Luzzati
SCENOGRAFO

I luoghi
dellanimazione
21 marzo 1996

Ho lavorato molto
con gli architetti per
progetti di arredo, di
design, di scenografia.

E con Giulio Gianni-
ni, che ho cominciato
a fare una delle cose
forse pits importanti e
divertenti per me: il
cinema di animazio-
ne. Con lui infatti riu-
scii a realizzare una
versione animata del
Flauto Magico di Mo-
zart che segui tempo-
ralmente un allesti-
mento teatrale pre-
sentato in occasione
di un festival inglese.
Questa esperienza
ebbe un grosso suc-
cesso perché porto in
scena una maniera di
vedere il Flauto Magi-
co molto diversa da
quella a cui erano abituati in Inghilter-
ra. Per questa edizione del Flauto, adot-
tai una scenografia, tutta giocata sui pe-
riatti, vista dalla parte del personaggio:
figura molto divertente a meta fra la
commedia dell’arte e un personaggio
da favola. I periatti mobili, che avevano
al loro interno una persona che li spo-
stava, permettevano continui cambia-
menti di scena e con i fondali creavano
un’atmosfera divertente e dinamica.

Con la tecnica del découpage mi ¢ sta-
to possibile realizzare diversi film di ani-
mazione. | personaggi, tuttifatti da pez-
zettini di carta, si dispongono su un pia-
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no di vetro e si spostano per costruire le
sequenze desiderate. Per realizzare un
secondo di ripresa, ci vogliono 24 foto-
grammi! Ci abbiamo messo due anni
per fare il Flauto Magico.

Il grande vantaggio di questa tecnica &
la possibilita di poter ottenere tutti i
colori che voglio, poter dare luminosita
al colore seguendo il gusto del mio di-
segno e le sfumature che desidero. Con
i collages & stato quindi possibile ani-
mare i personaggi oltre che i fondali.
Non voglio certo stare qui a fare una
lezione di cinema di animazione, ma
almeno raccontarvi come questa sem-
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plice tecnica abbia in
sé un gusto tutto par-
ticolare per il mate-
riale e per il disegno
stesso del materiale:
per uno dei perso-
naggi realizzati in
quell’occasione, usai
anche, una foglia d’o-
ro rottal

C’e stato un periodo
in cui era davvero in-
teressante ‘scoprire’
i materiali, tanti dei
quali adesso sono gia
stati sperimentati; io
ad esempio, per un
periodo, ho lavorato
con la plastica, pla-
stica bruciata, pero
poi sono ritornato al-
la scena dipinta co-
me facevo 30 o 40
annifa'. Lavorare su
un materiale € com-
plicato, perché biso-
gna averne la possi-
bilita e poi bisogna
andarselo a trovare e
a bruciare se ¢ da
bruciare...

A proposito dei ma-
teriali di cui faccio
uso rispetto al pro-
getto scenico, devo premettere che io
non sono mai stato uno studente di sce-
nografia. Ho seguito una scuola d’arte
applicata, e poiché a me piaceva fare
del teatro, mi sono interessato a tutte le
arti applicate che mi insegnavano: ho
imparato a fare illustrazione, disegni
per stoffe, architettura per arredamenti.
Mettendo insieme tutte queste espe-
rienze, con il tempo, la scenografia &
venuta fuori. Perché in realta la sceno-
grafia si impara sul palcoscenico.

La maniera ideale per lavorare & avere
a disposizione un laboratorio in cui po-
ter fare le scene, i costumi, le regie;
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Pinocchio di E. Luzzati

%> come mi succede al Teatro della
Tosse. Un laboratorio dove sia possibi-
le realizzare anche modelli in scala. Il
modello & davvero essenziale durante
le diverse fasi del progetto, sia per in-
staurare un dialogo con il regista che
per definire con le ditte coinvolte, i rea-
li materiali con cui verra realizzata la
scena.

Se nonsi fa' unamaquette e non si stu-
dia come si muove la scena, come gli at-
tori vi entrano, non & possibile alcun
dialogo con il regista. Col regista deve
esserci un grande dialogo, se per esem-
pioio realizzo la pits bella scena del mon-
do e lui non la sa muovere, essa resta i,
inutile; se invece, il regista capisce lo
spirito che la anima, si pu0 costruire lo
spettacolo e si possono anche introdur-
re delle modifiche necessarie.

Per capirsi &€ necessario il modello; il
bozzetto invece, ve lo dico io, non ser-
ve a niente. Nel caso del teatro di pro-
sa anche il pits bravo regista non sa leg-
gere le informazioni contenute nel di-
segno.

