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UNA IPOTESI
SULLA POVERTA
DI IDEE

La danza in Italia ¢ povera di idee.

Forse ¢ perché siamo troppo giovani o troppo vecchi. Da una parte c’¢ lo
scoordinamento motorio del neonato, dall’altra ’artrosi cronica delle istitu-
zioni secolari.

In campo artistico le idee nuove, le nuove correnti e le invenzioni nasco-
no da una reale necessita di comunicazione, da un’autentica sensibilita che si
concretizza in uno specifico linguaggio espressivo.

Senza questi elementi di base dilaga I'imitazione.

Imitare dei modelli pud essere la risposta a richiami vaghi di vocazioni
indeterminate. Una generica tendenza ad «esprimersi» puo essere: la conse-
guenza di una lunga e soffocante mancanza di sbocco alla naturale necessita
di comunicare ad un livello non puramente razionale; puo essere la necessita
di riequilibrare una emotivitd repressa. La carenza di questo sbocco puod
provocare una reazione. E come chi ha digiunato a lungo si butta a mangiare
qualunque cosa, forse anche cid che non ¢ commestibile, allo stesso modo
puo verificarsi una corsa cieca all’«espressione».

La danza ¢ il mitico mezzo dove si sogna di poter realizzare integralmen-
te, calandosi nel profondo, la propria «creativita» repressa.

E forse & veramente cosi.

Il «<boom» della danza & in rapporto al lungo soffocamento di un regime
culturale che non ha tenuto in considerazione il potenziale emotivo. (Si ¢
parlato molto e si parla di corporeitd, ponendo l’accento sulla materiale
concretezza corporea; in questo interesse per la rivalutazione del corpo
penso che ci sia, consapevolmente o no, la speranza di trovare il mezzo per
aprire le porte all’irrazionale). '

La danza in Italia, al di la delle ovvie differenze qualitative per quanto
riguarda la tecnica, ¢ fondamentalmente un’imitazione. Cliché pitt 0 meno
vecchi informano ogni sforzo in questo campo. Forse ¢ gia qualcosa ricono-
scerlo, un passo avanti per crescere autonomamente.

Poi verra la stagione dei frutti.
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62 S. Incisa op. cit. vol. XXVII, 3 gennaio (13 nevo-
so) 1802.

Giuseppe Fiando, a Milano, nei primi anni dell’Otto-
cento rappresentava, con le marionette, oltre che
commedie «...anche opere in musica, in mezzo al-
I'opposizione degli impresari dei normali teatri, se-
riamente preoccupati per la concorrenzas. R. Leydi—
R. Mezzanotte op. cit., pag. 247.

63 S. Incisa op. cit. Allegato n° 302 al vol. XXV.

Il confronto fra i prezzi dei vari spettacoli & possibile
per parecchie annate; se i valori assoluti variano di
anno in anno, i rapporti di proporzione acquistano,
invece, valore generale. Prendo ad esempio i prezzi
del 1811: marionette: 3 soldi in platea ¢ 4 nella loggia;
compagnie comiche: 7,6 soldi e 10 soldi; opera in
musica con ballo: 10 soldi e 15 soldi.

84 Come si & visto per la distribuzione nell’arco del-
Panno di questi periodi, si deve ammettere che, gia
prima della fine del secolo XVIII, in Asti, compagnie
di giro fossero impegnate in vere e proprie «stagio-
ni», che Leydi fa iniziare solo nell’Ottocento, secolo
in cui senz’altro il fenomeno si generalizzd e dilato:
«L’Ottocento vede aprirsi teatri per marionette in
molte cittd, con compagnie stabili e compagnie di gi-
o impegnate in vere e proprie stagioni che meritano
Pannuncio sui giornali e le recensioni che attirano il
miglior pubblico della citta e i forestieri.» R. Leydi
op. cit. pag. 15.

% Vi fu una coda, in occasione delle feste patronali
del mese seguente; di almeno 6 recite. S. Incisa op.
cit. vol. VIII, 27 aprile 1783.

Inoltre, il marionettista era gia stato ospite in citta
durante il periodo di S. Secondo del 1780. S. Incisa
op. cit. vol. V, 13 maggio 1780.

Della permanenza nel 1783, vale la pena di segnalare
un fatterello curioso. Il 26 febbraio le marionette
avevano in programma di recitare, con uno spettaco-
lo straordinario nel pomeriggio, davanti al clero; al-
cuni Regolari avevano gia preso posto in teatro,
quando arrivd, su sollecitazione del Vescovo, il divie-
to allo spettacolo del Governatore. (S. Incisa op. cit.
26 febbraio 1783 vo. VIII).

