[autobiografial
di mario ricci

‘a partir

a cura di
germano celant

Lavoro nel teatro da circa dodici
anni, prima mi interessava margi-
nalmente.

Affermo da sempre, cioé da quan-
do lo faccio, che il mio teatro &
“teatro popolare” (senza alcun
compiacimento, retorica, falso ideo-
logico, demagogia) invece con mol-
ti pregiudizi, classicismi, eccetera.
Naturalmente ho sempre affermato
il contrario, e ciog che il mio tea-
tro & un teatro d'élite (devo dire
che adesso gualcuno se ne & ac-
corio).

Il mic concetio di teatro popolare
parte dall’idea della prima Com-
media dell’arte.

Nel 1961, febbraio vado a Stoccol-
ma per lavorare nel ieatro di Ma-

rioneite di Michael Meschke, il Ma-
rionetteatern.
Lavoro con Michael, in epoche di-

verse per circa un anno e mezzo.
Iin questo periodo assisto] ad uno
spettacolo di “teatrc meccanico”,
di Harry Kramer. Kramer era (ed
& ancora) sculiore cinetico che,
con materiali a lui del tutio natu-
rali e confacenti alla sua persona-
lita di-artista aveva costruito unoc
spettacolo di circa un'ora diviso in
pit parti.

Brevi ‘'pezzi” della durata di die-
ci dodici minuti. Di. questi 'ultimo
& stato indubbiamente quelio che
pitti mi ha impressionato perché ol-
ire ad una certa sconiata origina-
. lita, formalmente si realizzava u-
_sando solo il movimento déile sue
_macchine-sculiure  come
spettacc?are senza ricorrere. alle
‘marionetie (strani solidi geomstri-
¢i con appendici) che, in tutti gli
‘altri pezzi dello spettacolo, owia-
~mente, creavano invece deile mi-
stre e scontata comunicazions a
Ctuiti i fivelli. Questa parte delle
spettacolo era realizzata con ire
.di gueste sculiure sistemate una
al centro e due ai lati del piccolo
palcoscenico, ricavato all'interno
di quello esisiente, che misurava
~non. pit di tre metri e cinguanta
Cper-un metro di profondita e il
cui boccascena era allo non pid
di. un. metro e venti.

Con questo collage, fatto su appunti,
lettere di Mario Ricci,
-la storia della ricerca e dello sviluppo di un linguaggio
z’zsairaie che per una coerenza interna non ha mai
nunciato a negarsi o a rimettersi in questione.

razioni e

fecnica:

Le sculture grandi in giusta pro-
porzione con il palcoscenico, era-
no in alcune parti vivamenie colo-
rate e, appena, astratte, si lascia-
vano * volentieri confondere con
mezzi meccanici realmente esi-
stentl. Sorreite da una briliantissi-
ma colonna sonora (il nasiro era
un collage di musica jazz, musica

concretla, rumori di fabbriche, ecc.)

e sapientemente regolate, alterna-
vanc | propri movimenti con sitra-
ni periodi di stasi seguendo un
ritmo prima piatto, poi, mano a
mango, caotico, confuso, e sorpren-
dentemente in ascesa; comungue
di grande effetto. |
Complessivamente il pezzo durava
dieci dodici minuti (certo la mi-
sura giusta) tempo, duranie il qua-
le il pubblico per cosi dire affa-
scinato dal ripetersi all’infinito de-
gli stessi movimenti, alterati e al-
ternati da sapientissime luci, se-
guiva l'evolversi della rappresen-
tazione con un’attenzione che ra-
ramente mi era stato dato di ve-
dere.

Torno a Roma alla fine del 19862
Primo spetiacolo roma a cassz di
Nello Ponente, capodanno del 1863,
Si tratta di un “pezzo” intitolaio
Movimento numerc uno per ma-
rionetta sola e lo realizzo in col-
laborazione con Ninf (Pasquale)
Santoro e Nato Frasca.