Per parte mia, ne ho fatti di bozzetti,
ma tutti a spettacolo concluso perché
mi rimanesse qualcosa!

Baliani
ARCHITETTO, AUTORE, ATTORE, E REGISTA
TEATRALE. HA VINTO DUE VOLTE IL PREMIO
STREGATTO, IL PREMIO 1.D.l., CONDUCE UNA

RICERCA SULL’ARTE DELLA NARRAZIONE ORALE
DA CUI GLI SPETTACOLI KOHLHAAS, TRACCE.

I luoghi
del racconto
30 marzo 1993

A me piace pensare che il mio teatro
serva a risvegliare nello spettatore la
coscienza degli stereotipi con cui guar-
da il mondo. Per quello tento sempre di
‘rompere’ lo spettacolo in certi mo-
menti, come avviene in Kohlhaas; e per-
mettere allo spettatore di costruirsi il
film di quella visione.

I tempo secondo me ¢ il grande nodo. In
teatro esso produce senso, produce si-
gnificato. E una cosa incredibile: men-
tre rispetto alle altre forme di comuni-
cazione e gia congelato, il tempo a tea-
tro produce due volte senso, perché in-
sieme alla voce hai il gesto che I’accom-
pagna. Allora in questo dare un tempo
per vedere, sfondi il mondo bidimensio-
nale, cioé del vedere in superficie, e co-
stringi lo spettatore a vedere in profon-
dita, a vedere in un altro modo.

Perché hai scelto lo spazio del palcoscenico?

In ltalia non esistono tanti luoghi per
‘raccontare’. Non ci sono pil: & finito il
tempo delle stelle, delle piazze, dei fuo-
chi davanti al camino. Ora non ci sono
pit luoghi deputati al racconto e all’a-
scolto, perché non ci sono pits comu-
nita, non c’é piu la cascina.

lo, invece, ho voglia di riprendere I'idea
del racconto e cercare quei posti che mi
consentano di farlo: i teatri.

Mi piace vedere gli spazi teatrali per
quello che sono: riconoscere la bellezza
del teatro, la sua vita o la sua storia.

E mi piacerebbe che il pubblico stesso
‘sentisse’ la storia che il teatro ha alle
sue spalle. E percepisse tutti gli spazi
del luogo teatrale, come se fossero quel-
li di una nave: le sue quinte, le sue sca-
le, le sue pareti nere, scure e scrostate.
E ancora i segni sul muro di quelli che li
hanno fatto il loro spettacolo, di li sono
passati.

Certo che di nuovi teatri idonei a cio
che cerco ne conto pochi e di belli ancor
meno. Del resto quasi tutti non sono
predisposti per questo tipo di lavoro, es-

Y

Ritratto dellelettore dilSassonia di A. Durer

sendo la loro struttura architettonica
ancora ottocentesca cioe quella che pre-
vedeva, tra I’altro, un tipo di visione dif-
ferente da quella odierna. | teatri erano
disposti in maniera tale da far conver-
gere tutti gli sguardi verso un unico pun-
to della scena, dove il grande attore fa-
ceva il suo personale assolo.

Dopo le convenzioni ottocentesche del
teatro non si & inventato quasi pit nulla.
Tutto il teatro degli anni settanta ha ten-
tato di ‘spiazzare’ questi spazi, ha usa-
to il Lingotto a Torino, a Milano lo spa-
zio Ansaldo, ma, voglio dire, anche quel-
le sono esperienze estremiste, perché le
puoi fare una volta, le puoi fare due, an-
che all’aperto puoi farle e va benissimo.

A me piacciono gli spazi all’aperto, do-




ve lo spettatore puo riconoscere la bel-
lezza delle cose, delle cose cosi come
sono. Il teatro fatto fuori, fatto in posti
che non sono teatrali, va bene.
Pero perché non riusciamo a progettare
un teatro per i tempi moderni?

In Kohlhaas il narratore pud entrare e
uscire dai personaggi; puo prendere di-
stanza da questi, attraverso la rottura
dello schema narrativo. Sta' seduto su
una sedia e costringe lo spettatore a se-
guirlo in una comune convenzione.

Voi sapete che il teatro e fatto di con-
venzioni: ci simette d’accordo prima e
si decide quale sia quella da seguire. Si
decide che sia io a parlare: bene questa
€ una convenzione.

Adesso stiamo raccontandoci delle co-
se attraverso la voce, voi seduti, io se-
duto, e si tratta di un altro tipo di con-
venzione che instauriamo. Una con-
venzione crea un’aspettativa: dopo die-
ci minuti, I’attenzione dello spettatore
si concentra su un cerchio di spazio mol-
to stretto, per cui il gesto di una sola
mano si fa molto pits evocativo del muo-
vere il corpo nello spazio.

