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La parola di Seneca contiene tutto e non ha bisogno di altro, se
non dell'attore che la pronunci e la renda corporea. Questo argo-
mento, che fino ad oggi ha deposto contro la possibile rappresenta-
bilita delle tragedie senecane, nell’orizzonte di un teatro rinnovato e
moderno puo divenire invece una risorsa, uno stimolo, un veicolo,
Lo stesso spessore filosofico, che per anni € stato avvertito come una
zavorra che impediva ai versi dell'autore latino di oltrepassare la bar-
riera fra scena e platea, puo rappresentare, se agito ed esercitato a
fondo sulla scena, uno strumento di base verso la ricerca di quell’e-
sperienza estetica che e il fine ultimo di ogni opera d’arte.
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SoNIA BELLAVIA

Un vecchio Re per un Nuovo Teatro: Re Lear, da un’idea
di gran teatro di William Shakespeare di Mario Ricci’

Rappresentato per la prima volta nel Teatro di Palazzo Grassia Ve-
nezia il 16 maggio del 1970, il Re Lear di Mario Ricci si rivelo subito
—~ e cosi oggi viene ricordato — come I'esito artisticamente piu com-
piuto della sperimentazione avanguardistica degli anni sessanta. i cui
presupposti erano stati chiaramente espressi nell'ambito del Conve-
gno per un Nuovo Teatro .

In quell’occasione nacque, nel clima che i promotori del conve-
gno definirono di «progressiva involuzione», il tentativo di rinnovare
radicalmente la scena italiana e Mario Ricci fu, assieme a Carmelo Be-
ne e Carlo Quartucci, fra coloro i quali tracciarono le linee struttura-
li di quello che avrebbe dovuto essere il nuovo teatro, gia delineate
nell'articolo apparso sulla rivista «Sipario» nel novembre del '66, qual-
che mese prima del convegno di Ivrea”.

* 1l presente articolo € un'elaborazione della tesi di laurea «Re Lear- in Italia da
Salvini a Strebler. discussa nell'a.a. 1992-93, Universita di Roma “La Sapienza”, rela-
tore prof. Mara Fazio, correlatore prof. Franca Angelini

"1l Convegno per un Nuovo Teatro, nel corso del quale venne fondata l'associa-
zione omonima, si tenne ad Ivrea, Palazzo Canavese, nei giorni dal 9 al 12 giugno 1967
e segno la «consacrazione ufficiale del fenomeno dell’avanguardia teatrale in Italia»
emerso gia un decennio prima, sul finire degli anni cinquanta. Cfr. M. De Marinis, 1l
nuovo teatro, Torino, Bompiani, 1987, p. 168.

‘ La «progressiva involuzione» del teatro italiano di cui si parlo durante le giorna-
te del convegno d'lvrea, era causata per un verso dalla crisi della regia - e cioc
dall’«esaurirsi della sua spinta come movimento teatrale di rinnovamento» (M. De Ma-
rinis, Il nuovo teatro, cit., p. 151) - e dall'altro dall’'operato dei Teatri Stabili che «ten-
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Il primo desiderio di Ricci, e in generale degli esponenti dell'a-
vanguardia, cra quello di contrapporsi alle posizioni della scena uffi-
ciale, ¢ dunque di percorrere le strade alle quali questa aveva rinun-
ciato, determinando di conseguenza I'«inaridimento della vita teatra-
le» italiana: le strade della ricerca e della sperimentazione .

Le strutture nate nella - ¢ per - la societa del dopoguerra aveva-
no mancato di adeguarsi ai grandi cambiamenti che il trascorrere del
lempo aveva portato con sé e che erano intervenuti nel tessuto so-
ciale modificandone radicalmente I'assetto. 1 convenuti a Palazzo Ca-
navese decretarono cosi l'inattualita dei Propositi organizzativi su cuj
cra stato ridisegnato il profilo del teatro italiano all'avwento della Re-
pubblica.

All'idea di «un teatro in ogni luogo» ~ la stessa che aveva infor-
mato la nascita degli Stabili - sostituirono quella di un teatro in gra-
do di entrare in ogni spazio della vita del pubblico, tenendo conto
della sua «composizione sociales, delle sue «caratteristiche espressi-
ver, dei suoi «modi peculiari, attuali, di vita individuale ¢ associatas
¢ dei «problemi reali della societa di 0ggi» ",

Un'idea che capovolgeva dunque i criteri organizzativi che pre-
siedevano alle formazioni dei teatri a gestione pubblica o privata, or-
mai visti come incapaci di far fronte alla domanda crescente che pro-
veniva da fasce sempre nuove di spettatori .

Il mancato aggiornamento delle strutture, peraltro, non riguar-
dava unicamente il settore organizzativo, ma anche quello piu pro-

deva a mettere al primo posto i problemi dell'organizzazione ¢ della promozione del
consumo e a relegare sempre piu ai margini della considerazione teatrale le questio-
Nt piu proriamente artistico-culturalis (ivi, p. 152)
. ' Clr. Lavanguardia teatrale in ltalia (1960-1976), a cura di E. Quadri, 2 voll.. To
rino, Einaudi, 1977, I vol,, p. 135 ‘ ‘
v, p. 147 Poco piu avanti Quadri sottolineava come, partendo dal presupposto
Lht-‘ la societa degli anni sessanta cra profondamente diversa da quella del 1945, si fos-
3¢ IMposta ai partecipanti del congresso del '67 «una radicale riforma di struttura nei
teatria gestione pubblica, con conseguente arretramento. in ordine di importanza, del
concetto di “teatro come servizio pubblico” in favore di un piu vasto e profondo inte-
resse per un'eftettiva “penetrazione” del teatro nel corpo sociales. Ivi, p. 146
- Clr. A Cavallone, Shakespeare nei teatri milanesi del Novecento, Bari. Adriati-
ca, 1980, p. 18.
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priamente artistico ed estetico. I firmatari del manifesto del 1966
sottolinearono come «le nuove tecniche drammatiche ¢ i modi
espressivi elaborati in altri paesi» non avessero trovato, nella nostra
produzione teatrale, nient'altro che «solati e sporadici riferimenti»,
mentre «affinamento della regia italiana» si era risolto «in un este-
nuato perfezionismo di sterile applicazione, contro ogni possibilita
di rinnovamento dei quadri» °. Lamentarono inoltre il mancato ri-
cambio ¢ aggiornamento delle tecniche di recitazione, 'assenza del-
Fanalisi ¢ dell'applicazione di «rinnovati materiali di linguaggio, ge-
stici e plastici» . Dipinsero insomma — come si diceva — il quadro di
un percorso involutivo del teatro italiano nel decennio fra il 1950 ¢
il 1960, a determinare il quale avrebbe concorso la stessa «critica
drammatica istituzionalizzata», che si era «allineata alle posizioni uf-
ficiali» rinunciando, di fatto, «al suo compito primo di ricerca e in-
terpretazione»

Estranei — almeno nelle intenzioni - «ai modi, alle mentalita e al-
le esperienze del teatro cosiddetto ufficiale e alla politica ufficiale nei
riguardi del teatro», i membri dell'associazione fondata nel corso del-
le giornate di Ivrea si proposero «di suscitare, raccogliere, valorizza-
re, difendere nuove forze ¢ tendenze del teatro, in un continuo rap-
porto di scambio con tutte le altre manifestazioni artistiche sulla li-
nea delle esigenze delle nuove generazioni teatrali» .