Un episodio del genere, pur non facendo testo, con-
trasta un po’ con la ferma convinzione espressa da
Yorick circa I'codore di santita» in cui furono sempre
i fantocci animati presso la chiesa cattolica (Yorick
op. cit. pagg. 85 - 89 - 127).

8 Abbastanza singolare il vocabolario che Incisa
trasse dall’uso corrente per cui i marionettisti diven-
tavano «macchinisti», i teatrini che oggi definiamo:
baracche, casotti, castelli, venivano denominati
«Edifici matematici» (S. Incisa vol. XI — 7 ottobre

1786} o semplicemente «Edifizi» (S. Incisa allegato al
vol. XVI, n° 189). Degna di nota anche I’abitudine di
iniziare con la maiuscola il vocabolo «Marionetta».
87 «Questa sera le Marionette fanno I’ultima recita, e
cosi presto hanno terminato le loro fatiche, pel poco
concorso che avevano». S. Incisa op. cit. vol,
XXXIX, 16 ottobre 1814.

Grossi problemi anche ai movimenti della popolazio-
ne (cioé¢ del pubblico potenziale), erano creati dal
timore e dalla diffidenza originati dall’occupazione
austriaca iniziata nel maggio, ma gia prima, la diffici-
le situazione sociopolitica, non favoriva le fortune
degli spettacoli: «[...]. Questa Compagnia sebbene
travagliasse bene, e non lasciasse parlare di se, pur
non fu fortunata in questa Citta, e vi lascid del suo...»
S. Incisa op. cit. vol. XXXIX, 12 gennaio 1814.
«[...] Il Comandante militare Austriaco [...] fece ces-
sare le rappresentazioni e proibi che piit non si doves-
se recitare...»..S. Incisa op. cit. vol. XXXIX, 4 luglio
1814.

«[...] Anche questa volta I'impresario delle Comme-
die il Signor Francesco Taddei non ha potuto far soldi
per soddisfare tutti i suoi creditori...» S. Incisa op.
cit. vol. XXXIX, 22 settembre 1814.

% «Il Signor Modesto Clerici celibre per le sue rap-
presentanze colle Marionette, oggi diede avviso che
questa sera principia a farle travagliare...» S. Incisa
op. cit. vol. XVI, 26 gennaio 1791.

89 26 gennaio — 8 marzo 1791 (36 recite); termind per
I'inizio della Quaresima. |

25 ottobre — 14 novembre 1795; termind per inizio
Giubileo, lavorava in una sala del Palazzo Roero di
S. Severino.

24 dicembre 1795 - 9 febbraio 1796; termind per I'ini-
zio della Quaresima, in una sala del palazzo S.
Severino.

27 aprile 1800 — ?, nel teatro S. Severino.

? — 26 gennaio 1801.

3 gennaio — 13 febbraio 1802, in una camera della
Casa della Posta delle Lettere.

70 S. Incisa op. cit. vol. XXVII, 26 piovoso ~ 15 feb-
braio 1802.

Singolare e notevole somiglianza presenta la notizia

della morte del burattinaio milanese Giovanni Ber-
telli soprannominato «il Romanino», raccolta nel
Diario Borrani: «Nello stesso giorno (sembra il 10
aprile 1783, n.d.r.) ¢ morto nell’Ospedal Maggiore in
eta di Anni 80 il celebre Giovanni Bertelli sovranomi-
nato il Romanino, che gia da molti anni in una Barac-
ca posticcia sulla Piazza Maggiore di questa Citta fa-
ceva rappresentare dai fantocci, ossia burattini, le pitt
dilettevoli Commedie piene di bei sali, di facezie

amene, di arguti motti, e talvolta ancora di pungenti
satire, aggradito percio dal Popolo, che si affollava
ad ascoltarlo. Lepido Sonetto usci in tal occasione col
Dialetto Milanese...» Giovan Battista Borrani m.s.
citato, aprile 1783,

71§, Incisa op. cit. Allegato n° 148 vol. XXXVI.

