogo mitica dell'immagi-
nario. Queste capacita di evocazione e di espressione sono
qualita proprie di ognuno di nol, fin dall'infanzia, che poi
gli artisti sono in grado di utilizzare nella loro professione
e che molti altri invece dimenticano.

La scelta di legare la mia vita prafessionale a un teatro di
innovazione come il C55", dove elabarare una mia proget-

¥ Fantastica wisione Vision Fantastigue di Giulisno Scabia, regia di
Alessandro Marinuzzi, produzione L' &battor / £S5, 1993

* Commeaia gel poeta o'ore, con bestie di Giuliana Scabia, regia ai
Alessandro Mariruzzi, produzione C55, 1994,

" Glarfa gel teatro immaginarfo di Giulianc Scabia, regia di Alessan-
dro Marinuzzi, produzione €55, 1997,

& fnsurrazione del semi di Giuliano Scania, con Giuliano Scabia e
Rita Maftei, produzione €55, 2000.

I €85 Teatro stabile di irnovazione del Friul Venezia Giulia & un
Centro di Produziona Teatrale con sede a Udine wwacssudine,it
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tualita e quindi riferirmi a un prediso territorio di azione,
come Udine e | Friuli Venezia Giulia, hanno sicuramente in-
dirizzata un agire mirato alla crescita comune a un pubblico
di riferimento. La ricerca di proposte sempre alternative alla
tradizionale fruizione del fatto teatrale e che consideras-
sero || pubblico come parte integrante dell’esperienza, mi
ha portato, fin dagli anni '90, a creazioni come Tracce df
un sacrificio®®, il mito di Alcesti immaginato in un campo di
sterminio, dove gli spettatori, 30 al'a volta, divisi tra maschi
e femmine, entravano in un doppic percorso parallelo fatto
di stanze, celle, corridoi, con la possibilita soltanto di ori-
gliare e shirciare cid che stava accadendo all'altro genere, 0
come La rasurrezione rossa e bianca di Romeo e Giulietta"
di Sony Labou Tansi, che portava in scena 79 cittadini che
avevano sequito con noi laboratori di percussioni e danza
africana, o ancora Paradise Perduie’®, performance 3 episo-
di, dislocati in tutti gli spazi del teatro (dal palco ai camerini,
dalla platea al magazzino del sottopalco), o ancora Laay
Eurape™, dove gli spettatori erano invitati ad accomodarsi
nel salotto in decadenza della signora Europa, e anche #
treno®, dedicato al viaggio di Pier Paolo Pasolini da Casar-
sa 3 Roma, anch'esso organizzato a episodi in uno spazio
non teatrale in cui gli spettatori erano ospitati in |uoghi
evocanti gli scompartimenti di un treno e che intervenivano
componendo testi su fogli di carta, testi che poi venivano
inseriti nella drammaturgia e fogli che diventavzno poi par
te della scenografia degli episodi successivi,

Queste esperienze di teatro partecipativo, a volte incon-
sapevoli, ma necessarie alla maturazione, si sono affian-
cate alla pratica teatrale pil tradizionale sempre su testi
di drammaturgia contemporanea, fino a un momento che
considero una chiara cesura nel mic percorso e che avviene
nel 2016, quando abbiamo realizzato M46°-£13°%.
Dichiaratamente ispirato a City 100%, lo spettacolo che
considera manifesto del teatro partecipativo che i Rimini
Protokoll hanno realizzato nelle grandi capitali del monde,
N467-F13° ha voluto essere un esperimento collettivo di
arte partecipata che ha coinvolto un centinaio di persone,
chiungue si sentisse “cittadino” del luogo che ha per co-
ordinate Latitudine 46° 03" 43" Nord — Longitudine 13°
14" 32" Est, cioé |a citta di Udine, sia dalla nascita che per
esserci arrivato pil di recente, per sceltz o per destino. Di-
versamente da City 100%, | numeri e le statistiche precise
su cui si sono basati | Rimini Protokoll, nella nostia realta
di provincia che conta poco meno di 100.000 abitanti -
mentre |'intero territorio regionale ha il numero di abitant]
della sola Milano — hanno lasciato il passo alle persone,
alle relazioni, dove i cittadini interpretano se stessi in un
reticolo di microstorie e di frammenti che hanno restituito
un ritratto dichiaratamente non oggettivo dellz citta.