Nell'epoca del potenziamento dei media, delle continue sollecita-
zioni acustiche e visive, si propugnava la nascita di un teatro che fos-
se in grado di porsi, «sia sul piano del linguaggio sia su quello dei
mezzi e degli strumenti scenici», come «struttura aperta», capace di
tenere il passo veloce dei tempi nella «continua e sistematica messa
in causa della sua stessa struttura espressiva e rappresentativas ",
Guardando, come punto di riferimento, alla vita contemporanea.

"Lavanguardia teatrale. .. cit., 1 vol., p. 135.
Per un convegno sul Nuovo Teatro, a firma di autori vari, in «Sipario», n. 247,
novembre, 1966, pp. 2-3
" Lavanguardia teatrale. .. cit., 1vol, pp. 135-36
" Ivi, p. 136.
Ivi, p. 138.
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Ognuno degli elementi costitutivi della scrittura scenica — come
anche i rapporti tra palcoscenico ¢ platea, attori ¢ pubblico — visto
come componente essenziale ed attiva dell'evento teatrale al pari del
regista ¢ degli interpreti, si sarebbe dovuto rinnovare, di volta in vol-
ta, attraverso le pratiche di ricerca e sperimentazione, ¢ nessuno di
essi avrebbe avuto un ruolo dominante. Alla stessa «scrittura dram-
maturgica» si guardo soltanto come a «wno degli elementi che com-
ponerano la scrittura scenica ¢ come tale — si affermava — dovera es-
sere usata» ' Anche quando portava una firma tanto illustre quanto
quella di Shakespeare.

Recitava il secondo paragrafo -~ punto “¢” - del documento redat-
to in occasione del Convegno per un Nuovo Teatro:

= Il rifiuto di dare un valore preminente alla parola scritta obbe-
disce alla necessita di assumere nella scrittura drammaturgica tut-
ti quegli elementi della “contemporaneita” che costituiscono 0g-
gi i segni principali dell'evoluzione della societa

- Linadeguatezza del linguaggio medio borghese italiano di oggi
sul piano della comunicazione, conduce da una parte ad una sfi-
ducia nei confronti della parola come elemento rappresentativo
della realta sociale, dall'altra alla necessita di utilizzare la parola
in senso deformante, immaginativo, antilirico, ece. nell'ambito di
una nuova semiologia scenica ™

E quando il presente sembra non avere piu parole per raccontar-
st si volge indictro, alla parola del passato, che recupera e riattualiz-
za per esprimere se stesso ' Tanto indietro fino a raggiungere I'epo-
ca shakespeariana. «Nel suo guardare al passato — scrive infatti Isa-

" Ivi, p. 143. «Per scrittura drammaturgica — nota il documento redatto in occa-
sione del Convegno per un Nuovo Teatro — deve intendersi I'elaborazione dell'azio-
ne drammatica, sia sotto forma di dialogo, sia sotto forma di note che fissino ¢ de-
termino le linee sulle quali debbono svilupparsi i movimenti scenicin. Ihidem.

" Ihidem

" "Riattualizzare™ la parola nell’era dell'incomunicabilita, nel momento cioé in cui
questa sembra aver perso il suo precipuo valore, in cui appare incapace di assolvere
alla sua funzione primaria, puo anche significare riportarla - come talvolta accadde in
alcune operazioni avanguardistiche - “facendone a meno’
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bella Imperiali — I'avanguardia ha preso spunto dal teatro elisabettia-
no in particolare in quanto vi ha riconosciuto un‘epoca di inquietu-
dine, di insoddisfazione, il cui senso di precarieta sembra oggi do-
minare anche la nostra vita sociale» ''. Ha preso spunto, in particola-
re, dal teatro shakespeariano, la cui liberta di struttura sembrava
quantomai consona all'idea che - si ¢ visto - andava propugnando di
un teatro come struttura aperta.

Shakespeare ¢ stato dunque 'oggetto prediletto del cammino di
ricerca e di sperimentazione della nuova scena italiana. 1l che non
stupisce; non stupisce che la sua densita, la sua altissima teatralita, il
suo linguaggio immaginoso, il suo saper dire senza dire, al di la del-
le parole, abbiano potuto catalizzare 'attenzione di coloro che, «ne-
gato il tradizionale concetto di comunicazione» operarono in dire-
zione di una «destrutturazione e designificazione, nel teatro, del suo
mezzo “specifico” (in una concezione, storicamente, “borghese™)» .
Cioe, appunto, la parola.

Nel teatro elisabettiano, e ovviamente piu ancora in Shakespeare,

[...] la parola — nota la Imperiali citando Santella - € usata come
linguaggio evocativo. Il dialogo cio¢ non ha importanza lettera-
ria, ma serve a ricostruire immagini. Questa possibilita della pa-
rola ¢ fondamentale per una spinta quasi al volo fantastico |...]
da la possibilita di tradurre in immagini ¢ di abbandonare il co-
pione e le parole .

E I'avanguardia, le parole di Shakespeare le prese a prestito, ne
traslo il significato, le limito e le dissacro, le uso in maniera «llogica»,
contaminandole con altre tecniche, specialmente le tecniche «di
nuova visualizzazione, derivate dalla pittura» ', Arrivo perfino a farne
a meno, nella ricerca di nuovi mezzi espressivi, oltre la parola e oltre
il gesto, oltre il testo e oltre I'attore.

" 1. Imperiali, Shakespeare e l'avanguardia in Italia, in <Studi inglesi», n. 6, Ba-
ri, Adriatica, 1975, p. 426

" F. Angelini, /l teatro del Novecento da Pirandello a Fo, Bari, Laterza, 1990, p. 148.

“ 1. Imperiali, Shakespeare e l'avanguardia. .. cit., p. 426,

" F Angelini, Il teatro del Novecento. .. cit., p. 149
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Esemplare di questo percorso, lo spettacolo di Ricci, che oltre a
consacrare il regista come uno degli esponenti di maggior rilievo del-
I'avanguardia teatrale italiana, segno insieme I'esito piu maturo della
sua personale ricerca, volta ad individuare una nuova forma di spet-
tacolarita — poi denominata come «teatro-immagine» — in cui I'acca-
dimento scenico coincideva con l'azione visiva. Una ricerca che Ma-
rio Ricci aveva gia intrapreso qualche anno prima, guidato dalla sua
formazione «extrateatrale»: da quell «origine artistico-visiva» — citan-
do ancora De Marinis — da cui i suoi spettacoli trassero caratteri del
tutto propri ed originali; tanto che egli sembro subito, «fin dal suo
primo apparire, un fenomeno abbastanza a parte nel panorama — an-
cora sparuto — del teatro italiano d’avanguardia» ™.