72 1 marionettisti, al contrario dei burattinai, si sono
sempre serviti del copione e nell’Ottocento, quando
inizid la competizione pilt serrata con il teatro degli
attori in carne ed ossa, i lavori anche pill impegnativi
da questi interpretati venivano replicati con le mario-
nette; spesso venivano sfrondati, scorciati, amputati
per permettere l'intervento della maschera di turno
(Arlecchino, Brighella, Gerolamo, Gianduja, Famio-
la...): alle opere di Gozzi, Goldoni, Moli¢re si ag-
giunsero i drammoni storici e i melodrammi lacrimosi
e romantici oppure le opere liriche private della musi-
ca; tra gli autori ricorrevano spesso i nomi di Ghislan-
zoni, Scribe, Wagner (!), Roti, Prima, Ferretti, Mar-
chionni, Gasperi, Avelloni, Federici, Kotzebue, If-
fland, Goethe, Martello... Per ulteriori informazioni:
YORICK op. cit. pag. 223 - 236; R. Leydi R. Mezza-
notte op. ci. pag. 38 — 48,

73 «Sull’origine di Famiola si sono fatte diverse ipo-
tesi. Secondo alcuni il nome verrebbe dal latino «Fa-
mulus» (Servo), secondo altri la marionetta sarebbe
nata in scena, nel corso di una commedia allegorica in
cui appariva un grande uovo, dal quale usciva, a un
tratto, il nostro personaggio «Sei vivo» gli diceva una
maga «L’ai fam» rispondeva quello e diventava cosi
Famiola» R. Leydi — R. Mezzanotte op. cit.; pag.
285, nota 33. A queste notizie aggiunge qualcosa Re-
mo Melloni: «...Nella storia del teatro d’animazione
troviamo spesso notizie di maschere che nascono per
contrapporsi alla giustizia o almeno criticarla; per
questo nasce Famiola ad opera di Giuseppe Colla
nella prima meta dell’Ottocento quando, in piena do-
minazione austriaca, salta fuori da un uovo, in un
bosco, vestito di rosso, alludendo cosi al tricolore».
Remo Melloni op. cit. pag. 23.

74 Secondo Leydi (Leydi -~ Mezzanotte op. cit., pag.
256), invece: «Giuseppe Colla, milanese, figlio di un
fornitore dell’armata austriaca incomincid a muovere
burattini, per diletto, verso il 1808 (a tre anni d’eta?!
n.d.1.)» passando, solo in seguito al tracollo finanzia-
rio della famiglia alla venuta dei francesi, al profes-
sionismo. Se queste notizie lasciano perplessi, tanto
meno sembra reggere la versione dell’intento patriot-
tico nella genesi della marionetta.

75 Si tratta del famoso dramma su una monacazione
forzata, scritto nel 1793 da M. J. Chénier, e diventato
un classico del teatro giacobino. Conosciuto anche

sotto il titolo di «Fenelon» fu tradotto in italiano sia
da Francesco Salfi, che da Giovanni Ranza.

78 «Se osserviamo la storia dei marionettisti li vedia-
mo invece agire all'interno del sistema dell’egemo-
nia, secondo le regole di un teatro pertinente con
Iideologia e i modelli di un comportamento della
classe che ne fruisce e che lo determina, lo configura,
lo connota e, anche, lo controlla. Quando le mario-
nette infrangono la regola, in realta non propongono,
con rischio, lirruzione di una cultura «altra» e conte-
stativa, ma piuttosto partecipano, consapevolmente,
al gioco delle contraddizioni interne del sistema do-
minante, proprio come il teatro «maggiore». R. Ley-
di op. cit., pag. 16.

Per quanto riguarda il rispetto delle convenzioni le-
gate alla religione esistevano alcune eccezioni auto-
rizzate, ad esempio: «A Rome, le thédtre des «burat-
tini» (marionette secondo YORICK op. cit. pag. 142)
du palais Fiano est privilégié; on lui permet de rester
ouvert pendant la cloture des autres lieux de divetis-
sement, c’'est-a-dire depuis les derniers jours du car-
naval jusqu’aux fétes de Pasques. «Ch. Magnin op.
cit., pag. 84.

77 Per i burattini la prassi era un po’ diversa perché,
pur recitando anche alla sera, momento dedicato allo
svago, si esibivano approfittando dei periodi della
giornata nei quali maggiore era il concorso in piazza,
il che significava la presenza di un pubblico
potenziale.

78 §. Incisa op. cit. vol. V, 8 giugno 1780.

7 8. Incisa op. cit. vol. XVI, 10 gennaio 1791.

80 «Ie notizie pil interessanti relative a questa rifor-
ma le troviamo nelle memorie presentate ad un con-
corso bandito dalla Repubblica Cisalpina nel 1797 e
vinto dal modenese Luigi Gori». R. Melloni op. cit. -
pag. 23.

81 Sono oltre 200 i titoli elencabili, contro poco pit di
una dozzina per i burattini ed oltre 350 per il teatro
con gli attori «veri». Si puo riscontrare una certa so-
miglianza ed uniformitd nei repertori delle diverse
compagnie di marionette ed inoltre riesce evidente
come parecchie rappresentazioni fossero comumni al
teatro con glhi attori: seppure, tanto in un caso quanto
nell’altro, difficilmepte si trovino due titoli perfetta-
mente uguali. La costanza dei temi si mantenne an-
che nel tempo nonostante, a titoli decisamente da
scenario o da fiaba alla C. Gozzi, cominciassero, con
il passare degli anni, a framimischiarsene alcuni
echeggianti opere in musica, farse e temi eroici.

