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MANUELA ROGGZRO

<UESTA SAILA-

Questa sala é suggestiva, & ampia, spaziosa e umana, soprattuttsd a

misura d'uomo. E' giusta x fare una lezione di drammaturgia, x sen-

tirsi a teatro, calati dentro cid che si studia, che si vorrebbe,

un giorno, nei sogni pilh rosei, realizzare.

I1 soffitto-

I1 soffitto é affrescato, con tanti colori, con tante figure, lo foto+

¢raferei x primo se avessi una macchina fotografica. Non avendola mi

limito a guardarg, avidamente. C'é una scritta, sulla parete sopra

la porta d'ingresso: "Ecce Adgggia Domini" mi ricorda una commedia di Fj)
N

Pirandello che(%EiZ)studiando, che coincidenza! QC/

C'é un telone, bianco, che passa da una parte all'altra della sala,

a metd strada tra le nostre teste e il soffitto, una lunga stiuscia

di stoffa bianca.....crea l'atmosfera... anche la luce, soffusa, ri-

volta verso l'alto, crea l'atmosfera.

. La lavagna é proprio brutta, le sedie anche, m» sono funzionali!

ék;‘ﬁE' accogliente, mi trovo giad a mio agio.

La prima volte,due anni(%%)ho visto "Mastro Pathelin" in gquesta sala

€ tutto aveva un altro aspetto: ricordo un tavolo come palcoscenico

davanti all'entrata, dove i ragazzi camminavano, rotolavano, per poi

tornare ad usarlo come tavolo sedendosici intorno. Non si riusciva

a capire com'era quélla sala nuda/con tutta quella gente in piedi

in ogni angolo.

Ma il soffitto si, si vedeva, ed era affascinante.

Ma adesso cosl, wvuota, semi-vuota, é ancora meglio, é misteriosa, ferma

nel gempo.



MANUELA ROGGERO

QUESTA SALA- (2)

Juesta sala é suggestiva, é ampia,spaziosa; € umana soprattutto uma-
na, a misura d'uomo. E' giusta x sentirsi a teatro.

I1 soffitto é affrescato, con tanti colori, lo fotograferei x primo
se potessi, invece mi limito a guardarlo, avidamente.

C'é un telone, che trapassa la sala in tutta la sua lunghezza, a me-
ta strada tra le nostre teste e il soffitto: & una lunga striscia di
stoffa bianca- crea l'atmosfera.

La ricordo, la 1° volta che 1l'ho vista:era soffocata dalla gente, oc-
cupata in ogni suo angolo. Ma adesso, cosi, nuda,é meglio, € miste-

riosa, ferma, nel tempo.



MANUELA ROGGERO

QUESTA SALA_(3)Inverno

duesta sala é suggestiva, é ampia, spaziosae.....°
umana! soprattutto umana; la ricordo la 1° volta, era piena di gente,

soffocata, occupata in ogni suo angolo ma adesso cosi, nuda, é meglio,

é misteriosa, ferma nel tempo



MANUELA ROGGERO

QUESTA SALA (4) Primavera

Questa sala é suggestiva, ampia, spaziosfe....

MA E' CHIUSA!! maledettamente chiusa! e io detesto questi movimenti
controllati, questi gesti raffermi, questa immobilita.

BASTA! con le sale, le grazie; i pavimenti, gli scacchi, le chiese,
gli angoli, i quadrati, le scarpe e gli oggetti!

E' ora di uscire, di gridare, di respirare, d giocare

FUORI ! FUORI! FUORI! a fare la primavera!
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MANUELA ROGGERO

QUESTA SALA (5) Dialogo

M. alzati ehi! ehi! Non puoi créllare adesso, ehi! sentl ascolta,

— .

e e et e PO e e il Rl P A el Rl S e

ascoltaml'

D

G. cosa vuoi?

M. io, io sono qui per te, io sono venuta pér te, io vogllo che tu

mi aiuti , solo tu puoi portarmi Tuekt ....

e o o e et e e e o e

G. fuori, lontano da questo angolo fresco e riposante...

M. vedi questa sala é ampia, € suggestiva, e spaziosa ma é chiusa,

é mxa maledettamente chiusa! ed io non ne posso piu di questi mo=

vimenti controllati, di questi gesti stud1at1 (raffermi)

e e e e e e e

io non posso uscire

rischiamo di non uscire piu p di restare qui per sempre!

M= a0

io non voglio uscire!

=

ma io non voglio impazzire, voglio uscire fuori, fuori al sole,

e e —— - B e

al caldo, voglio vivere!

[P ]
®

fuori dove esplode il sole e 1l'aria brucia,. Fuori, pietre su ar i
sedere e cacche di cane da calpestare...

tu sei arrivato di 1a, tu sai come tornare 1nd1etro

e e et e e e e e U

ghyotermi di dosso la polvere di questa sala

solo tu puoi conoscere la strada

. forse é pit facile camminare sul sentiero dorato degli deizhkz

gy
N = 0 =

che abbandonare i ricordi della giovinezza... un padre morto
in un incidente stradale, una madre che non é solo una madre,
un figlio che non pud dimenticare ...
M. aiutami!
G. si, ho un dovere da comriere...e poi sparire per sempre tra i
vicoli Bmx di questa citta, chiedendo elemosina per sopravvivere.....

ma fuori mi vedranno, non potrd piu fuggire il mio destino.