[Se Kramer & un artista visuale che
opera in guegli anni tramite nebu-
lose filiformi, di ferro ed acciaio,
che ammeitono la presenza di ma-
teriali eterogenei tali da dare una
immagine fisico-ottica ai suoi ja-
vori, Santoro e Frasca, nel 1863
operano, da due diverse posizio-
ni a livello di arte strutturale ed of-
tica, per cui i presuppost, come
per Kramer, risiedono nelle teorie
della Gestalt, con particolare rife-
rimento alla Bauhaus,

Ed & proprio alla Bauhaus, con ia
sua atlenzione alle tecniche ope-
rative, che si rifa la concezione
tealfrale iniziale di Ricci. In parti-
colare a Schlemmer, che & il pri-

fotografie, dichia-
ritrova vita sulla pagina

mo, hegli anni 1924-26, 'a consi-
derare | movimenti efementari del-
le forme e materie primarie come
teatro. In Movimento numsro uno
per - marionetia sola sono Ja lucs,
i volumi, il movimenio, immagine,
la marionetta, I'oggetto e lo spa-
zio, le strutture tecniche e elemen-
fari su cui si basa il discorso-pre-
sentazione di Ricci. I filone ope-
rativo. & portato alle strutiure glo-
bali. delff’arte che anché é teairo
(lo spettacolo & solo un tipo di
teairo); le arti visuali, plastiche,
cinetiche, volumetriche, dinamiche,
eccelera quando si compongono
in azione sono teairo, inizialmen-
le inanimato e per materiali. I
movimento parte da uno per un
solo personaggio, 'elemeniare ed
il “primario, sono le basi operati-
ve del razionalismo in arte, lo so-
no-anche per Ricci che inizia a
ragionare sul teatro, non sul suo
linguaggio; ma sulle sue tecniche].

Nella primavera dello stesso an-
no. realizzo un aliro spetfacolo di
‘tre pezzi® al guale collabora Pa-
sguaie Santoro. Anche Remo Re-
mottl mi ha alutato in quel perig-
do. Di guesti tre pezzi uno & rea-
lizzato con soli “oggetti”. Lo stes-
so speitacolo, anche se modmuato
viene rappresentato, insieme ad
Una mostra di marionette, alla Gal-
leria ‘Arco d’Alibert, verso la fine
del gennaio 1964 e replicaio, nel-
la mia sianze;ta di Veae Somalia
finc a Gidgno. -

La mia ricerca & cominciata dun-
que sperimentando materiali a me
naturali; cioe materiali d’animazio-
ne. Cosi gia gli spettacoli fatti an-
cora prima del 1964, prima cioé di
creare il teatrino club Orsoline 15,
in casa di amici o in gallerie d’ar-
te, se. non addirittura nella mia
stanza, sonc spettacoli dii anima-
zione e non solo di marionette. In-
fatti il piu delle volte usavo degli
oggetii. Qualchs volta objects irou-
vés. Questi spetiacoli erano gene-
ralmente formatl da pid pezzi e

uno di questi era realizzato con
vecchi tubi di stufa incrostaii di
ruggine. Durava = quindici = minuti
circa.

Iniziava con i canto del gallo ri-
petuto tre volte, poi dall’alio, al-
ternativamente, calavanc in scena
sette cubi di diametro e allezze
diversi che si disponevano sul pal-
coscenico, non secondo Uno sche-
ma siabilito, ma secondo i nostri
umori di ogni sera. Cié ¢l permet-
teva non solo.dii cambiare ogni -
volia la scena, ma di potér cam-
biare le posizieni succsssive sen-
za per guesio modificarne la strut-




tura. {Questo pid che al pubblico
interessava noi manipolatori per-
metlendoci di rinnovare i gusto
della composizione, quindi il di-
vertimento del gioco. Tenuio conio
del nostro bisogno di divertirei).

Dopo alcune semplici evoluzioni
di questi tubi, ne calavano in sce-
na altri guatiro, perd a gomilo,
il gioco si ripeteva.