Il potere del teatro & potere metaforico,
simbolico, che deve riuscire a evocare,
attraverso la parola, il gesto, la presen-
za dell’attore, I’invisibile e renderlo vi-
sibile; deve riuscire a incantare lo spet-
tatore attraverso |I’essenza delle cose
che gli stai comunicando.

Lo spazio scenico ha la possibilita di con-
tenere un immaginario che supera di
gran lunga quello che puo essere mate-
rialmente costruito.

lo non rifiuto la scenografia, assoluta-
mente no, la riduco e mi piace pensar-
la in termini di oggetti di scultura. Pre-
ferisco lavorare con artisti capaci di co-
struire oggetti, la cui essenza sia gia di
per sé una presenza scenica. Oggetti
che non siano posti come sfondo, bensi
siano sempre in relazione con I’attore
che puo usarli, manipolarli.

Corsetti

REGISTA E ATTORE.
FONDATORE DEL GRUPPO TEATRALE
LA GAIA SCIENZA E DELLA COMPAGNIA
CHE PORTA IL SUO NOME.
PRESENTA UN INSOLITO ITINERARIO IN CERCA
DELL’AMERICA, LIBERAMENTE ISPIRATO
ALL’OMONIMO TESTO DI KAFKA.

I luoghi
della citta
23 aprile 1993

Quali sono gli elementi costitutivi del lin-
guaggio, gli elementi minimi del linguag-
gio teatrale?

All’interno della mia poetica, il lin-
guaggio é fatto di materie, di materiali,
da un certo modo di utilizzare lo spa-
zio, da un certo modo soprattutto di
pensare lo spazio, o di pensare il corpo,
di pensare il gesto, il movimento. Lin-

guaggio che mi ha portato a sentire la
necessita di rapportarmi invece che al-
la pittura, alla videoarte e alla lettera-
tura; e di conseguenza ad aver voglia di
raccontare e creare dei personaggi: per
i personaggi di America ho pensato a
certi disegni, ho pensato all’Angelus

Novus, quell’angelo che vive giusto il
tempo di cantare e poi scompare, dura
un attimo. Ecco, che quando penso al
rapporto tra il testo e I’attore, magari
penso al rapporto che c’é tra un dise-
gno e il suo titolo: il personaggio cosi
assume un presenza diversa, non & chiu-
so in una dimensione psicologica che a
me non interessa assolutamente. lo ‘in-
vesto’ I’attore perché trovi dentro di sé
tutti i materiali che gli servono, le in-
tuizioni, e le intenzioni che gli servono
per inserirsi ‘dentro’ lo spettacolo. Lat-
tore & un artista, che partecipa al lavo-
ro d’insieme, all’affresco che ¢ lo spet-
tacolo, usando se stesso, il suo corpo.

[l sistema degli spazi che ospita lo spetta-
colo influisce su cid che fanno gli attori?

Si, cambia: perché comunque devono
impadronirsi dello spazio; devono sen-
tire lo spazio; devono essere sempre in
grado di muoversi in situazioni tra loro
molto diverse... ma d’altra parte il testo
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e lo stesso ed i movimenti sono stati co-
munque fissati. E pur vero che io stesso
non so se fard esattamente tre o cinque
passi, ma mi sembra molto utile avere
una mappa generale dei movimenti. E
su questa mappa che lavoro principal-
mente, lasciando molto margine al resto.
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Ma intanto immagi-
natevi questi fatto-
rini, con le loro ca-
mice bianche da ca-
merieri, che vengo-
no qua (Corsetti siri-
ferisce ai padiglioni
industriali della Fa-
colta di Architettura
presso il quartiere Bo-
visa) e che a un cer-
to punto si mettono
a ballare e a canta-
re. Che contrasto!
Quasi produce pol-
vere. Qualsiasi cosa
si faccia: una nuvola
di polvere! Batten-
do i piedi, ancora
polvere. Sisente proprio! Non c’é nien-
te da fare. Qua dentro possiamo met-
terci qualsiasi cosa, e sempre continuera
ad essere un luogo di lavoro, con il fa-
scino del rumore del ferro dello stabili-
mento metallurgico. Nella citta univer-
sitaria c’é invece I'immagine di spazi e
percorsi non per andare a lavorare, ma
per andare a fare un esame o a seguire
una lezione, situazioni che voi cono-
scete bene.