W Tracee of un sacrificia if Mite of Alcesti in un campo df sterminic di
e con Fabiano Fantini e Rita Maffel, produzione £S5, 1996, In tourmée
per selle anni consecutivi,

¥ (& resurresione rossa e bianca di Bomeo e Giulietls di Sony Labou
Tansi, regia di Rite Maffei, produzione €55, 2000

0 Paracisa Perdute, performance a episodi di Rita Maffel, produziane
(55, 2007,

U [ady Europe, installazione abitata teatrale-musicale di Rita Maffe,
produzione C5S/Mittellest, 2012,

22 |f treng, spettacola 2 episodi di Rita Maffei dedicate a PR Pasolini,
produzione C55, 2016,

2 N4E-F13° esperimenta dl arte partecipata di Rita Maffel, produ-
zione C55, 2016

Qui individua la cesura: per la prima volta nel nostro per-
corso | partecipanti entrano in scena con il loro portato
di esperti di wita quotidiana*, con |e loro storie e con la
loro verita. E quella qualitd espressiva e immaginifica di
scabiana memoria, che ognuno conserva dall'infanzia e
alla cui esoressione tutti hanno diritto, si & sposata con la
professionalita degli attori con i quali costruiamo gli spet-
tacoli, in un riconoscimento e rispetto reciproco di ruoli e
competenze.

Da quel momento niente & stato pitt come prima, poiché &
iniziata una stretta relazione fatta di laboratori, di momen-
ti di crescita e di approfondimento che carrono lungo tita
|a stagione teatrale e creano una comunita di persone che
nemmeno durante la pandemia si @ arrestata, trasferendo
online i momenti di incontro e confronto.

|l teatro da "partecipativo” & diventato, nel nestro vocabo-
laric, “partecipato”, andando a individuare nel cambio di
aggettivo una valenza maggiormente attiva e una condi-
visione creativa, direi co-autoriale nel coinvolgimento dei
cittadini.

Da quella prima esperienza di AN46°-£73° sono derivati |
lavori successivi per i quali sano state condivise le rego-
le che, in quella prima occasione ci consapevolezza nel
rapporto con i non attori, abbiamo definite e che abbia-
mo individuato nel fondamentale € irdnunciabile rispet-
to dell'altro, nella necessaria sospensione del giudizio e
nell'accogliere le proposte della regia come regole del
gioco, con la serieta spensierata che hanno i bambini
guando giocane.

La realizzazione di Ufficio Ricordi Smarvit?® & stata forse
determinante nella creazione delle relazioni personali con
ogni singolo o singola partecipante. Dopo un laberatorio
autunnale propedeutico lungo e intenso, (o spettacolo, co-
stitito da 7 episodi, & andato in scena da dicembre 2017
a maggio 2018 ininterrottamente, tra le repliche degli epi-
sodi gia pronti e le prove di quelli successivi. Ogni episo-
dio aveva la durata di 30 minuti e veniva replicatc a ciclo
continug, lo spettatore entrava da solo, uno cgni 4 minuti,
in un dispositivo scenico costituito da 10 diverse stanze
per ogni episodio, in un viaggio sui temi del Tempo, della
Memoria e dell'ldentita. Ufficio Ricordi Smarriti & nato a
partire dalle pagine de L'ordine de/ Tempo del fisico Carlo
Rovelli, & ogni racconto di ogni stanza di ogni episodio
& stato creato, composto e curato con la partecipazione
collettiva, ma in strettissima relazione autoriale con I'in-
terprete protagonista del singolo frammento e insieme con
la scenografa Luigina Tusini, fidatissima complice di quasi
tutte le mie esperienze teatrali, che ha ideato e costruito le
70 stanze della memoria. £ facile quindi immaginare come
un percorso di creazione cosi minuziosamente pensato,
realizzato e condiviso con il pubblico nel tempo lungo di
un'intera stagione, abbia coinvalto e fondato le basi della
nostra comunita teatrale partecipata.

Dai temi pubblici sul palcoscenico collettivo cittadino di
N46°-£13° siamo passati in questo lavoro a un approccio
molto pil) intimo, nellz relazione in uno spazio non teatrale
individuale con il singolo spettatore, che rispondava alle

 psi vengono definiti dai Rimini Protokoll i ron altor del loro teatro,
Cfr. Eva Behrendt, The Experts of everyday -{ife, «Theater Heutes, 2003,

B Ufficio Ricordi Smariti spettacolo a episodi di Rita Malfel, produ-
zione €55, 2017,



tematiche pil intime e personali della memoria e dell'iden-
Lita, mettendo alla prova i non attori nella necessaria sfida
a raccontare di sé e della propria esperienza ci vita.

in questa prova ho colto unz vera, reale e viva esigenza
di espressione di tutti i partecipanti che ha coinvolto pro-
fondamente ogni singole spettatore, che ha ritrovato nelle
stanze pezzi di sé e brande!li dei propri "ricordi smarriti”.
Tracdia di queste emozioni I"abbiame raccolta ogni sera nel
libro che veniva riempito, nell’'ultima stanza solitaria, dai
commenti scritti dello spettatore che sostituivano ['impos-
sibile applauso finale.