82 QOltre a Modesto Clerici (vedi nota (67)) lavoraro-
no in Asti: Leopoldo Gigli, 23 gennaio — 16 febbraio
1779, inizio Quaresima (20 recite), in una bottega







SCHEDARIO

DOCUMENTO DEL
CONVEGNO DI GINEVRA
(MAGGIO 1981)

Nei mesi di maggio e giugno due rassegne di grande rilievo hanno sottolineato il crescente interesse
per il teatro giovanile e per ragazzi. Si tratia della rassegna ginevrina organizzata dal Teatro Am Stram
Gram e del Festival mondiale del teatro per ragazzi di Lione organizzata da Thédtre des Jeunes Années.
1l rilievo della seconda manifestazione & accresciuto anche dal contemporaneo congresso dell’ Assitej,
Passociazione mondiale del teatro per i ragazzi e i giovani.

La rassegna di Ginevra si é svolta dal 18 al 31 Maggio '81 con la partecipazione di compagnie di
diversi paesi.

Nel corso della rassegna si é avuto un convegno sui problemi che gli scambi internazionali pongono
alle compagnie.

Come si noterd, sia a Ginevra che a Lione & presente la sigla Assitej che designa la pin grande
associazione internazionale di teatro per ragazzi.

In Italia il problema dei rapporti internazionali é complicato dal fatto che esistono due associazioni:
I'Astra, cioé Passociazione Teatro Ragazzi interna all’Agis che riunisce la maggior parte delle compa-
gnie del settore e I'Atig, sezione italiana dell’ Assitej. Di fatto le compagnie professionali, nella quasi
totalita dei casi, non fanno parte dell’ Atij e si trovano dunque nella condizione di essere scarsamente 0
affatto rappresentate presso I'Assitej.

L’Astra peraltro non puo essere invitata ai congressi e alle riunioni operative che I’ Assitey promuo-
ve. Ne deriva un gravissimo danno per tutto il settore, danno che nuoce soprattutio a quelle imprese che
in questi ultimi anno cercato di esportare il teatro per ragazzi italiano all’estero.

Il documento di Ginevra che qui riproduciamo integralmente riassume il dibattito avvenuto tra le
compagnie partecipanti.

L’Assitej e TEJ le sigle che pit ricorrono significano rispettivamente Associazione Internazionale
Teatro Infanzia e Gioventi e Teatro Infanzia e Gioventu.

Al con la partecipazione di compagnie di diversi paesi.

Nel corso della rassegna si é avuto un convegno sui problemi che gli scambi internazionali pongono
alle compagnie

Come si notera, sia a Ginevra che a Lione ¢ presente la siglia Assitey che designa la pin grande
associazione di Teatro per ragazzi.

In Italia il problema dei rapporti internazionali é complicato dal fatto che esistono due associazioni:
UAstra, cioé I’Associazione Teatro Ragazzi interna all’Agis che riunisce la maggior parte delle compa-
gnie del settore e I'Atig, sezione italiana dell’Assitej. Di fatto le compagnie professionali, nella quasi
totalita dei casi, non fanno parte dell’Atig e si trovano dunque nella condizione di essere scarsamente 0
affatto rappresentate presso I’ Assitey.

PREAMBOLO

I partecipanti sottolineano una priorita rile-
vante: far esistere il Teatro per I'Infanzia e la
Gioventa (TEJ) e consolidare le mete
raggiunte. '

1) Considerano che per raggiungere lo sco-
po sia necessario moltiplicare i gruppi di crea-
zione teatrale: indipendenti, dotati dei mezzi ne-
cessari per una loro presenza regionale, capaci
di garantire al pubblico giovanile una creazione
artistica rigorosa (continuita, ricerca, collabora-
zione con le realtd socio-educative).

2) Tali gruppi hanno costi uguali ad ogni al-
tra impresa teatrale. Le implicazioni pedagogi-
che del loro lavoro non fanno che accrescere
I'impegno (il teatro nella scuola, in particolare,
non deve tendere a diventare redditizio con so-
luzioni di massa).

Bisogna dunque rivendicare per il Teatro In-
fanzia Gioventu un decimo dei fondi statali de-
stinati al teatro (tale & allincirca la percentuale
della popolazione giovanile).