Tenendo fermi gli elementi che costi-
tuiscono lo spettacolo: la storia, la re-
citazione, il testo, il rapporto con gli og-
getti - ma cambiando il contesto - ot-
tengo ogni volta un
senso diverso. Dun-
que quando si parla
di lavoro in uno sta-
bilimento metallur-
gico ho un valore,
quando si parla di la-
voro in universita ne
ho un altro ancora
diverso, pero, tutto
questo va' nella di-
rezione che mi inte-
ressa che & appunto
la direzione dello
spettacolo.

Che ¢ la riflessione
su cosa c’é fuori.
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Voi avete presoil treno a Cadorna e sie-
te scesi con gli attori alla stazione della
Bovisa e poi li avete seguiti sin qui

Kafka non & mai stato in America, dun-
que le sue descrizioni non hanno alcun
riscontro reale; la sua America & un con-
tinente completamente immaginario,
che ha qualcosa di estremamente fami-
gliare e qualcosa di totalmente irreale.
E un viaggio attraverso un paesaggio in-
teriore. L America pud essere racchiusa
in una stanza. E dalla stanza si viaggia
verso il continente. Lo spazio ha una fun-
zione di potenziamento immaginario:
dalla stanza dove Kafka stava scrivendo,
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America di G.B. Corsetti

America di G.B. Corsetti

si pud anche per-
correre un intero
continente grande
quanto I’America:
quando Karl arriva
col treno alla sta-
zione di Cadorna si
affaccia dal finestri-
no, e, all’autista che
passeggia li fuori,
dice: «durante il
viaggio non me ne
ero accorto, ma
questa nave e terri-
bilmente grande».
Sta' su un treno e
la chiama nave!
- Ora, non & che il

pubblico non siren-
da conto che quello non & un treno, né
noi abbiamo tentato di simulare il treno
da nave, semplicemente molte parole
non coincidono con le cose del reale.
Questo &, se volete, la caratteristica di
tutto il percorso: ci sono dei luoghi della
quotidianita come la stazione ferrovia-
ria, i padiglioni universitari, che attra-
verso gli accadimenti della storia, delle
parole, della scrittura si trasformano e si
caricano del senso attribuitogli dal per-
sonaggio della storia e lo seguono, gli van-
no dietro. Cosi da una parte conserva-
no la loro identita, carichi dei loro signi-
ficati, Ma contemporaneamente si tra-
sformano; e tra-
sformano e arric-
chiscono la stessa
scrittura che c’e
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dietro.

Allora ogni volta
che lo spettacolo
viene spostato e
trasformato, biso-
gna capire in che
modo far coincidere
i vari passaggi, op-

pure come disloca-
re le diverse parti
dello spettacolo o
come far interagire
i luoghi tra loro.




Il tema piu frequente in America & quel-
lo del lavoro e della merce; tutti gli am-
bienti descritti nel testo sono luoghi di
lavoro. Non si parla d’altro. Anche se
tutto questo parlarne passa attraverso
personaggi che hanno una qualita comi-
ca; comica da una parte e patetica dal-
I’altra: si tratta di personaggi che vivo-
no in un fondo di disperazione molto for-
te, ma nello stesso tempo ognuno di lo-
ro non fa altro che parlare di lavoro.
America & I'universo del fuori da sé, del
rapporto col mondo.

Ora pits che mai, il teatro, anzi il teatro
che interessa di pits, per me che ho esplo-
rato diverse zone di confine tra il teatro
ed altre arti, deve parlare del mondo.
Non serve pit tanto mettere in discus-
sione i linguaggi teatrali, anche se io ho
cominciato lavorando proprio a partire
dai linguaggi. Negli anni settanta tutte
le arti hanno operato una specie di fram-
mentazione dei linguaggi per indivi-
duarne i principi costitutivi. E fonda-
mentale ricostruire il senso, ridare senso
alle cose, alle parole, agli oggetti. Piut-
tosto serve riscoprire il teatro come uno
dei pochissimi luoghi in cui ci si pud per-
mettere di pensare politicamente. Pen-
sare non significa stare fermi a ragiona-
re. Il pensiero deve farsi poesia, rappor-
to tra vari elementi che entrano in riso-
nanza tra di loro. Il teatro & uno dei po-
chi posti dove effettivamente ci si pud
trovare insieme ad altri a pensare, il tea-
tro & pensiero, pensiero sul mondo, su
quello che c’¢é fuori dal teatro. Il teatro
deve aprire delle finestre sul mondo.
America mi ha permesso di uscire dal tea-
tro, dal palcoscenico sul quale ho lavo-
rato tanti anni e che ho praticato in tut-
te le direzioni possibili. Palcoscenico che
ad un certo punto mi & diventato vera-
mente stretto e dal quale sono uscito per
capire cosa succedeva fuori.