In questa messa in scena mi sono resa conto di guanto un
forte dispositivc scenico sia necessario per rendere la pro-
posta spettacolare maggiormente solida e per dare sicu-
rezza ai partecipanti, non potendo contare su competenze
attorali, ma cercando di valorizzarne le peculiarita.

L'anne successivo una nuova esigenza emerge dal labora-
torio collettivo: il notevole numero di partecipanti conne
e le celebrazioni dei 50 anni dal 1968 mi conducono alla
scelta del nuove progetto: [ /Assemble®, un format teatra-
le in forma di gioco di societa, sulla condizione della donna
dal 68 ad oggi, con regole condivise, affinché anche chi fa
parte del pubblico possa partecipare sia in modo attivo sia
restando spettatore.

Anche in questo caso, e a maggior ragione, si e resa ne-
cessaria la scelta di un forte dispositivo scenico che ri-
spondesse al progetto: una scena a pianta centrale con un
enorme tavolo praticabile intorno al quale sedevano le 71
partecipanti insieme agli spettatori e sul quale potevano
salire le partecipanti, le due attrici e il musicista. Tre livelli
di partecipazione con ruoli ben definiti quindi: spettatori,
cittadine partecipanti al laboratorio (e quindi preparate
allo spettacolo) e artisti professionisti.

Lo spettacolo si regolava attraverso un format che io stessa
conducevo in scena come arbitro del gioco ¢ che si dipana-
va, ogni sera con una scaletta diversa, in dialoghi, canzoni,
video, confessioni, danze, racconti, interventi del pubblico,
discussioni, durante il quale d siamo interregati sulla storia
di noi donne, su cosa € rimasto del ‘68, cosa & cambiato
da allora, a cosa & senvito quel movimento, casa dobbia-
mo ancora fare o per cosa dobbiamo ricominciare da capo,
parlando della storia, attraverso le storie delle persone.
Nuovamente una comunita che racconta se stessa e, in
questo caso, ritrova una sua consapevolezza di genere, sia
sul piano intimo, personale, sia su quello pubblico, sociale
e politico e che si esprime e dibatte.

Da {'Assembfea nasce anche Sissignora®’, una commissio-
ne del Mittelfest 2019, dedicato al tema della leadarship
che il direttore artistico Haris Pasovic ci chiede di declinare
al femminile in un avveniristico e lussuosissimo salone cir-
colare, sede dell’assemblea dei sodi di una banca.

Lirruzione in scena della verita e della realtz delle storie
di cui i cittadini non attori sono portatori, anche con i loro
corpi, visioni e pensiero oltre che con i loro racconti, ha
inevitabilmente condizionato il linguaggio teatrale degli
spettacoli di teatro partedipato fin qui citati e pili in gene-
rale ha informato di sé tutta la mia pratica teatrale, in cui il

B [Assembles, format teatrale di Ritz Maffel in forma di gioco di
sodieta, produzione S5, 2018,
¥ Sisignoez! di Rita Malfel, produzione CS5 / Mitrelfest, 2019,

congetto di rappresentazione viene completamente rimes-
so in discussione, ritrevando solo nella ripetizione I'unica
necessaria ragione di finzione e nella ritualita collettiva la
prerogativa del fatto teatrale.

Un esempio ancora pil concreto viene dall’esperienza pro-
fondamente coinvolgente a cui sono stata chiamata dalla
Fondazione Citta della Pace della Basilicata; un lavoro di
ricerca e di laboratorio realizzato con i rifugiati dei progetti
di accoglienza SPRAR? gestiti dalla Fondazione e da Arci
Basilicata e con i cittadini delle comunita di accoglienza.
Come gia mi era accaduto durante i laboratori con | dete-
nuti delle Case circondariali in Friuli Venezia Giulia, ritrovo
qui una nacessita di espressione estremamenta potente,
un bisogno inarrestabile di raccontare la propria storia, di
far sentire la propria voce e soprattutto di essere ascoltati
che in guesta misura non avevo conosciuto prima.