3) 1l fine del TEJ & di dare ai giovani il desi-
derio e i mezzi d’accesso al fenomeno teatrale
contemporaneo nella sua varieta dinamica (e
non di chiudere il ragazzo in una specificita che
si tradurrebbe in una segregazione sociale). La
nozione di pluralismo é fondamentale per il
TEJ: non si pud aspirare ad una soluzione glo-
bale e restrittiva, bisogna invece sostenere I'in-
venzione di  strutture  diversificate ¢

. complementari.

— La consistenza strutturale delle compagnie,
sebbene di fatto molto contrastata, non ri-
flette esattamente la loro consistenza
artistica.

— 11 rapporto del TEJ con I'educazione varia

da un paese all’altro.

— Varia anche il rapporto con I'istituzione: il
TEJ pud essere scelto come fattore d’inte-
grazione sociale; pud essere fermento di
emancipazione.

— Alcune compagnie si specializzano nella
produzione per il pubblico giovanile, altre lo
inseriscono nel loro lavoro sul territorio.

— Sirivendica la creazione di spettacoli specifi-

ci per i ragazzi; questi sono il segno di un’esi-

genza che contrasta le incresciose «recite

scolastiche di una volta.

Questa specificita comporta pericoli?
(Infantilismo, segregazione, scolarizzazio-
ne?). Alcuni ricercano un teatro «familia-
re», o «per tutti» (nuova incarnazione del
vecchio mito del teatro popolare?).

— La nozione «Infanzia-Gioventil & molto sfu-
mata: dai 4 ai 6 anni & possibile un rapporto
con il teatro soltanto in una condizione di
dipendenza (gli intermediari: famiglie, scuo-
le, organismi culturali, decidono, scelgono,
pagano). -

— La distribuzione degli spettacoli del TEJ
passa dunque generalmente attraverso inter-
mediari. I principali sono la scuola, gli orga-
nismi di diffusione della cultura e gli organi-
smi del «tempo libero». Questi hanno le loro
opinioni, e la produzione teatrale ne recepi-
sce gli effetti economici, a seconda dei casi,
benefici o restrittivi.

— Pii generalmente, le situazioni economiche
e politiche nazionali si ripercuotno in parti-
colare sul TEJ, condizionato dalle scelte dei
vari sistemi educativi. Bisogna ancora nota-
re che la poverta generale dei mezzi finan-
ziari pone di fatto le compagnie in una situa-
zione di concorrenza e frena il loro
coordinamento.

4) La pluralita delle esperienze crea per il
TEJ un’esigenza di scambi maggiore di quella
che possono avere altre forme di teatro. Questo
settore teatrale, da poco tempo sviluppato ed
ancora insufficientemente riconosciuto, scopre
poco per volta i suoi problemi. Se ne deve dun-
que parlare fra specialisti, ma anche con il pub-
blico e gli intermediari pilt o meno diretti.

La totalita dei partecipanti al convegno insi-
ste sulla natura di tale bisogno di scambio. Que-
sto bisogno parte dalle compagnie e qualche
volta da operatori culturali, per dare impulso a
tutto il lavoro. Alle compagnie deve essere affi-
data Uiniziative degli scambi, la garanzia delle
scelte, la realizzazione dell’ ospitalita.

Il ruolo dei governi, delle ambasciate, degli
organismi nazionali preposti alla diffusione del-




le arti consiste nel sostenere questa iniziativa di
scambi 14 dove si manifesta (poiché si sa che le
compagnie del TEJ non ne hanno i mezzi).

LE STRUTTURE
INTERNAZIONALI

1) Un documento sul teatro per I'Infanzia e
la Gioventir & incluso nel rapporto della confe-
renza di Parigi, Etats generaux du Théatre,
marzo 1980.

Questo rapporto & stato inviato dall'Istituto
Internazionale del Teatro ¢ dall'Unesco, ai
governi.

2) Esiste una Associazione Internazionale
del Teatro per Illnfanzia e la Gioventu
(Assitej).

Costituiscono 1'Assitej, a tutt'oggi, 36 centri
nazionali. Gli interventi dei partecipanti alla as-
semblea dimostrano che le situazioni di questi
Centri nei confronti dei professionisti &€ molto
diversa da paese a paese.

Nessuno tuttavia nega l'interessamento del-
I"'Assitej come organismo della cooperazione ¢
degli scambi internazionali.

Al contrario, & desiderio generale di lottare
affinché I'Assitej ottenga i mezzi per realizzare i
suoi fini.

L Assitej ha gia lavorato per la preparazione
di un dizionario terminologico, di una bibliogra-
fia per ciascun paese, per la diffusione di calen-
dari di manifestazioni, per la creazione di centri
di documentazione (Parigi e Berlino con video-
teca), ecc...