Nato infatti come pittore e scultore, solo nel 62 Ricci decise di
esordire in teatro ™. Il “debutto” avvenne al suo rientro da Stoccolma,
dove aveva lavorato per piu di un anno nel Marionetteatern di Mi-
chael Metschke, e dove — soprattutto — aveva avuto occasione di as-
sistere ad uno spettacolo di «teatro meccanico» di Harry Kramer:

'" M. De Marinis, #/ nuovo teatro, cit., p. 158

“In reala il primo lavoro teatrale di Ricci non venne allestito in un teatro, ma in
un’abitazione privata romana - la casa di Nello Ponente - in occasione del capodanno
del '63. Lo spettacolo, Movimento numero uno per marionetta sola, era stato realiz-
zato in collaborazione con Pasquale Santoro e Nato Frasca, «specialisti dell'immagine»
che si proponevano, nell'ambito dei nuovi indirizzi delle arti visive nati tra il finire de-
gli anni cinquanta e i primi anni sessanta, la ricerca dell'autonomia della propria di-
sciplina (cfr. G.C. Argan, Larte moderna 1770-1970, Firenze, Sansoni, 1980, p. 662)
Questo voleva dire risolvere, in qualche modo, quel «contrasto tra ricerca estetica e
potere» che le grandi trasformazioni vissute dal paese a partire dalla meta degli anni
cinquanta avevano innestato: rendere I'arte autonoma avrebbe voluto dire sottrarla al-
la logica e ai condizionamenti del mercato e dell'industria. La strada scelta era quella
«dello studio dei procedimenti ottici e psicologici della percezione; assunto fonda-
mentale: liberare il modo di vedere dai condizionamenti della consuetudine eredita-
ria, dagli insegnamenti ispirati d'autorita, deformazioni professionali, ecc.» (ibidem).
Elemento essenziale di questa ricerca visiva era il fattore cinetico: l'interesse non era
rivolto infatti alla singola immagine, ma al «ritmo del prodursi, riprodursi, associarsi,
mutare delle immagini» (ibidem). Un discorso che sembra riguardare Ricci piuttosto
da vicino, contenere alcuni dei punti che guidarono gli inizi della sua ricerca teatrale
e che avrebbero continuato a svolgere un loro ruolo anche quando questa avra am-
pliato le sue tecniche e i suoi orizzonti. Fino all'esito maturo del Re Lear.
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«scultore cinetico che, con materiali a lui del tutto naturali e confa-
centi alla sua personalita di artista, aveva costruito - ricorda Ricci —
uno spettacolo di circa un’ora diviso in piu parti» *. L'ultima, realiz-
zata usando solo il movimento delle sue macchine-sculture, la rego-
lazione sapiente delle luci ¢ una colonna sonora composta da un col-
lage di musica jazz, musica concreta, rumori di fabbrica, ecc., fu quel-
la che attrasse maggiormente l'attenzione di Mario Ricci e che guido
la realizzazione dei suoi primi lavori. Dal '62 al '65, difatti, egli si de-
dico alla produzione di brevi allestimenti in cui «alcuni “oggetti” di
forme elementari ¢ geometriche, e di tipo non soltanto marionetti-
stico, venivano “animati” e posti in relazione con lo spazio scenico,
le luci, e cosi via» *'.

Spettacoli in cui, oltre I'annunciato riferimento a Kramer, ¢ dun-
que anche alle ricerche del Bauhaus che influenzarono questartista
in modo determinante, erano evidenti i richiami al teatro di mario-
nette di Metschke e alla teoria della Supermarionetta di Gordon
Craig, che Ricci approfondi durante il suo soggiorno parigino, tra il
'39 e il '61*. Craig, va ricordato, gioco un ruolo di primaria impor-
tanza nella formazione teatrale del regista romano, che ancora oggi
lo considera e lo definisce come il suo «padre spirituale».

“ M. Ricci, A partire da zero (Autobiografia), a cura di G. Celant, in «La scrittu-
ra scenica», anno I, n. 3, Roma, Bulzoni, 1971, p. 71.

*' M. De Marinis, Il nuovo teatro, cit., p. 159.

* Da notare che il riferimento alle analisi della visione del Bauhaus ¢ il tratto co-
mune di tutte le nuove tendenze di ricerca nel campo della visione. Lo studio dei pro-
cedimenti ottici e psicologici della percezione, attraverso cui gli specialisti dell'im-
magine ricercavano l'autonomia della propria disciplina, partiva infatti dall'Impres-
sionismo, passava attraverso il Cubismo, Mondrian, il Costruttivismo ¢ ~ appunto -
I'esperienza del Bauhaus, per giungere fino alle piu recenti ricerche visuali-cinetiche
e alla Op-Art americana (cfr. G.C. Argan, L'arte moderna... cit., p. 662). 1 presuppo-
sti delle operazioni di Santoro e Frasca — primi collaboratori di Ricci ~ come di Kra-
mer, risiedevano proprio nelle teorie della Gestalt elaborate nell'ambito della “scuo-
la” fondata a Weimar da Gropius, dove Klee ¢ Kandinsky ebbero modo di attivare e
sperimentare le loro linee di ricerca. Anch’essi, indirettamente, punto di riferimento
per la personalita artistica di Ricci con le loro idee di comunicazione immediata, in-
tersoggettiva, ricreata al di fuori dei cosiddetti «linguaggi rappresentativi» (segni spen-
ti perché la loro comunicazione ¢ mediata), le Improvisations, il ricorso all'attivita
grafica dell'infanzia, ecc. (cfr. ivi, pp. 384-94).
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«Ben presto, in queste “scenette” cinetico-visive, agli oggetti co-
struiti vengono aggiunti gli objects trouvés» *'. «la ricerca tecnico-
strutturale si complica con 'immissione del caso ¢ I'arbitrarieta del-
le azioni. La concettualita della tecnica si arricchisce della concettua-
lita dada» “: I'arte come gioco, svincolata da ogni obbligo. E infatti ¢
proprio adesso, rimarca De Marinis, che «prende quota quella che di-
ventera poi l'idea-chiave della poetica di Ricci: e cioe I'idea del teatro
come gioco ¢ come rito»*

Le avanguardie visive, come sottolineava Celant, sono dunque i
continui presupposti del lavoro di Ricci, il quale non a caso nel cor-
so di una conversazione privata nel maggio del '93 ha piu volte cita-
to, come suoi punti di riferimento, gli artisti Kandinsky, Picabia e Cal-
der, lo scultore americano che aveva fatto dell’elemento ludico la
componente principale della propria arte

I1 1964 ¢ un anno cruciale, per Ricci ¢ per I'intera avanguardia tea-
trale italiana. L'apertura del suo teatro-club Orsoline e un esperi-
mento che, mai tentato prima in Italia, sara destinato «ad avere in-
credibili ripercussioni» *". Proprio su quell'esempio, difatti, sorgeran-
no a Roma le tante caves che trasformeranno la citta «nella capitale
europea delle sale off» =,

M. De Marinis, // nuovo teatro, cit., p. 159

“ G. Celant, in M. Ricci, A partire da zero... cit., p. 74.