Con 26 partecipanti (tra cui rifugiati che provengono dalla
Siria, dalla Sierra Leone, dal Camerun, dalla Nigeria, dal
Mali, dal Nepal, ecc.) abbiamo realizzatc interviste in video
e lavorato ai racconti e alle improwvisazioni nel corso di un
laboratorio lungo 6 mesi per pai giungere alla restituzione
pubblica finale con Human Link™ e poi con Siorie df per
sone in viaggio™, lo spettacolo che ne é derivato e che ha
debuttato a Matera ne! settembre 2019,

Qui il linguaggic e la forma teatrale, profondamente in-
fluenzati dalla mirabile fonte di ispirazione del teatro di
Milo Rau — definito come "un teatro democratico del rea-
le"*" — hanno aderito completamente alla realta dei rac-
conti e alla potenza delle storie di cui i protagonisti sono
portatori, ricorrendo appunto all'intervista video e alla for-
ma documentaria che dialogano con il teatro e con la tra-
dizione classica dei tragici gredi, alla ricerca di una strada
per |a rappresentabilita del reale.

Le professionalita, mia e dei miei collaboratori — il video
maker, la scenografa, la dramaturg, gli attori coinvolti — si
mettono al servizio della realta delle sterie con un ribalta-
mento di priorita che coinvolge tutti e in cul i ruoli in gioco
diventano secondari: chi & in scena e chi no, professionisti,
partecipanti, spettatori, sono prima di tutto e soprattutto
persone.

La realta ha mutato cosi radicalmente la mia visione e la
miz idea di teatro che & anche cambiata a genesi di ogni
lavero: ad esempio non inizie le prove con un copione, ma
ogni spettacolo viene a costruirsi man mano che le perso-
ne si conoscono, che le storie vengeno raccontate, che si
risponde alle domande, che i si incontra, che si esprime un
pensiero, un'emozione, un'idea, che si scopre una verita. £
il copione arriva solo alla fine, quando lo abbiamo scritto
insieme.

E al di la della mia visione di teatro, il mio lavoro & cam-
biato concretamente, nella sostanza: determina le regole
del gioco e le faccio rispettare, ascoito le storie e aiuto a
scriverle, osservo le persone, i loro corpl, i loro sguardi, le
loro relazioni, le faccio notare e ricordare, faccio domande,

18 SPRAR Sisterna Protezione ed Accoglienza per Rifugiati e Richie-
denti Asilo,

% Human fink di Rita Maffei, produzione €55 / Fondazione Citta della
Pace Basilicata, 2013.

& Seanie i persone in viagio di Rita Maffel, produzione €55 Fonda-
zione Citta della Pace { Ard Basilicata, 2019,

* Dalla presentazicne del Piccolo Teatro di Milaro a The Repetition,
Histaive(s) du thédtre ({) di Milo Raw, in stagione nel maggic 2019.
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stimolo immaginari, cerce i modi per far si che abbiano
fiducia, che abbiano voglia, coraggio e serenita per potersi
esprimere, costruisco dispositivi all‘interno dei quali si pos-
sano sentire liberi, ma allo stesso tempo sicuri, sostenuti e
cerco strade per mettere in scena la loro verita, le storie, |
percorsi, le persone.
Le relazioni interpersonali all‘interno della comunita di una
qualsiasi compagnia teatrale di professionisti possono es-
sere molto strette e intense, ma nel caso del teatro parte-
cipato sono la base su cui si fonda |'esperienza, al punto
da determinarne il senso principale che, prima ancora che
teatrale, in questi tempi di distanziamento fisico, mi piace
chiamare " awvicinamento sodiale”.
A volte accade che questo percorso di valenza sociale ri-
esca a raggiungere un buon risuitato artigianale, nel qual
caso ne siamo molto soddisfatti.
Altre volte, come d'altronde pud accadere anche nel teatro
professionzle, il buen risultato artigianale, per I'apparizio-
ne di Dioniso, come piacerebbe dire a Scabia, potrebbe
arrivare a raggiungere un esito artistico.
E allora, in quel caso, si fa festa.

Maggio 2020

ATTORE, NON ATTORE, NUOVO ATTORE
di Eugenio Sideri

Abstract: The testimony of Eugenio Siders, plapwright, director
and founder of the company Lady Godiva Teatro di Ravenna,
from his work with teenagers with Teatro deffe Albe’s “non-
schog!”, which aimed to the construction of a theatre peda-
gogy, to his work with prisoners-actors at the Ravenna District
Penitentiary.

La testimonianza di Eugenio Sideri, drammaturgo, regista e fon-
datore della compagnia Lady Godiva Teatro di Ravenng, dal la-
voro con gl adolescenti con |a non-scucla del Teatro delle Albe,
improntato versa Iz costruziona di una pedagogia teatrale, al la-
voro con gii attori-detenuti della Casa drcondariale di Ravenna.