E editore di una rivista (Parigi) e di un bol-
lettino di informazioni (Praga). Organizza ogni
tre anni un congresso mondiale. Collabora con
I'UNIMA e I'AITA all'interno deil’ITI. Molti
centri organizzano festivals o seminari.

Per sostenere questa attivita, I’Assite] dispo-
ne soltanto delle quote dei suoi membri. Essa &
dunque ogni volta costretta a ricorrere al mece-
natismo e forzatamente rischia di limitarsi alle
compagnie ¢ ai paesi che hanno i mezzi di finan-
ziare I'organizzazione.

I PROBLEMI
LINGUISTICI

I1 teatro & per sua natura un linguaggio uni-
versale, essendo spettacolo e non soltanto testo.

Non si puo, pena l'impoverimento, circo-
scrivere gli scambi all’interno di una stessa zona
linguistica. Tuttavia la lingua & un fattore im-
portante di comunicazione, soprattutto per i
bambini (in gradi diversi, a seconda degli spet-
tacoli). Inoltre la lingua & spesso I'espressione
dell'originalita culturale di una regione (per
esempio, gli spettacoli del GRIPS a Berlino):
non & possibile esportare, tali e quali, tutti gli
spettacoli. anche se molto interassanti.
Ci sono anche casi in cui lo spettacolo si fonda a
tal punto sulla parola o sulla poesia da divenire
intraducibile. Vale la pena di porsi il problema
di presentarlo in lingua originale dopo un lavo-
ro prepraratorio sulla traduzione?

E dunque importante che uno scambio in-
terlinguistico sia sostenuto da una organizzazio-
ne in grado di garantirlo. Essa ha il compito di
fornire i mezzi necessari affinché lo spettacolo
sia compreso senza essere spaturato.

PROPOSTA A

Sviluppare la sperimentazione delle condi-
zioni ottimali degli scambi interlinguistici.

Favorire un cambiamento di mentalita che
porti ad una politica di maggiore apertura.

b) I problemi economici

Abbiamo visto quali sono i motivi che non
permettono al TEJ di avere a sua disposizione
un bilancio per gli scambi. Sarebbe un errore
amputare il gid magro bilancio destinato alla
creazione di spettacoli con le spese per gli
scambi.

PROPOSTA B

Organismi pubblici o privati finanzino gl
scambi interregionali nei paesi multilingue e gli
scambi internazionali. Le sovvenzioni governa-
tive per l'esportazione di spettacoli devono
estendersi anche all’importazione.

Nell’'attuale situazione, si notano grosse ine-
guaglianze che privilegiano le compagnie e i
paesi pil ricchi di sovvenzioni. Sebbene il TEJ
non sia «prestigioso», non sfugge al fenomeno
di «ufficializzazione». Bisogna dunque dare
maggiori informazioni ai circuiti ministeriali e in
particolare ai responsabili degli accordi
bilaterali.

I problemi politici e monetari frenano gli
scambi tra i grandi blocchi economici, Cee, Co-

-mecon €ccC..

Bisogna trattare a parte gli scambi a lunga
distanza, perché sono piu costosi (il TEJ giap-
ponese ¢ importante. Finora nessuna compa-
gnia ha potuto rappresentare i propri spettacoli
in Europa).

Piu evidente il caso del Terzo Mondo; ma gli
scambi di spettacoli sono il bisogno piu
urgente?

PROPOSTA C

Gli scambi devono essere demandati all’ini-
ziativa di una sola compagnia e/o di un solo
organismo promotore che si incaricano dell’or-
ganizzazione sul posto (compreso il problema
linguistico) assicurando il cachet dello spettaco-
lo ospite.

11 governo del paese che esporta lo spettaco-
lo si faccia carico dei costi.di trasporto fino alle
proprie frontiere. Aggiunga inoltre una sovven-
zione speciale, se la compagnia non riceve gia
sovvenzioni per la produzione (al fine di conte-
nere il cachet richiesto).

1l governo del paese importatore si faccia
carico dei costi di soggiorno.

Si promuova la creazione di un fondo inter-
nazionale (UNESCO) per gli spostamenti verso
paesi molto lontani; il fondo copra totalmente o
in parte i costi, a seconda delle disponibilita di
ciascun paese.

1) Problemi posti agli scambi dai diversi mo-
di di produzione.

La disparita delle compagnie del TEJ & una
realta. .

Constatiamo che gli scambi tendono a stabi-

lirsi tra gruppi omogenei. Il diverso meccanismo
produttivo frena particolarmente gli scambi tra
paesi socialisti e paesi capitalistici.

Una compagnia di stato ha attori stipendiati
tutto 'anno e, in genere, numerosi. Puo accet-
tare di spostarsi accontentandosi del rimborso
delle spese.