Non mi sono subito reso conto di quan-
to il fuori potesse potenziare cosi tanto
il testo, la scrittura dello spettacolo e di
quanto gli spazi insoliti, spazi diversi da
quelli teatrali potessero funzionare al-
trettanto bene.

Cauteruccio
ARCHITETTO E REGISTA.
DAL 1982 £ cCON LA
COMPAGNIA TEATRALE KRYPTON

I1 luogo
dellesperienza umana
12 gennaio 1995

Un buon architetto per essere un buon
architetto, non deve interessarsi solo ai
mattoni e al cemento armato, ma an-
che ai linguaggi dell’arte. -
Perché I’architettura & principalmente
un’espressione estetica, e quindi il ba-
gaglio estetico di ogni architetto, che io
ho sempre ritenuto un artista e non un
tecnico, nasce proprio dal rapporto con
altri linguaggi.

lo ho iniziato a studiare architettura,
ma ad un certo punto mi sono reso con-
to che non mi interessava il pro-
getto architettonico in sé.

Ho iniziato a pensare e a teoriz-
zare una cosa un po’ strana che
chiamavo ‘I’architettura sensoria-
le’. Ho iniziato ad immaginare
un’architettura che in qualche mo-
do si ponesse davvero il problema
dello spazio e si ponesse il problema del
tempo. Quindi un’architettura che in
qualche modo creasse nel suo fruitore
una sorte di continua rivisitazione critica
del reale. Perché I’architettura deve fa-
re i conti con il reale, con la natura e
con I’'uomo.

L ultimo esame importante, prima del-
la mia tesi, e stato un esame per il qua-
le ho progettato un evento di architet-
tura sensoriale della durata di 24 ore!
Invece di presentare grandi disegni, ho
presentato motivazioni storiche e stru-
mentazioni tecniche: dalle lampadine
alle diapositive, ai suoni.

Da questo progetto in avanti &€ comin-
ciato un percorso che mi ha condotto
al teatro. Ho compiuto un viaggio che io
ed altri abbiamo definito interdiscipli-

nare, nel tentativo di mettere in rela-
zione diversi linguaggi espressivi: dal-
I’architettura al design, dalla musica al-
la danza, al movimento; fino ad arriva-
re alla parola; perché come sapete una
scrittura puo avere, anzi ha sicuramen-
te, una sua architettura, cosi come ogni
musica ha un’architettura, ha un suo
disegno. Allora in questi ultimi anni mi
sono concentrato sul rapporto proprio
tra lo spazio, il linguaggio tecnologico e
I’attore, scoprendo un universo straor-
dinario che e appunto quello dell’attore
il quale puo essere analizzato da un pun-
to di vista architettonico se si vuole.

Quando lavoro con gli attori do loro in-
dicazioni molto pit vicine a quelle ar-
chitettoniche che non a quelle dram-
maturgiche.

Nei lavori che ho realizzato esiste sem-
pre questo preciso rapporto tra un’idea
di teatro estremamente legata all’ar-

chitettura, ma anche alle arti visive se-
guendo un percorso con un preciso ri-
ferimento alle intuizioni delle avan-
guardie storiche.

La regia € un po’ come I’architettura:
¢ davvero una disciplina progettuale che
si realizza compiutamente attraverso la
scrittura scenica. Per scrittura scenica
si intende quel processo attraverso il
quale vengono messi in gioco tutti gli
elementi, quindi il testo, I’azione, I’at-
tore, il sentimento, |I’energia, e con que-
sti si produce una costruzione spetta-
colare.

Nel mio caso, proprio perché ho una
formazione architettonica, comincio da
un progetto che metta in relazione i va-
ri elementi espressivi. In altri casi, cosi
come poi e successo per Lultimo nastro




di Krapp, comincio dal testo, che nel ca-
so di Beckett € sempre un testo di gran-
de rigore, e scoprendone il ritmo inter-
no, di grande poesia.

Questo testo richiede necessariamen-
te una regia, un progetto, senno si ri-
schia di farlo diventare una prova d’at-
tore che snatura la struttura matemati-
ca del testo. lo ho seguito la stessa ope-
razione di sdoppiamento, che Beckett
prevede. Due personaggi: il perso-
naggio ‘B’ protagonista vivo e il per-
sonaggio ‘A che ¢ il magnetofono. Ho
perd consapevolmente invertito I’or-
dine dei personaggi poiché per Beckett
che in dica per primo il personaggio
‘B’, ad essere protagonista ¢ il ma-
gnetofono.