* M. De Marinis, I/ nuovo teatro, cit., p. 159.

“ Alexander Calder, dice Argan, si divertiva a fabbricare congegni che avevano «il
solo scopo di divertire», senza «alcun significato secondos. G.C. Argan, L'arte moder-
na... cit., pp. 581, 583.

* Nell'ottobre del 1964 Ricci prese in affitto una vecchia stalla in vicolo delle Or-
soline 15 a Roma, la ripuli e con l'aiuto dei suoi collaboratori la trasformo in un pic-
colo teatro, sede del Gruppo di Sperimentazione Teatrale Orsoline 15 (indicato con
la sigla G.T.S. O 157). Si trattava di un gruppo, specifica il regista romano, € non di
una compagnia, «poiche vi collaborarano artisti di varia provenienza, € non soltanto
attori professionisti». Re Lear da un'’idea di gran teatro di William Shakespeare, pro
gramma di sala, 17/5/1970, p. 53

“ P Puppa, Poetica e retorica nell' immagine scenica di Mario Ricci, in Retorica
e poetica, in «Quaderni del Circolo filologico-linguistico padovano», n. 10, Padova, Li-
viana, 1979, p. 449
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I piccolo teatro romano venne inaugurato il 26 dicembre con uno
spettacolo composto di due “pezzi”, il primo dei quali realizzato con
Gastone Novelli, che aveva sostituito i collaboratori abituali, Santoro
¢ Frasca. Qualche mese dopo, il secondo “pezzo” della serata inau-
gurale venne ripresentato in una versione differente, accanto a due
nuovi lavori che segnarono una vera e propria svolta nel teatro di Ric-
ci. Per la prima volta dall’esordio del '62, il testo scritto cominciava
ad avere un ruolo all'interno dei suoi spettacoli ¢ non ¢'¢ dubbio che
I'evento fosse riconducibile al contatto, stabilito proprio in quel pe-
riodo, tra il regista romano ed alcuni esponenti del Gruppo 63, la
neoavanguardia letteraria italiana ®’.

La ricerca, dunque, amplia i propri orizzonti o, per dirla ancora
con Celant, nuovi tasselli si aggiungono al mosaico di Ricci. Sul fini-
re del '65 il Gruppo si trasforma nel senso di un teatro-laboratorio ¢
realizza Varieta, momento fondamentale nel lavoro del regista ro-
mano che ora «compie il salto definitivo verso la piena dimensione
teatrale, introducendo, per la prima volta, I'attore in carne e ossa. At-
tore che viene usato, pero, non come interprete, 0 mezzo espressi-
vo, specificamente umano, ma soltanto come strumento, attrezzo,
«meccanismo della macchina scenica: attore-oggetto, insommar *,

La teoria della Supermarionetta di Craig non viene tradita, ma
estesa ed applicata al teatro. L'esperienza con le marionette - per
quanto affascinanti ¢ straordinarie — aveva reso Ricci consapevole del-
la loro limitatezza e lo aveva portato, al contempo, a rendersi conto
delle infinite possibilita che offriva la figura umana. Non si doveva
dunque escludere I'attore: bisognava solo inserirlo in un contesto ca-
pace di dimensionarlo, di renderlo — come ogni altro elemento — au-

“ Lintento del Gruppo 63, in ambito lettterario, era sostanzialmente analogo a
quello che animava il lavoro teatrale di Ricci e dell’'avanguardia teatrale in genere: in-
dividuare, attraverso la ricerca e la sperimentazione, una nuova dimensione linguisti-
€a, consona ai nuovi tempi ¢ al volto nuovo della societa. Tra le personalita di mag
gior rilievo i poeti Alfredo Giuliani, Edoardo Sanguineti e i critici Renato Barilli ¢ Um-
berto Eco. Cfr. A, Asor Rosa, Storia della letteratura italiana, Firenze, 1La Nuova Ita-
lia,"1990, pp. 646-48

Y M. De Marinis, Il nuovo teatro, cit., p. 160



190 sonia Bellavia

tosignificante, senza un significato secondo. Cosi nacque, appunto,
I'idea dell’attore-oggetto ¥

Intanto, parallelamente a questa introduzione dell’attore, e nella
stessa direzione di una piu compiuta ¢ unitaria dimensione
drammaturgica, 'attenzione di Ricci, che si era focalizzata in prin-
cipio soltanto sui singoli elementi-oggetti dell’azione scenica
(con la programmatica esclusione di ogni coerenza significante e
di qualsivoglia continuita narrativa), comincia a Spostarsi — a par-
tire da /I viaggi di Gulliver (1966) — sui rapporti che i vari ele-
menti-oggetto dello spettacolo possono intrattenere tra loro *

Se dunque fino ad allora gli spettacoli di Ricci si erano configura-
ti come una sorta di mosaico dove ogni elemento era un tassello sin-
golo ¢ autosignificante, da un certo punto in poi ogni singolo tassel-
lo rimanda agli altri: «si [...] passa dagli oggetti-segni particolari allo
spettacolo-oggetto globale, inteso come risultante delle loro possibi-
li interrelazioni, e quindi alla messa in scena in senso proprios *.
adesso che Ricci da avvio <l ciclo delle sue prove teatrali piu com-
piuter. E tra queste Re Lear occupa il posto d'onore *,

Chiamato a partecipare nel 1970 al festival riservato alle compagnie
sperimentali nell'ambito della Biennale di Venezia, il G.T.S. *O 15"
monto in soli trentacinque giorni la «grande idea» di Mario Ricci rea-
lizzando, nell'esigua disponibilita dei mezzi, probabilmente il miglior
spettacolo fra quelli presentati nel corso della rassegna . «Frutto del-
la collaborazione di singole personalita a cui ¢ data ad ogni momento

" Cfr. M. Ricci, A partire da zero... cit., p. 77.

“ M. De Marinis, Il nuovo teatro, cit.. p. 160

" Ihidem

" Cir. ithidem.