Sul come ho iniziato.

Ho cominciato a scrivere il mio primo testo nell'inverno del
1990, senza aver la minima cognizione di come o osa po-
tesse essere un copiane teatrale. Scrivevo come se dovessi
scrivere una lunga poesia. Frasi ¢'effetto, allegorie e meta-
fare riempivano le dieci pagine che I'attare, Maurizio Lupi-
nelli {detto Lupo), man mano imparava a memaria. Titolo:
La miz casa. L'obiettivo sarebbe stato debuttare nell’estate
del 1991 al Festival di Santarcangeio dei Teatri. Sezione
nuove proposte.

Alle prove Lupo ripeteva il testo e io lo guardavo, in silen-
zio. Mi piaceva il mio testo, ne ero orgoglioso.

Nel frattempo, avevo iniziato a frequentare le Albe di
Verhaeren™, in particolare Marco Martinelli (drammaturgo
e regista) e sua moglie, Ermannz Montanari (attrice).
Ricordo la prima prova generale, alla quale Marco ed Er-
manna assistettaro, dove Lupo fu bravissimo: non shaglio
nemmeno una battuta. Era tutto perfetto.

4 |n sequito presero il nome di Teatro celle Albe; nel 1991, insieme a
Drammatico Vegetals, fendarona la cooperativa Ravenna Teatro, Centro
di Produzione Teatrale.

Solamente che non avevo capito in cosa consistesse il tea-
tro. E cosi andd, proprio 2 guisa di copione teatrale:

Lupo ha terminaio la prova. Marco guarda Ermanna. 5i
lenzio,

WARCD MARTINEWL (57 feva gl occhiall, respira profande, accenna
un soriso e guardandomi neglf occh) — Eugenio, che au-
tori ami a teatro? A chi 1 ispiri?

FucEN0 | senza esitazions) — Beckatt.

wafrnetLt — Qui di Backett non '@ nulla.

Silenzio. Marco quarda Eugenio @ Lupa. 5 rimette gii oc-
chiali. Accenna un altro samiso, ma comungue ha un'e-
SPRESSIONE € SEVers.

skt — Volete un consiglio?.. . Buttate via tutto. E ricomin-
ciate.

Lungo silenzio.
Sipario.

Era dicembre, o gennaio. Da [i fino al debutto, in luglio,
riscrissi il copione integralmente ltre quattre volte.
Sarebbe poi divenuta Iz mia pratica normale, 0 quasi.
Avevo capito alcune cose che, in sequito, sarebbero state
fandamentali nel mio fare teatro:

— ['attore non @ un cictore, ma un essere di carne e san-
gue che mastica parole, le assimila, le digerisce e le ri-
butta fuori in scena. E in quel processo costante che il
teslo si costruisce.

— Proprio per questo, scrivere per un attore piuttosto che
per un altro puo modificare il medesimo testo.

— Nel caso specifico di quel lavore, c'era una forte sugge-
stione, che invece avevo ignorato: il romanzo Opinioni di
un cfown di Heinrich Boll. Da li sarei dovuto partire.

— Capire la necessitz fondamentale delle fonti, dello stu-
dic, dell'attingere alla letteratura, all’arte, alla musica,
alla vita, insomma, in tutte le sue manifestazioni. E in
pil occasioni ho inteso il mio lavoro di serittura, dram-
maturgia e regia, anche connesso o intrinseco a quello
di dramaturg.

— Sapevo di non essere un regista, ma aveve intuito che
Martinelli guardava con ecchi e mani. Guardava |'attore
per cui scriveva, e su di lui scriveva quelle battute. Quelle
e rion altre. Un altrs attore probabilmente avrebbe signi-
ficato altre battute.

Sulla non-scuola®

Per oltre dieci anni ho condotto Iaboratori all'interno delia
non-scuela. Lavorave con gli adolescenti e poi, in seguito,
ho trasferito la medesima modalita di lavoro anche agli
adult.

Per me vi era una netta distinzione tra questa tipologia di
lavoro e quella che realizzavo con i professionisti.

Non-scuola:

— Improwvisazione

— Testi della tradizione teatrale che vengono smembrati,
riscritti, tagliati e cuciti

—lcon

1 5yl esperienza della non-scuola, si veda la p;ag-iﬁ_a- del sito di Ra-
venna Teatri http:/fwww.ravennateatro.comistagione/non-scuola (uv.
28/04:2020).