Nella mia esperienza io ho dedicato
tanti anni a una sorta di utopia che
era quella di cercare dentro I’univer-
so tecnologico una via d’uscita.
Credo che nel prossimo secolo, do-
vremo impegnarci molto a raggiun-
gere una sorta di relazione pacifica
tra uomo e macchina. Questa stessa
idea & condivisa da Renzo Piano che,
come sapete, € un architetto che la-
vora su un doppio livello, uno esteti-
co e I’altro tecnologico molto alti, an-
che lui ha questo obiettivo in archi-
tettura: riuscire a creare questa pa-
cificazione.

lo sto lavorando per mettere in equi-
librio questi due elementi: il primo,
elemento fondamentale e centrale
nel teatro, € I’attore; il secondo & |’e-
lemento tecnologico.

In questo Nastro di Krapp mi ha affa-
scinato il rapporto tra uomo e macchi-
na, rapporto a cui Beckett credeva mol-
to. In molte sue opere egli inserisce una
voce ‘off’, una voce registrata, preve-
dendo spesso I'ausilio di uno strumen-
to meccanico. Dapprima ho lavorato
sulla esagerazione dei segni, poi I’o-
biettivo e stato quello di essenzializza-
re, di mettere in equilibrio il lavoro
drammatico, voglio dire il lavoro atto-

rale, con quello tecnologico.
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In questi ultimi dieci anni ho cercato di
affrontare proprio il problema della mac-
china scenica in relazione al lavoro del-
’attore e in relazione alla scrittura di
un teatro possibile. Consiglio agli ar-
chitetti di andare a teatro e al cinema
perché sento che bisogna fare attenzio-
ne alle necessita espressive dell’'uomo.
Poiché il teatro si interroga sulle pro-
blematiche del genere umano, capite

quanto il teatro diventi importante af-
finché I’architetto stesso si interroghi
sulle stesse problematiche.

Larchitetto deve vivere I’esperienza
umana perché egli progetta la vita, il
comportamento degli altri allora deve
avere una esperienza culturale profon-
da, deve conoscere la poesia, la filoso-
fia, deve conoscere il teatro che & una
delle pits importanti esperienze umane.

Peroni
DA TRENTA ANNI OFFRE UNA ESPERIENZA
COMPLETA NEL CAMPO DELLE FORNITURE
TEATRALI E SCENOTECNICHE IN GENERE.

I luoghi
della pratica
15 maggio 1997

Il problema che noi tecnici abbiamo
costantemente con gli architetti che si
occupano soprattutto di ristruttura-
zione e che sanno arrivare fino alla sca-
la, per intenderci, del boccascena, (in-
sieme delle quinte laterali e del telo oriz-
zontale che incorniciano la scena) oltre
il quale sembra ‘scoppiare’ il panico,
perché di esperienza diretta non ne
hanno. Non sanno come comportarsi a
livello tecnico, oppure a livello di scel-
ta dei materiali. Spesso e volentieri, si
¢ ostacolati dai responsabili tecnici dei
comuni che, ad esempio, prendono I’i-
niziativa di realizzare una muta nera
(st tratta di un fondale nero che agevola
la profondita di campo) scegliendo un
materiale tipicamente trasparente e
che pertanto non potra mai avere le
caratteristiche di una muta nera.

Nell’arco del tempo & avvenuto un ve-
loce cambiamento delle modalita di
scelta dei materiali, dovuto alle nor-
me di ignifugazione entrate in vigore
non molto tempo fa’ in seguito all’in-
cendio scoppiato nella famosa disco-
teca di Torino che attiro I’attenzione
sul problema dell’idoneita dei mate-
riali. Infatti, come di consueto qualsia-
si materiale veniva allegramente im-
piegato sia per gli allestimenti sceno-
grafici che per altri tipi di allestimento ed
arredamento, solamente dopo |’intro-
duzione della legge sulla sicurezza e pre-
venzione degli incendi nei luoghi di spet-
tacolo, tutti i materiali sono stati sotto-
posti ad un uso differenziato.

La scenotecnica in particolare usa ma-




teriali strettamente necessari alla scena
ma & I’ottimizzazione tecnica del pal-
coscenico alla base di tutto. lo perso-
nalmente opto sempre ed esclusiva-
mente per materiali naturali o derivati
da fibre naturali quali il cotone, il lino,
la canapa, la lana, che si possono avere
sempre omologati allo stesso modo, ga-
rantendo livelli di sicurezza, senza al-
cun dubbio né rischio.