(Ma spesso le «grosse distribuzioni fanno si
che queste spese equivalgono a un cachet
elevato).

Una compagnia di un paese capitalista paga
generalmente i propri attori a seconda del nu-
mero delle rappresentazioni. Non pud dunque
trascurare il cachet, oltre le spese. Ma come
incassare questi cachets (ammettendo che se ne
accetti il principio) in moneta non esportabile?

Altro esempio: il Terzo Mondo. Gli acuti
problemi economici e politici fanno si che esi-
stono spesso circuiti ufficiali dai quali sono es-
clusi i professionisti.

Il concetto di professionista & qui molto
confuso.

PROPOSTA D

Di fronte all’impossibilita di definire un
«buon spettacolo» con criteri che non siano sog-
gettivi, insistere ancor di pit su scelte artistiche.
Utopicamente, gli scambi fra stato e stato do-
vrebbero essere in mano a coloro che fanno il
teatro, senza censura né selezioni preliminari.

LA CIRCOLAZIONE
DELLE INFORMAZIONI
E DELLE OPERE

a) Informazione sulle situazioni nazionali.

PROPOSTA E

Ogni stato sostenga l'attivita di un gruppo
Assitej efficiente.

1) Raccolta e diffusione delle informazioni
di attualita.
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2) Organizzazione di circuiti per osservatori
stranieri (una videoteca puo dare solo un’imma-
gine parziale del fatto teatrale).

3) Creazione di un centro di documentazio-
ne nazionale (con adeguati mezzi per la diffu-
sione e non solo di immagazzinamento della
informazione).

4) Biblioteca dei nuovi testi: ciclostilati, tra-
dotti nelle principali lingue, diffusi.

b) Diffusione internazionale delle
informazioni

PROPOSTA F

L Assitej deve avere i mezzi necessari per
garantirla.

1) Rendere funzionali secondo le ultime
tecniche bibliotecarie il centro di Parigi € la vi-
deoteca di Berlino.

2) Creazione di circuiti di diffusione: far co-
noscere le programmazioni, i testi principali.

Per superare l'ostacolo della diffusione in
ogni paese tutte le compagnie dovrebbero assu-
mersi questi compiti: & un problema di schedari
e spese postali.

3) Attirare dei sotto-centri per grandi zone
geografiche utilizzando le tecniche moderne
(microfilms).

Questi potrebbero avere le informazioni'es-
senziali e i cataloghi del centro di Parigi.

4) Dare il via ad un lavoro razionale di tra-
duzione e diffusione delle nuove opere, preoc-
cupandosi di far rispettare i diritti d’autore.

Per ogni opera tre tappe di lavoro:

— scheda informativa

— ciclostilato del testo

— realizzazione di una traduzione nel caso ci
siano parecchie richieste da una stessa zona
linguistica.

LISTA DEI PARTECIPANTI
AL CONVEGNO

1) RFA Egmont Elschner (del Centro Assitey
RFA)

2} FRANCIA Michele Hufgner (Action Arti-
stique, Ministero degli Affari Esteri).
Michele Murgier (responsabile del
gruppo bambini del’ATAC — attual-
mente al CAC di Cergy Pontoise — in
contatto con Philippe Thiry del’ON-
DA per le ricerche di una struttura di
scambi TEJ per la CEE).
Michel Vericell (La Genette -
Lione).

3) BELGIO Rappresentanti del Théatre de la
Guimbarde, del Théatre Galafronie
e del Théatre Isocele.

4) ITALIA Teatro dell’Angolo (esponente
dell’AS.T.RA, organismo interpro-
fessionale del TEJ italiano).

Un telegramma di O. Negri (presi-
dente del Centro dell’Assitey
italiana).

5) AMERICA DEL SUD Joana Lopez, in
viaggio di studio per il Servizio Na-
zionale del Teatro (Brasile).

Ilo Krugli di Ventoforte (Brasile).

Roberto Salomon dell’Acto Teatro

(Salvador).

6) JUGOSLAVIA Dusan Jovanovic, Teatro
per bambini di Lubiana (Slovenia)

7) A TITOLO PERSONALE, Mary Hall
Surface, membro del Centro USA
dell’Assitey in viaggio di studio sul
TEY in Europa per la Thomas Wat-
son Foundation.

8) SVIZZERA Adler (Pro Helvetia)
Benz-Burger (Centro Svizzera del
Teatro)
E. Cozona (Centro Svizzero
dell’Assitey)

N. Nath e D. Catton (Teatro Am
Stram Gram, organizzatori del Festi-
val di Ginevra)

C. Joris (Teatro popolare romand)
V. Beretta (Panzinis’ Zircus, Tessin)
B. Luginbuhl e M.P. Arnold (Stam-
pa e radio della Svizzera tedesca).