' Viene qui riportata brevemente la scheda dello spettacolo: regia, owiamente,
di Mario Ricci; scene di Claudio Previtera, Carlo Montesi e Mario Romano, che furo
no anche gli interpreti dello spettacolo insieme ad Angela Diana, Luigi Perrone, Ga-
briella Toppani. Carla Renzi. Va comunque precisato che nel teatro-laboratorio di Ric-
€1 ognuno dei collaboratori — attori, scenografi, pittori € poeti - partecipava alla rea-
lizzazione di tutte le diverse componenti dello spettacolo.
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liberta d'invenzione, d'immaginazione» *; nato dal gusto per la fanta-
sia e da una sapiente abilita artigianale, Re Lear stava tutto «in una cas-
sa», eppure riusct ad apparire come «una sorta di kolossal teatrale»
Un momento di gran teatro, come annunciato dal titolo, che non a ca-
so fu la spinta da cui si parti per la realizzazione dello spettacolo *.

Questa era d'altronde la normale procedura di lavoro del G.T.S.
“O 15" Il titolo forniva lo spunto per alcune ipotesi di lavoro che do-
vevano portare, in primo luogo, a definire, progettare e realizzare
I'oggetto pensato. La metodologia di lavoro del gruppo di Ricci, di-
fatti, si distingueva da ogni altra proprio in quanto «basata sulla na-
scita di “oggetti di scena” prima della definizione scenica» . Si cer-
cava poi d'inserire I'oggetto in un contesto, esaminando diverse pos-
sibilita spettacolari finché si arrivava all’azione-tipo.

Cosi = diceva Ricci ~ si compie una fase del teatro-laboratorio,
scambio di idee e di lavoro fisico-manuale; perché ogni compo-
nente del Gruppo e falegname, fabbro, elettricista, pittore, atto-
re, ecc. Loperazione € ripetuta tante volte quante ne richiede lo
spettacolo nel suo insieme, ¢ le azioni-visive che ne scaturiscono
non hanno, il piu delle volte, alcun rapporto apparente tra loro:

“ Cosi scrisse Mario Ricci sul programma del teatro di Palazzo Grassi a Venezia il
17 maggio 1970, p. 57

 G. Boursier, Re Lear da un'idea di gran teatro di William Shakespeare, in «Si-
pario», n. 291, maggio, 1970, p. 35. Scrivera ancora ‘Taricco a proposito dello spetta-
colo di Ricci: «Questo non € teatro povero, € un teatro ricchissimo: ogni invenzione,
ogni soluzione, sorprende piu delle trecento o tremila comparse sul palcoscenico
dell'opera». P Masserano ‘Taricco, Shakespeare rivoluzionario, in «Umanita», n. 26
27, febbraio, 1971

* La scela del titolo finisce per agire da spinta alla realizzazione dello spettacolo,
considerato che ¢ 'unico elemento “noto™ all'inizio del lavoro, quando non ¢’'¢ un te-
sto, nemmeno laddove lo spettacolo si basa su un’opera letteraria o teatrale; quando
non esistono note di regia ¢ schemi di lavoro. Ricci sostiene che il titolo ha soprat-
tutto una funzione pratica - ovwero quella di richiamare 'attenzione di un pubblico
«quasi sempre distratto, male informato, pigro, svogliato, poco curioso, critico in ma-
niera del tutto superficiale, diffidente verso tutto ¢io che ha sapore di nuovo» e che
si ¢ impossibilitat a informare attraverso i canali comuni dell'informazione. Cfr. M
Ricci, Re Lear(...], programma di sala, cit., p. 54.

* G. Boursier, Re Lear... cit., s.n.p
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ed ognuna, nell’'ordine di svolgimento dello spettacolo, non ha
una sua collocazione fissa. Ma queste stesse azioni contribuisco-
no all'invenzione di un loro svolgimento logico, in un ordine che
finira per essere stabilito, controllato al secondo, dallo svolgersi
del nastro magnetico sul quale ¢ registrato il sonoro ™.

In questo modo venne realizzato, ovviamente, anche il Re Lear, ri-
sultato — come si ¢ visto - di anni di ricerca ¢ di varie esperienze,
compiute prima nell'assoluta assenza del testo e poi su testi lettera-
ri. Il «teatro — non solo, ma essenzialmente — d'immagini» di Mario
Ricci non poteva certo restare insensibile al «linguaggio immaginoso»
di Shakespeare ', e non stupisce che egli abbia scelto di servirsene
proprio nel momento in cui — osservava De Marinis — «compie il sal-
to definitivo verso la piena dimensione teatrale» . E stupisce ancor
meno che fra tutte le sue opere egli abbia prescelto 'opera dalla tea-
tralita suprema, dalla suprema spettacolarita, in cui «l¢ immagini — se-
condo I'analisi di Clemen —~ sembrano inserirsi maggiormente nella
struttura ed acquisire cosi una funzione piu significativa» ** che in
ogni altro dramma. Un’opera oltremodo complessa, che poteva es-
sere restituita — sostiene Ricei - solo attraverso un procedimento di
massima semplificazione.

Bisogna premettere che se il regista, da parte sua, non aveva al-
cuna intenzione di stravolgere 'opera di Shakespeare — operazione
che egli definisce sempre e comunque perdente - dall’altra non ave-
va neanche quella di “rappresentare” Re Lear. 11 suo obiettivo era

“ M. Ricci, Re Lear(...], programma di sala, cit., p. 56

*' A partire dagli anni trenta con Wilson Knight venne inaugurato un nuovo cor-
so interpretativo nell'ambito della critica shakespeariana, il cosiddetto New Criticism,
improntato allo studio delle relazioni tra immagine e simbolo. ‘Tutte le nuove analisi,
scriveva Clemen nel 1977, mostravano di risentire ancora della lezione di Knight nel
loro guardare all'immaginario shakespeariano (anche se Clemen in realta non parla
di imaginery, ma di imagery, piu propriamente traducibile come «linguaggio imma-
£inoso») come ad un vero e proprio strumento d'espressione poetica. Cfr. WH. Cle-
men, The Development of Shakespearian Imagery, London, Methuen, 19777,

* M. De Marinis, Il nuovo teatro, cit., p. 160

Y WH. Clemen, The Development... cit, pp. 133-34

U'n vecchio Re per un Nuovo Ieatro. Re Lear di Mario Ricci 193

quello di ricreare le atmosfere dei passaggi fondamentali del dram-
ma seguendo l'ordine in cui Shakespeare li aveva disposti; di realiz-
zare, basandosi sulla struttura — sull'idea, si potrebbe anche dire - del
testo shakespeariano, uno spettacolo interamente “proprio”, diver-
so "1l primo passo fu dunque la scelta dei momenti-cardine del
dramma originale: in primis la spartizione del regno, che innesca la
tragedia, ¢ poi le sue conseguenze, ovvero la battaglia ¢ la morte. Era-
no questi i tre riti (mondano, agonistico e tragico) che scandivano il
gioco-spettacolo .