Per ultimo calavano ventiselie se-
zioni di tubi di uguale diametro
{due centimeiri) e tutti fissati con
dei fili ad un supportoc mobile. La
differente altezza faceva si, che
cambiando il parallelismo del sup-
porto rispetio al pianc del palco-
scenico i tubl cambiasseroc imme-
diatamente la loro posizione, e
quindi la composizicne ottenuta.
il gioco era assal diverienie e di
grande effetto. I susseguirsi di
queste “azioni visive” era provo-
cato, o solo accompagnatc, dal
sonoro (jazz, rumori, voci inartico-
late...) e dalle luci di scena.

[La ricerca tecnico-sirutturale si
complica con immissione del ca-
so e dell’arbitrarieta delle azioni.
ii gioco & un’altra tecnica del tea-
tro. Gli oggetti in movimenito, pri-
ma costruiti, ora sono anche re-
periti tra gli oggetti ready-made.
La concettualita della tecnica si
arricchisce délla concettualita da-
da. Le avanguardie visive sono |
continui presupposti del lavoro di
Ricci. 1l tubo, | rumori, le voci, e-
venio oggeituale si mescolanc al
movimento e alla tecnica elemen-
tare. Il teairo accade, non & pen-
sato o programmato. Gii avveni-
menti che si svolgono in unoc spa-
zic, attivizzalo visivamente, sono
una forma di ieatro. La situazione
romana delle arti visive, nel 1964,
passa da un'attenzione alla ricer-
ca pura al neodada, cosi i mate-
riali come le tecniche sono un’al-
tra componente del grande mosai-
co che & lazione teatralel.

Ottobre del 19684 prendo in affitto
una vecchia stalla, ripulita in vi-
colo delle Orsoline e, aiutato da
alcuni 'volonterost” {come si dice),
tra i quali atiivissima mia moglie
Gabrielia Toppani, lo trasformo in
un tealro club. Questa operazio-
ne, nel suo genere, & la prima in
italia e destinata ad avere incredi-
bili ripercussioni, se si considera
che oggi di teatrini-ciub in ltalia
ve ne sono almeno una trentina,
credo. 1l ragionamenio che mi
spinge a quesia operazione & sem-
piicissimo: impossibile feniare la
strada del’aliro teatro! Ma quesic
ragionamento vuol dire non solo
rifiuto della struttura, diciame co-
si, politico-sociale, ma anche, so-
prattutio, di quella specificata-
mente teairale nel senso del “lin-
guaggi’ (parclaccial).

La mia partenza infatli & comple-
tamente differente da quella di
qualsiasi altro tealrante italiano
tant’@ vero che non contesto (co-
me Carmelo Bene per esempio)
Paliro teatro ma, semplicements,
nella ricerca di un nuovo linguag-
gio quale mezzo di comunicazio-
ne, lo ignorc semplicements (tul-
to questo & detio sommariamente).
Voglio dire che ignoro futte le a-
vanguardie storiche e no.

1963-64, il lavoro sui media {(visi-
vi e maotorii, luminisiici e fonetici,
ottici e volumetrici) trova confer-
ma in Mc Luhan. Il linguaggio tea-
trale “non” esiste, come non esi-
ste una sua storia e una sua anti-
storia. | mezzi sono teatro. Radi-
calizzare il propric operare non si-
gnifica per Ricci essere coniro,
ma conoscere | dali elementari e
primari del proprio fare e comuni-
care. Ogni date o medium ha una
imporianza fondamentale nelllin-
sieme della comunicazione, non si
pud ltrascurare un daio a favore
di un aliro. L’insieme globale &
comunicazione, per cui o spazio,
il modo e I'ambiente in cui si per-
cepisce e svolge la comunicazio-
ne hanno significato. Il teatro-club

& un altro medium, non & coniro,

ma & un dafo significante dell'in-
tero mosaico di Ricci. Ogni iassel-
fo viene preso in considerazione
per arrivare ad una comunicazio-
ne globale. La casistica dei media
si arricchisce del medium [uogo.
1l teairo-club non & quindi antitea-
tro, ma un dato aufosignificante e
aulostorico, & medium e storia in
atto, nel grande mosaico di Ric-
ci, come e storia dej teatro in ai-
to il ‘Javoro sulla comunicazione
teatrale. Passato e fuiuro non han-
no alcun significato, per Ricci vale
solo il presente, if fare ora e ades-
so, con la coscienza del proprio
fare e comunicare aliraverso | va-
ri media.