Per quanto riguarda la tecnica teatra-
le, il discorso si complica. A proposito
della graticcia (struttura composta di tra-
vetti di legno posti a piccola distanza ['u-
no dall’altro, fra i travetti vengono posi-
zionate le pulegge in ferro o legno nella
cui scanalatura passano i tiri) posta nel-
la parte superiore della torre scenica al
di sopra del palcoscenico, € il meccani-
smo che permette di sospendere qual-
siasi cosa, di effettuare qualsiasi mano-
vra, di ‘usare’ il teatro nel vero senso
della parola. Ad esempio, il cosiddetto
‘tiro di scena’ (ancora oggi & molto diffuso
quello manuale), & quel movimento che
per mezzo di un macchinista, permette
di cambiare in altezza la posizione del-
la scena. In origine si trattava di un’o-
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perazione esclusivamente manuale per-
ché i materiali scenici erano piu leggeri;
piu tardi invece, i tiri sono stati con-
trappesati (mentre il tiro a mano richie-
de una lunga manovra per mettere a pun-
to le corde di canapa, il tiro contrappesa-
to, dotato di cordini metallici, fissati ad
un traliccio di metallo, perfettamente pa-
rallelo alla linea di terra e del peso ,che
neutralizzando quello del fondale, per-
mette la manovra anche a mezzo di un
solo macchinista. Sono cosi possibili cam-
biamenti velocissimi in pochi secondi) al fi-
ne diaiutare I’operatore a sollevare pe-
si notevoli; sempre pit spesso i tiri sono
elettrici, azionati da un motore elettri-
co possono sollevare “bilance” di qual-
siasi tipo. Le bilance sono travi in allu-
minio che portano i fari, sono appese
alla soffitta a mezzo di tiri a contrap-
peso. | tiri elettrici, non pits azionati dal
macchinista, rappresentano I’evoluzio-
ne tecnica entrata nel teatro a partire
dalla diffusione di nuove tecnologie

(ascensori, navi, computer). Oggi il tea-

tro e pensato, come un territorio singo-
lare, riservato, in un certo modo esclu-
sivo, a chi opera nel teatro stesso. Lin-
gresso del computer provoca moltepli-

ci danni al teatro, per mille motivi: pen-
siamo ad una scena, mossa manual-
mente da un primo macchinista in sin-
cronia con il brano musicale e che con-
temporaneamente segue un secondo
macchinista gia pronto per un effetto
successivo e a muovere di conseguenza
i suoi tiri per movimentare la scena. lo
sinceramente ho difficolta a capire co-
me possa un computer seguire tutto cid
che deve succedere in scena: seguire il
direttore d’orchestra, i movimenti di
scena, la sequenza delle luci... per que-
sto, le soluzioni elettroniche il teatro le
ama fino ad un certo punto.

Anche la stessa apertura del sipario, ri-
chiede ‘per arte’ delle capacita manuali
che sappiamo coordinare i movimenti
di apertura e di chiusura in relazione ai
tempi dell’azione attraverso un’ade-
guata velocita. Utilizzando meccanismi
automatici si ottengono solamente del-
le velocita “fredde” cioe velocita co-
stanti e indifferenziate a causa della
mancanza del ‘siparista’ che seguiva lo
svolgersidello spettacolo. Tutte le figu-
re che operano in teatro sono essenzia-
li: regista, scenografo, macchinista...
I’'importante & che il teatro venga con-
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cepito come un insieme di competenze
ed esperienze che devono ragionare e
lavorare in parallelo al fine di raggiun-
gere risultati ottimali. Quindi, non bi-
sogna dimenticare mai che la figura del-
I’operatore & fondamentale nel teatro
e il tutto deve essere predisposto in fun-
zione della sua attivita. Chiunque si oc-
cupi di progetti teatrali, ristrutturazio-
ni ecc.. deve lavorare in conformita con
le diverse esigenze e problematiche an-
che imprevedibili dell’agire in ambito
teatrale, per evitare imprevisti come
quello verificatosi al Teatro Carlo Feli-
ce di Genova quando mi chiamo il So-
vrintendente, dicendo: «Mi hanno dato
una macchina scenica che & una Rolls -
Royce perd mi mancano le gommen» cor-
ri corri arriviamo in teatro alla fine di
luglio per montare, non si pud! Perché?
Manca la chiave del computer, questo in
teatro € veramente ridicolo; evitiamo
quindi, questo & un consiglio, di andare
sul macchinoso, sul tutto preparato sul
tutto conosciuto, perché rovina il teatro.
Un’altra incongruenza operativa e rap-
presentata dalla legge 626, tutti cono-
sciamo I'importanza delle leggi sulla si-
curezza, maquesta & una legge e le sue
disposizioni regolano qualsiasi tipo di
uso; & accaduto che quando Pavarotti
cantd a Genova (ancora una volta il
CarloFelice) dicolpo entro la U.S.S.L.
e fermo tutti perché mancavano i ca-
schi e le scarpe da lavoro, poi perché
c’erano dei materiali appesi... in teatro
tutti hanno riso. Ora la legge 626 ¢ sta-
ta variata nel senso che le sue disposi-
ioni valgono solamente per chi esce di
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scena e non per tutto cid che & a vista
sulla scena stessa, ma dubito che Pava-
rotti quando entra in quinta indossi il
casco...