Gioco e rito, e stato gia detto, erano i concetti-base del teatro di
Ricci; il punto, dunque, da cui il regista doveva muovere per trovare
quegli strumenti di linguaggio che potevano e dovevano, attraverso
elementi estremamente semplici, dare il senso dei contenuti dei tre
temi di spinta dello spettacolo. Era evidente che con la spartizione
del regno Lear non divideva solo le proprie terre, ma tutto se stesso,
la sua identita, che risiedeva nella sovranita. Cosi Ricci realizzo il pri-
mo momento dello spettacolo facendo indossare, ad ognuno degli
attori che entravano in scena, dei tasselli quadrati - si pensi all'uomo-
sandwich — su cui erano disegnati frammenti di una figura umana.
Questi tasselli venivano consegnati a Lear il quale, a sua volta, li fa-
ceva indossare a tre uomini ¢ tre donne, che erano le sue figlie e i lo-
ro consorti o pretendenti. A questo punto arrivavano dei personaggi
a cavallo - cavallucci di legno, sagome bidimensionali, le cui zampe
erano le gambe degli attori — che si affrontavano sul proscenio, in
realta senza scontrarsi mai, poiché quella battaglia senza avversario
era una sorta di cerimoniale celebrativo per il passaggio delle conse-
gne. Gli stessi ralenti del movimento degli attori, nella sequenza,

" Scrisse Paolo Petroni: «L'operazione di Ricci sui classici non ¢ la solita manipo-
lazione al fine di una falsa atalizzazione, ma uno svisceramento, una vivisezione che
dovrebbe tendere a isolarne il nucleo vitale, per mostrarcelo, al di la di ogni irrisio-
ne, qual ¢ nella sua logica esistenziales, Guarda al Re Lear «non come testo, ma co-
me contenuto, intuizione poetica, e tenta di tradurlo sulla scena, o meglio nel teatro,
nel modo pit scarno possibile. Gli elementi essenziali sono quelli che in lui nascono
a contatto con l'operas. P Petrone, Mario Ricci e le sue proposte per «Re Lear-, in <l
Dramma», n. 11-12, dicembre, 1970, p. 46.

“ Cfr. I Imperiali, Shakespeare ¢ l'avanguardia. .. cit, p. 450
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suggerivano una situazione di tipo rituale, mentre l'intreccio colora-
to dei cavalli, delle lance e degli scudi, costruiva un’immagine il cui
schema compositivo si richiamava a quello delle grandi scene di bat-
taglia dipinte dagli artisti del Quattrocento italiano; in particolare
quella di San Romano del pittore Paolo Uccello.

La battaglia durava pochi minuti e segnava una sorta di cesura tra
i due segmenti in cui era stata divisa la scena della spartizione; termi-
nata infatti la “giostra medievale”, gli attori muovevano scudi ¢ lance
fino a formare quella dell'infanzia, la giostra su cui si gioca da bambi-
ni al luna-park. Sei scudi fungevano da tetto, le lance erano i pilastri
di sostegno e gli attori a cavallo, che lenti giravano in circolo, erano
insieme la giostra e i suoi “clienti”. Al centro c'era re Lear, che distri-
buiva una mela a ciascuno degli attori, mentre alle sue spalle veniva-
no proiettate delle diapositive ritraenti elementi naturali: pesci, frut-
ta, ortaggi, ecc. In un teatro come quello di Ricci, che guardava al ri-
torno all'archetipo come al presupposto fondamentale di ogni comu-
nicazione, entrava a buon diritto I'immagine del cibo, base della vita.

La spartizione del cibo preludeva alla vera battaglia ¢ dunque alla
morte che ne sarebbe seguita. La giostra, a vista, si smontava e i per-
sonaggi cominciavano a combattere. Le lance tornavano a fungere da
lance e gli scudi, che erano serviti per costruire il tetto della giostra,
da scudi: la trasformazione e la riutilizzazione dell’oggetto scenogra-
fico, precisa Ricci, era un altro degli elementi importanti dello spet-
tacolo. La scenografia si componeva ¢ scomponeva a seconda delle
necessita, finché i teli bianchi — la tunica degli abiti di scena che po-
co prima, infilata sulle lance, aveva funzionato da stendardo - ven-
nero allineati dagli attori in modo da formare una sorta di schermo
su cui proiettare il filmato delle prove dello spettacolo. Prove fatte a
Suo tempo, come riferisce Puppa, «all’aperto, coi cavallini di legno tra
le gambe» in cui gli attori mostravano «atteggiamenti scanzonati e go-
liardici ben diversi dalle posizioni liturgiche» in cui ora ricevevano le
immagini — erano infatti, oltreche¢ allineati, perfettamente immobili -
e «ben diversi dal tono epico-spettacolare delle corse fatte pochi

istanti prima» *".

P Puppa, Poetica e retorica... cit., p. 463.

I'n vecchio Re per un Nuovo Teatro: Re Lear di Mario Ricci 195

Nel frattempo il “Re” portava in scena un teatrino, dove di li a po-
co si sarebbe rappresentato un pezzo della tragedia di Lear. Quello
in cui Gloucester fa conoscere Edmund, il suo bastardo, a Kent. Non
solo dunque cinema nel teatro, ma teatro nel teatro.

I personaggi, tranne Lear che partecipava alla recita, erano sempli-
¢i pupazzi bidimensionali su cui erano stati ritratti i volti degli attori
veri, che rivestivano invece il ruolo del pubblico ¢ contestavano lo
spettacolo tanto duramente da far saltare, infine, la rappresentazione.
La distruzione del teatrino — mentre un registratore scandiva le bat-
tute sulla spartizione del regno - coincideva con l'inizio della se-
quenza centrale della follia e fondamentale era, qui, il ruolo giocato
dalla colonna sonora: il rumore del mare — il rifrangersi dell'acqua sul-
le scogliere di Dover - il vento e il garrire dei gabbiani facevano da
contraltare al suono ritmico e assordante del martello battuto da Lear
sullincudine che gli attori avevano portato in scena*’. Mentre «cresce
a limiti parossistici il rumore dell'uragano» ¢ cresce, da pochi gesti
chiave, la pazzia del re «meccanicamente ritmata dai colpi sempre piu
frenetici del martello» * si fa di nuovo ricorso alle immagini filmate.

E d’obbligo ricordare, a questo punto, che dai tempi de I viaggi
di Gulliver il cinema era stato utilizzato regolarmente da Ricci nel
suo teatro e che, anche in questo caso, Re Lear va visto come il ri-
sultato compiuto di un processo di perfezionamento, tecnico ed
estetico. Tutte le sequenze proiettate durante lo spettacolo erano sta-
te girate da Ricci stesso, ma anche la decisione di porsi direttamente
dietro la cinepresa era la conseguenza di tutta una serie di conquiste.
Inizialmente infatti, come fa notare Quadri, Ricci era solito usare dei
filmini comprati in commercio, finché non senti la necessita di poter
disporre di immagini che fossero «<sempre collocabili nell’economia
dello spettacolo» ¥, La svolta avvenne nel '67, con Edgar Allan Poe.