Il 26 dicembre 1964 inauguro il
teatrino-ciub Orsoline 15 con uno
spettacolo di due pezzi: Movi-
mento per Marionelta sola numero
2, realizzato in collaborazione con
Gastone Novelli e Movimenii uno
e due. Caratteristica di quesii
spetiacoli, come dei precedenii &
che la ‘'scenografia’> non & trat-
iala come iale, ma si iralia di og-

getti. in.-movimento posti all’inter-

no di ‘un’azione visiva” con ca-
ratieristica posiliva, dovendo sssi
provocare movimenio, olire che
farlo (sommaric anche questo}.

Movimento per marionetta sola numero due. Marionetta: Mario Ricci. Oggetti

scenici: Gastone Novelli. (Teatro-Club Orsoline 15, Roma. Dicembre 1964).




Dopo. Santoro e Frasca, Gastone
Novelli: se la collaborazione & co-
municazione, anche la cojlabora-
zione muta. Novelli & un piiiore
pit legato a temi fantastici e a
~materiali tradizionali, al primario
e allo sirutturale di Frasca e San-
foro, si sostituisce i materiale cro-
matico e fantastico di Novelli: il
mosaico di Ricci si dilata con nuo-

vi movimenti (Movimento di ma-
rionetia sola ‘numerc due) manie-
nendo alcuni-tasselli fissi. La ri-

cerca su. un unico media pud va-
riare all'infinifo, cosi la marionetia

in movimento e gli oggetli creanoc
in continua . dialettica - movimento
oftico e motoric, mentale e fisico
menlire sono mossi e si muovono.

‘nyova  versions),

' ;’ikféatro si-fa, accade, avviene, il

mosaico & leatro. -

il secondo  spettacolo, febbralo-
marzo 1965, & compostc da fire
pezzi: ~Movimenti uno e due
A di Gianni
Novak, Pelle d'asino. da un li-
bretto- di E. Pagliarani e A. Giu-
liani, materiale scenicc di Gasto-
ne Novelli.

Gui sotio: in alto, Movimento uno e dus; in basso, Pelle d’asino da un libretio di E. Pagi,aram e A Giui‘:am {iv"ater;aie

scenico:. Gastone Novelli).

Nuova versione di un lavoro del
‘64, Movimenii uno e due, /a per-
mutazione come comunicazione e
due nuovi lavori, che ammefiano
un nuovo medium, il tesio. L'im-
magine del mosaico si dinamizza
e si fa piu corposa, il ritmo dei
{med;a aumenta e si Cam;:}!zca tra-
mite alcuni esponenti del grubpo

63, che gia lavorano sulle strut-
52 fure ?ecmche del !mgaaggics jet-

terario e poetico, un lavoro suf ia—
voro dungue.

Maggic 1985 un ierzo spetiacolo
anch'esso in tre pezzi

Ballstio a due, in collaborazione
con Franco Libertucc, si tratta in-
fatti di una curiosa marionetia che

oggetti-

prende coniatic Conk gli

scuiture di Liberiucdi

Flash Fiction, un tesio mteramew

te mio. Due attrezzi simulano

rampe di lancio; du rondaie in-
clinate sulle rampe. Chiodi che

scorrono neile grondale e Caéem

in due secchi post

scenico. {d;c iamo cos

alla rovescia ripetut

. zione.







Flash Fiction: due atirezzi che simu-
fanc rampe di lancio, due grondaje

Por no, testo e maleriali scenici
di Achille Perilli, regia di Aste, rea-
lizzato da me. Una serie di oggetii
di Perilli; alcuni in perspex, illu-
minati con luci varie.