La magia del teatro qual’e? Realizzare
unascena di legno costruita, non signi-
fica fare una cattedrale e portarla in
teatro! Magari, pesante duemila ton-
nellate, assolutamente no! E proprio il
contrario: in teatro I'arte del costrut-
tore in legno & quella di saper fare una
quinta trasportabile e soprattutto leg-
gera , manovrabile, cid che in realta con-
trasta con le attuali leggi di sicurezza.
Ogni volta che ci si trova di fronte ad
una difficolta bisogna trovare e rag-
giungere un compromesso logico, buo-
no, ‘indolore’ per tutti, anche se di fat-
to non ¢ la ‘626’ che pud impedire gli
incendi, soprattutto se pensiamo alle
dimensioni di quelli che hanno cancel-
lato il Teatro della Fenice o il Teatro Pe-
truzzelli.

C’e poi, il grosso problema dello spazio
dei vecchi teatri, che non & predisposto
per accogliere le moderne strutture
meccaniche; cioé questi teatri, situati
spesso nel centro delle citta, non per-
mettono ampliamenti di retropalco e
sottopalco perché di solito a fianco c’é
una banca, c’é il municipio, non si pud
fare un retropalco nel municipio; € per
questo che in Italia si &€ consolidato, per
i suoi numerosi teatri storici, un siste-
ma di macchineria ancora limitata, a
Madrid dal graticcio all’ ultimo sotto-
palco corrono 120 metri per cui vuol di-
re scavare sotto terra, le fogne, cavi elet-
trici la metropolitana. Strutture vec-

chie riportate a nuovo forzatamente de-
vono essere spostate (vedi il caso della
Scala di Milano) Anche per questi mo-
tivi, in Italia le proposte di innovazio-
ne tecnologica risultano fortemente con-
dizionate e, pertanto nelle vecchie strut-
ture teatrali sara un po’ difficile riusci-
re ad introdurre sistemi nuovi e moder-
nissimi. Inoltre perché farlo?

Le vecchie strutture sono cosi belle e
funzionali, perché non lasciarle cosi co-
me sono, intervenendo piuttosto a li-
vello di manutenzione? Ma c’¢é poi la
questione del prestigio, della politica,
magari si riesce a fare un retropalco in
una banca, chissa...

Il Centro Universitario Teatrale denominato Laboratorio Pro-
gettazione dello Spettacolo e che opera pressoil Politecnicod Mi-
lano & formato oggi da un gruppo di giovani progetti-
sti, il cui principale obiettivo & quello di dar vita e so-
stenere attivita di teatro universitario, e di quest’ ulti-
mo farne affiorare le specificita, tentare approfondi-
menti, aprire questioni che non riguardano esclusiva-
mente il sapere teatrale.

Dall'anno 1989-1990 il LaPSCUT con la partecipazio-
ne di studenti del Politecnico ha realizzato numerose
rassegne, diverse mostre, prodotto alcuni spettacoli
teatrali, organizzato numerosi incontri e attivita labo-
ratoriali, e ancora ha proposto una programmazione mi-
rata di serate a teatro volta ad offrire agli studenti I'op-
portunita di varcare la quarta parete e di esperire le ca-
ratteristiche della scena; di fare una verifica tra progetto

e spazio scenico.

Il LaPSCUT pubblica gli interventi, particolarmente si-
gnificativi, degli ospiti che, in occasione degli incontri
accordati in questi ultimi anni, hanno avuto il piacere
di condividere la propria ricerca poetica.

A loro vanno i nostri ringraziamenti. Agli altri ospiti,
che gui non compaiono, dedichiamo il nostro lavoro.

TUTTI GLI INTERVENTI PUBBLICAT] SONO
STATI RIVISTI DALLA REDAZIONE.