* 1l mixage sonoro svolgeva una funzione importante lungo tutto lo svolgimen-
1o dello spettacolo. Ai rumori e alle parole del testo si alternavano o si sovrappone-
vano «frammenti di Carmina Burana di Orff, chitarre di Segovia, madrigali secente-
schi, nacchere e tamburi, tutti suonati in modo allitterante-anaforico, 'uno sopra l'al-
tra». P Puppa, Poetica e retorica... cit., p. 464

* G. Boursier, Re Lear. .. cit., p. 35.

Y M. Ricci, L'uso del cinema, in L'avanguardia teatrale. . cit., 1 vol., p. 238.
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In quell'occasione Ricci registro alcune immagini della rappresenta-
zione in atto stando all'interno del palcoscenico, da dove venivano
proiettate sul panorama nero di fondo — «che essendo pit lontano,
le ingrandiva notevolmente» * - ¢ su un baldacchino bianco posto al
centro della scena. E non era tutto. 1l regista scopri che le immagini
si frantumavano nella proiezione, in quanto parte di esse sfuggivano
allo schermo fisso — il baldacchino - finendo sugli oggetti e sugli at-
tori in movimento. Lambiente stesso diventava schermo.

Partito, ancor prima dell'esperienza col cinema, dalla frantuma-
zione delle immagini grafiche, Ricci era dunque arrivato ad arricchi-
re — ¢ proprio grazie agli sviluppi insospettati che quell’esperienza
aveva avuto — la sua analisi visiva con I'introduzione del fattore cine-
tico. Gli si aprirono dunque nuove prospettive di indagine, verificate
passo dopo passo in ognuno degli spettacoli che seguirono. Le im-
magini cinematografiche non solo potevano essere frantumate, ma si
potevano sovrapporre, si poteva modificarne il ritmo e, sommando il
loro movimento «a quello dell'oggetto in movimento sulla scena», era
possibile trovare, «finalmente, un “nuovo movimento™ *'.

Il film coinvolse sempre pit 'azione scenica finché Ricci — sembra
proprio durante la realizzazione del Re Lear — arrivo persino a teo-
rizzare un cinema a quattro dimensioni: tre erano quelle dell'am-
biente-schermo, T'ultima risultava dalla sovrapposizione del movi-
mento della pellicola al movimento degli oggetti di scena (compresi
gli attori-oggetto) ™.

Leffetto e spesso straordinario perché, a volte, si finisce per per-
dere completamente il senso, oserei dire, dell’orientamento sia
esso cinematografico che teatrale, per avere una dimensione as-
sai originale in cui le figure, gli oggetti, i loro colori, si amalga-

“ M. Ricci, Descrizione di «Moby Dick», in Lavanguardia teatrale... cit., I vol.,
pR22¢:
*UIvi, p. 238. «Da cio apparira chiaro - fa notare Ricci — che la prima preoccupa-
zione non era tanto di filmare immagini “significanti”, che a ogni modo di per se stes-
se “significavano”, quanto quella di filmare immagini sempre collocabili nell'econo-
mia dello spettacolo». thidem

2 Cfr. ivi, p. 239.
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mano in tutt'uno provocando quello che non so meglio definire

come «movimento multiplo» .

Sicuramente straordinario, nel Re Lear, fu 'effetto raggiunto con
il film proiettato durante la sequenza della follia, tra I'infuriare del-
I'uragano e il battito incessante dei martelli. Le immagini, in bianco e
nero, ritraevano alcune ragazze truccate e vestite interamente di
bianco, che recitavano i gesti e gli sguardi dei folli. Era il sogno della
pazzia di Lear, la tempesta della sua mente, replicata nel rumore as-
sordante dei colpi sull'incudine e nell'immagine del grande scaccia-
quindici che nel mentre veniva montato sul fondo del palcoscenico.
Il re-fabbro aveva “lavorato” per restituire 'immagine della sua dis-
sociazione; su otto dei quindici tasselli che componevano il gioco di
pazienza erano infatti disegnati, al posto dei numeri, parti del suo
corpo: tre teste — e forse ¢ ipotizzabile un riferimento, oltreché alla
dissociazione mentale del re, anche alle sue figlie che ne erano state
la causa — braccia, gambe e cosi via.

Lear, lasciato il martello, tentava invano di ricomporre la sua im-
magine in una delle fasce dello scacciaquindici, su cui pian piano sci-
volava, nella quicte impressionante che era sopraggiunta al cessare

" M. Ricci, Descrizione di «Moby Dick-, ivi, p. 229. Nessuno, prima, aveva utiliz-
zato il cinema alla maniera di Ricci ed egli, ancora oggi, rivendica tutta I'originalita
della propria ricerca: «Per la prima volta - ha detto nel corso della conversazione a
cui gia € stato fatto cenno ~ ho proiettato immagini cinematografiche a teatro senza
lo schermo, dando al fotogramma un valore diverso da quello che gli era stato dato
fino ad allora». Molti altri esponenti dell'avanguardia, certamente, avevano utilizzato
dei “film” nei loro spettacoli - e il regista cita ad esempio Perla Peragallo -~ ma il ci-
nema era per loro un supporto significante o esplicativo, mentre nel suo teatro era
solo un arricchimento del materiale scenografico - e va tenuto presente che una sce-
nografia in senso tradizionale non esisteva - ¢ del movimento. Era un cinema fun-
zionale ad un'idea di teatro, non ad un messaggio da far giungere per suo tramite;
quello era un tipo di esperienza gia vissuta e consumata. E infatti il regista romano
sottolinea con sottile vena polemica come molto spesso la definizione di “avanguar-
dia” - € non si riferisce soltanto all'avanguardia teatrale italiana — nasconda, in realta,
la riproposta di soluzioni gia collaudate dalle avanguardie storiche. «L'avanguardia &
Calder, Kandinsky, Ricciardi... qualcosa che si fa prima degli altri, premesso che nes-
suno inventa niente...» (da un colloquio privato con Mario Ricci, maggio 1993)
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del frastuono, un grande foglio da disegno. Col carboncino, il re co-
minciava a tracciare i contorni della sua sagoma distesa, nella posi-
zione che hanno le statue gotiche montate sui sarcofagi medievali,
poi sopraggiungeva la morte, con un gesto che Boursier defini di
«estrema semplicita, definitivo ed emozionante» **: quando stava per
essere ultimato, il disegno veniva cancellato dai personaggi della tra-
gedia, che ponevano cosi fine allo spettacolo.