Por no. Materiali scenici di Achille

Periili:

Dicembre 1965, Altro spettacolo.

ira nell'ufficio del capitano. Di
quest’ultimo pezzo non voglio par-
lare. Varieta invece & molto inie-
ressante perché per la prima vol-
ta utilizzo uomini in scena, che
non - chiamo attori, ma attori-og-
getio. Gia da tempo studiavo la
possibilita di reinserire 'uomo-at-
tore, non tanto in un coniesto di
sua  appartenenza ma, al conira-
“rio, strumentalizzato (in senso tec-
nico; beninteso) al punto di diven-
fare un meccanismo della macchi-
na scenica che intendevo "costrui-
. ‘Parlando di “teatro di visio-

re’
ne, arte che sorge dal movimen-
to", Craig aveva aggiunio che in
quel teatro- “non c¢i sara piG figu-
ra vivente ad oscurare | nessi ira
realta ed arte”.

Questa figura vivente, 'uomo, I'at-
tore, doveva esserci. Deve essercil
Come rinunciare al formidabile
materiale scenico che rappresen-
ta V'uomo-attore?

it probiema non era dungue di e-
sciuderio, ma di inserirloc in un
contesto capace di dimensionar-
lo, tenendo ceonto che il suoc mec-
canismo “di ‘movimento era facil-
mente inseribile nel meccanismo
totale di uno spettacolo di “movi-
menio”. ‘Da ci¢, e da altre owvie

© ldccadimento scenico {quindi
Zion ival si forma e si com-

Varieta e Tanto fragili non si en-

sue capacitda di movimento pud
essere inserito in quell’accadi-
mento scenico senza per questo
alterarne la forma, anche se la sua
presenza tende a dare all’accadi-
mento stesso un contenuto.

Tra i media, il mezzo di comuni-

cazione a pil alto livello di infor-

mativita e informazionalita & il
corpo umano con luite le sue im-
plicazioni fisico-concettuali, che
vanno dafla sensorjalita alla sensi-
tivita, dalla sentimentalitd alia sen-
suyosita, dalla sensibilita alla sen-
sazionalita, dalla carica ontologi-
ca alla presa topologica, dalla ma-
terialita alla concettualita, in un
continuo scambio di dati informa-
zionali, e poi informativi. Cosi Ric-
ci, dopo avere presc coscienza
delle possibilita  comunicazionali
degli oggetti, luce e movimento,

inclinate sulle rampe.

Spazio e volume, suono e azione,
parcle e tesio, immette nel suo

“grande mosaico operativo un nuoc-

vo oggetto, 'uomo, che in teairo,
per convenzione, si chiama atio-
re, lPatlore-oggetto. Ma anche in
qguesto casc non adotta 'oggetio-
ugmo-gliore per la sua carica in-
formativa, di strumento per comu-
nicare aftre cose, ma adotta }Vai-
tore-ogyetio come segno informa-
zionale, autonomo e -autosignifi-
cante, come medium con | suoi
specifici significati biclogico-men-
tali’ che prevaricano - inizialmente
con la Joro presenza, la ragione
della presenza dellatiore, ne sono
cioé il vero significato.

Marzo 66, aliro spetiacolo di tre
pezzi:

Salomé, con materiali scenici di
Claudio Previtera




Varieta, 1 materiali scenici sono
miei

Sacrificio Edilizio, con materiali di
Carlo Cego.

In Sacrificio  edilizio, // mezzo
dell’attore-oggetto si riduce a stru-
mento, a ulensile per, & un dato
tecnico come fla juce, la voce fuo-
ri campo, la scenografia, non au-
tosignifica altro che il suo essere
un dato tecnico, costruisce o di-
strugge il muro, ma non agisce
come attore, ciod colui che fa una
azione significante (sempre secon-
do la tradizione teairale), ma & un
semplice atirezzo, una struittura che
serve per fare teatro, non & in
guesto caso teatro, anche se
con Ricci lo diviene, naturalmen-
te un “altro” (il termine & sbaglia-
to, altro vuol dire contrapposio a,
menire per Ricci non c¢’é alcuna
sfida al teatro che & stato) teatro,
diciamo che non essendo teafro
(quello che é stato) neppure di ri-
flesso, é tealro.