SCUSA: La vicinanza con il Congresso di Lio-
ne non ha permesso la partecipazione
che ci eravamo augurati dall’ Assitey.

Avevano invitato R. M. Moudouese (Francia),
M. Sunyer-Roig (Spagna), I Lucian
(Romania), S. Ladika (Jugoslavia) e

Il Convegno ha preso in esame deile note di C.
Apotheloz, segretario del Centro svizzero
dell'ITL

L insieme dei partecipanti si & trovato d'accor-

do sulla base di queste note e dei materiali usciti
dai dibattiti (testo preliminare).

Questo lavoro non ¢ definitivo, ma ¢ da consi-
derarsi come proposta per I'Assitey

Shaun Hennesy (Gran Bretagna).

LA LEGGE BELGA SUL TEATRO
PER RAGAZZI
(Estratto dal «Moniteur Belge» del 7 dicembre 1973)

Riteniamosinteressante proporre alla lettera
il testo della legge promulgata in Belgio per re-
golare il settore del teatro destinato ai ragazzi.

Si tratta di uno dei non molti casi in cui il
legislatore si & occupato in modo specifico di
questo argomento.

Pertanto il documento risulta di particolare
importanza.

Giugno 1973 — Decreto Riguardante le condi-
zioni di riconoscimento e di concessione di sov-
venzioni ai teatri dell'infanzia e della
gioventl (1).

Note

1 Sessione 1972-1973 — Consiglio Culturale della Co-
munita culturale francese. Documenti del Consiglio,
18 (1972-1973), n. 1, 2,3,4,5,6, 7. 8.

BALDOVINO. Re dei Belgi.

A tutti i presenti e a coloro che verranno, il
mio saluto.

Il Consiglio culturale della Comunita cultu-
rale francese ha deliberato e noi sanciamo
quanto segue:

Art. 1. Per beneticiare degli interventi le cui
modalita sono stabilite dal presente decreto, le
compagnie teatrali che organizzano regolar-
mente spettacoli per I'infanzia e la gioventu de-
vono essere riconosciute dal Ministro delle cui
attribuzioni fa parte la Cultura francese.

Dopo il loro riconoscimento queste compa-
gnie devono prioritariamente dedicare la loro
attivita al Teatro dell'Infanzia e della Gioventi.

Art. 2. Per ottenere il riconoscimento di tea-
tro stabile professionistico per l'infanzia e la
gioventil, ogni compagnia teatrale deve provare
che, durante almeno due stagioni precedenti la
domanda di riconoscimento, le seguenti condi-


































INCONTRI DIBATTITI LABORATORI

Teatro Monviso - 21 marzo ore 9,30
Convegno Franco/italiano

Sui porblemi del teatro artigianale. Incontro fra
gli amministratori pubblici, studiosi e operatori
del settore.

Saranno dibattuti gli aspetti culturali e «politi-
ci» delle compagnie artigianali e la situazione
del rapporto con le Amministrazioni locali, con-
frontando punti di vista italiani e francesi.
Interverranno Giovanni Ferrero Assessore alla

Cultura della Regione Piemonte, nello Streri-

Assessore alla Cultura del Comune di Cuneo,
Fiorenzo Alfieri Assessore allo Sport, Gioventu
e Turismo del Comune di Torino, Ginette Her-
ry dell'Universita di Strasburgo, Bernard Raf-
falli critico di Le Monde, Roberto Alonge del-
I'Universita di Torino, Gian Renzo Morteo del-
I"Universita di Torino.

Chiesa di San Francesco: 24 aprile

A porte aperte.

Giornata di improvvisazione e dimostrazione
collettiva dei metodi di lavoro con la partecipa-

zione delle compagnie italiane e francesi pre-
senti alla rassegna e con il coinvolgimento del
pubblico.

Chiesa di San Francesco: 25 aprile

Dibattito conclusive

Momento di confronto prevalentemente rivolto
aghi operatori teatrali del settore ¢ in ispecie ai
partecipanti alla manifestazione dedicato alle
questioni professionali, tecniche ed

organizzative.

Teatro Monviso: 16-19-23-26-30 marzo 2-13-16-
20-23 aprile

Laboratorio sulle tecniche del teatro per
ragazzi.

10 incontri.

11 Laboratorio mostrera attraverso alcune esem-
plificazioni ed -esercizi un possibile metodo di
lavoro nel teatro per e con i ragazzi, mettendolo
inoltre a confronto con le esperienze di altre
compagnie italiane e francesi.