Boursier — e con lui tanta parte della critica — lodo Ricci per esse-
re riuscito ad operare «una dilatazione della fantasia shakespeariana»,
a coglierne tutta la spettacolarita, «distruggendo la “letteratura” che
si era accumulata sulla freschezza originaria» . Ma qualcuno lamen-
to, pur manifestando comunque la propria ammirazione per il lavo-
ro compiuto da Ricci, che dell'originale shakespeariano fosse rimasta
davvero ben poca cosa. 1l regista, ancora oggi, replica che nello spet-
tacolo, nella sua essenzialita — durava appena un’ora ¢ un quarto — il
Re Lear in realta c’era wutto e lo dimostrava il fatto che, sebbene gli
attori non recitassero, sebbene del testo si sentissero, in playback,
solo dei frammenti - i quali peraltro non avevano una diretta con-
nessione con quanto si vedeva in scena, poiché non dovevano esse-
re ¢ non erano altro che “materiali”, come gli oggetti ¢ come gli at-
tori — il pubblico aveva capito tutto, con chiarezza. E questo perché
Shakespeare non era stato tradito. 1l testo non era stato rielaborato
in funzione dello spettacolo — come accadeva, Ricci ci tiene a preci-
sarlo, con molti registi d’avanguardia — ma era stato riproposto in una
visione diversa.

Il pubblico aveva partecipato, reagito; anche quelli, ed erano in
molti, poiché Lear ¢ stata sempre un’opera poco conosciuta € poco
rappresentata, che non conoscevano il testo. Anche i bambini. Senza
bisogno di parole. Ricci aveva dunque raggiunto il suo obiettivo di
sempre. Quello di stabilire, con gli spettatori, un rapporto di comu-
nicativita a tutti i livelli, parlando con le immagini del suo teatro: «ri-
to nel tempo del gioco» . E quando diceva gioco, Ricci intendeva

" G. Boursier, Re Lear... cit., p. 35.
* Ibidem
* L Imperiali, Shakespeare e l'avanguardia... cit., p. 452.
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proprio «a riscoperta e riproposta di giochi cosiddetti infantili»* (co-
me i cavallucci di legno. la giostra del luna park, lo scacciaquindici):
una delle forme di comunicazione pit semplici ¢ immediate, perché
in grado di arrivare direttamente al subcosciente, scavalcando gli
schemi mentali, le interpretazioni, i significati *: «Prima e al di la del-
la parola ¢ della sua corruzione, del messaggio, insomma di ogni
eventuale e possibile sistemizzazione» ™.

L'infanzia, diceva Paul Klee, porta la traccia delle molte vite vissu-
te. Il gioco, sosteneva Ricci, ¢ «nella nostra persona, nel nostro sub-
cosciente, cioe esiste una memoria psichica che ha come bagaglio
tutte quelle emozioni - Ricci parlava proprio di livello «mnemonico-
emotivazionale» “ — ¢ azioni che noi abbiamo via via svolto nella no-
stra esistenza e che rimangono assopite come materiale in letargo» ',
Ricci voleva risvegliarle col suo teatro, che allora non poteva davvero
essere altro che un teatro d'immagini, poiché nel subcosciente tutto
si da per immagini ¢ segni; come nei sogni.

E il nesso non sfuggi a Puppa, che rintraccio alcune precise con-
vergenze — evidenti soprattutto nelle opere mature come Re Lear —
tra il linguaggio teatrale del regista romano e il «pensiero notturno, i
meccanismi della langue onirica» . Sottolineando perd come nel
suo caso il “notturno” non avesse niente a che fare con i fantasmi pri-
vati e le angosce personali®. Era, si potrebbe aggiungere, “semplice-
mente”, come il gioco, un modo per scoprire e far scoprire de cose
da un punto di vista bambino; con un occhio, cioe, non limitato da
artificiali leggi prospettiche, non pregiudicato da logiche compositi-
ve, un occhio che debba conoscere ogni oggetto incontrato nella vi-
ta attraverso un’avventura percettiva» *.

M. Ricci, Teatro-rito e teatro-gioco, in L'avanguardia teatrale... cit., 1 vol.,
p. 207
“ Cfr. L Imperiali, Shakespeare e l'avanguardia. .. cit., p. 452
G. Boursier, Re Lear... cit., p. 34
“ M. Ricci, Teatro-rito e teatro-gioco, ivi, p. 203.
' M. Ricci, in L. Imperiali, Shakespeare e l'avanguaraia.. cit., p. 452,
“* P Puppa, Poetica e retorica... cit., p. 456
% Cfr. ibidem
 G. Boursier, Re Lear... cit., p. 34
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In questo ¢ consistito 'impegno di Ricci, del suo lavoro, fin dagli
esordi, lungo T'arco di una parabola artistica che proprio con il Re
Lear ha conosciuto il suo punto piu alto. Con Shakespeare ha brilla-
to la sua “idea di gran teatro”.

ELisA POGGELLI

leatro e infanzia
Dall’animazione teatrale al Teatro Ragazzi’

Appunti per una storia del Teatro Ragazzi

Animazione teatrale: il teatro come partecipazione

Il riconoscimento ufficiale dell’esistenza e dell'importanza del tea-
tro per ragazzi fu sancito a livello internazionale dal primo congres-
so dell’'Association Internationale du Théatre pour I'Enfance et la Jeu-
nesse (ASS.ITE]) che si tenne a Praga nel 1966 con lo scopo di pro-
muovere una maggiore conoscenza di quello che era evidentemente
diventato un nuovo campo professionale e di consentire la creazio-
ne di una rete di scambi e di conoscenze tra i diversi paesi .

Vi prese parte anche I'ltalia ¢ I'anno successivo fu fondata I’Asso-
ciazione Nazionale del Teatro per I'Infanzia e la Gioventu (ATIG), se-
zione italiana dell’ASS.ITE]. Alla sua nascita, tuttavia, I'associazione era
espressione di un Teatro Ragazzi italiano non molto vivace, né per
quantita ne per qualita delle proposte “. Pochi anni dopo, questo tea-

"1l presente articolo € un'elaborazione della tesi di laurea Teatro e Infanzia
Drammaturgie e linguaggi del Teatro Ragazzi contemporaneo, discussa nellaa.
2000-01. Universita di Roma “La Sapienza”, relatore prof. Paola Quarenghi, correlato-
re prof. Ferruccio Marotti

' Per una panoramica sul Teatro Ragazzi a livello internazionale, cfr. L. Swortzell,
International Guide to Children’s Theatre and Educational Theatre: a Historical
and Geographical Source Book, New York, Westport, Connecticut, London, Green-
wood Press, 1990.

* Nei primi decenni del Novecento erano nate, nelle principali citta italiane, alcu-
ne compagnie di ragazzi. ‘Tra le esperienze pit note ricordiamo la Sala Azzurra di Mi-