Dicembre 1866, i Viagg/ di Gulli-
ver, materiale scenico di Claudio
Previtera.

Dall’elementare al complesso. Se
prima (a luce-oggetto, il movimen-
to-oggetio, 'oggetto-oggetto, il vo-
fume-oggetio, ' I'immagine-oggetto,
il suono-oggetto, il testo-oggetio,
I'attore-cggetio, erano astonoma-
mente e singolarmenie spettaco-
“lo ‘autosignificante, ora il loro in-
sieme, lo ‘spettacolo-oggetto, di-
venia teairo. Lo spettacolo quin-
di si autosignifica a sfavore degli
oggetti-segni particolari; il rappor-
fo tra gli oggetti (immagine, testo,
attore, suono, movimenio, eccete-
ra) e un medium, [laitenzione di
Ricci non & quindi portata allo
spettacclo come modo di rappre-
sentare, 'ma al rapporti tecnici tra
[ vari oggetti, in - modo da dare un
significato, -~ variabile con la va-
riazione degli oggetii, al proprio
mosaico. “A- questo punto non si
fratiera pid di scegliere un modo
di rappresentare, ma  di esperi-
mentare in tutie le -maniere I rap-
porti tra i vari oggetti, sianc essi
coerentl o coesistenti, non impor-
ta, la coerenza e la consistenza
fanno. parte di un teatro che & sta-
{0, anche se Ricci & coerenie e
consistenie.

Maggio 1967, Edgar Allan Poe,
maieriale scenico di Claudio Pre-
vitera, filmati. Giorgio Turi e Ro-
berto” Capanna.

Considerando che il titolo di uno
spettacolo pud di per sé essere
un ‘'segno’-capace di.influire psi-
cologicamente sullo spettatore pri-
ma delllinizio, la scelta di Edgar Al-
lan Poe, come titolo sl giustifi-

ca immediatamente in c¢io che
vuole rappreseniare. Si tratia infatii
di una serie di “azioni visive fen-
denti a creare stati di pathos di
diversa natura”. Natura che riten-
go peculiare sll’autore americano.

Titolo come segno, come medium
autosignificante. il mosaico - puo
essere presentalo compatio, co-
me nef Viaggi di Gulliver o0 2
tasselli singoli aventi un proprio
significato di rimando agli aliri.
Ulteriore immissione di materiale
informazionale, | due films, che
parfano del materiale comunica-
zionale del pajcoscenico, il segno
che paria del segno, menire. gli
attori-oggetili dialogano con [l'og-
getio-oggetio, il movimenio-ogget-
to, la vita-oggetto, il gioco-ogget-
to, il pallone-oggetio, in modco che
I'oggetio spettacolo, non & aliro
che un gioco di movimenti con og-
getti ‘e pallone in una §ituazione vi-

tale, in cul l'uomo-attore @
componente come e altre.

Oticbre 1867, insieme a Edgar Al-
lan Poe, realizziamo llluminazione

una

da un testo di Nanni Balestirini,
materiale scenico di Umberio Bi-
gnardi, filmati Bignardi, Turi e

‘Ricai,

Teatro a scomparsa ftotale, [iliu-
minazione stroboscopica, il lin-
guaggio inarticolato, la scenogra-
fia mobile, i movimenti spezzetta-
ti, sono asegni che nel momento
che si istituiscono’ acquistano si-
gnificato teatrale-visivo. La dissol-
venza del teairc come lealro, la
luce ritmica come teatro, ogni las-
sello di volta in volta predomina
¢ & al centro dell’indagine teaira-
le di Riccl.

Otliobre 1968, James Joyce, mate-
riale scenico Umberto Bignardi,
Mario Romano, Carlo Montesi, {il-
mali Bignardi, Piero Galletli e
Ricei : i