MANUELA ROGGERO

PIAZZA CAVOUR-

E' una piazza, é ovale, le macchine, anche gli autobus ci girano in-
torno, in senso antiorario. Sono seduta su una delle panchine che ab-
bracciano l'aiola ovale. Davanti a me, nell'aiola, al centro, un la-
ghetto, al centro del laghetto una pietra da cui 8 forellini sputano

8 lingue d'acqua e fanno 6 cerchi nel laghetto. L'erba é tutta stropic-
ciata come se l'avescero calpestata ma forse non per cuello, devono
averla falciata da poco. Gli alberi, alla mia dx% c'é una magnolia

con tutte le foglie, proprio di fronte a me, invece, uno scheletro,
Piu piccolo, di un albero e alle mie spalleun altro, molto pil alto,
se alzo lo sguardo verso il cielo lo vedo bianchissimo in mezzo ai
rami, neri, che sembrano spine, come un difficilissimo puzzle.

Intorno alla piazza quattro edifici, grorsi, imponentj , squadrati

che la delimitano. Di fronte a me la Banca d'Italia, di fianco il
Banco di Napoli‘dall'altra parte "Esattorie e Tesorerie': sono cir-
condata! Attorno al laghetto un cespuglio pili piccolo con foglie verde
chéaro e dietro un altro, piu alto, con foglie scure tipo delle felci/
a sn. dei due cespugli delle piante alte/forse mezzo metro, con delle
foglie grandissime, come dei vassoi, fatte a cuore, verde chiaro che
continuano a guardare i gettiti d'acqua incuranti del freddo, io, in-

vece , non resisto..
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MANUELA ROGGERO

Dall'Enciclopedia dello Spettacolo:
DRAVMMATURGIA

Tecnica della composizione di un testo drammatico ma gnche, in un
secondo tempo, teoria che vuole dettare le regole di questa compo=
sizione.

Aristotele é considerato il fondatore della drammaturgia in quanto
anglisi del teatro drammatico nelle sue leggi tecniche e nei suoi
elementi costitutivi. Ibsen é considerato il creatore del dramma
moderno , di un mondo poetico e d'idee, instauratore di una nuova
tecnica.

TEATRO CLASSICO

Aristotele analiezando la tragedia da importanza prioritaria adla
fiaba intesa come l'intreccio dei fatti chevgaratterizza:la elemento
pil importante é il testo e non lo spettacolb scenico.

La preistoria del dramma inizia con il ditirambo (forma lirica) e

si evolve con l'eroe o nume che parla (racconti e commenti cantati).
Da quando con Eschilo compaiono due attori é possibile parlare di
essenza del teatro drammatico nel conflitto che essi generano.
Sofocle introduce il terzo attore. La tragedia attica in versi consta
a1 = '
- Prologo

-entrata danzata e cantata del coro (testimone di ogni evento)

-vari episodi in cui i personaggi parlano uno per volta

-

NnJ
Delle tre regole aristoteliche ( di ,di spazio, di tempo)solo

-canto e danza d'uscita del coro (esodoz
la prima é.importante per Aristotele il quale cosl separa la poesia
drammatica (momento saliente della vita di un eroe) da quella epi=
ca (tutta la vita dell'eroe) mentre la prima é rappresentata la se=
conda é raccontata.

Nella commedia comica non vigono le consuete unita, il palcosceni=
coé multiplo, i personaggi si muovono. Nella commedia attica nuova
viene soppressa la satira personale e si trattano argomenti pil pic=
colo -borghesi come la lotta fra giovani e vecchi per l'amore di

una donna e l'amore in generale con tutte le sue variazioni.

Si approfondisce perd l'analisi psicologica e vi é un'evoluzione
strutturale da cui poi deriveréytramite le commedie latine/il tea=

tro rinascimentzle e post-rinascimentale d'intreccio con i suoi ti=
pi %
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pi e maschere,

La comtedia romana aveva trame simili = quelle del teatro greco, sul
palco in primo piano era l'esterno, in secondo 1l'interno (al contra=
rio dell'ottocento), i personaggi per parlare devono "uscire" e ten=
dono,a stilizzarsi in un ruolo, a volte in una maschera.

Le parti principali della commedia erano:

- prologo v

- soliloquio (personaggi che parlano fra loro o con il pubblico)

- diverbia (dialoghi fra i personaggi)

- cantica

I1 coro compare solo nell'intermezzo con una funzdone diversa da
quella avuta nel teatro greco, l'orchestra lascia il posto a spetta=
tori di riguardo.

La divisione delle comredie latine in cinque atti € tardiva ed é e
stata fatta per dare maggior ordine. Il riferimento per la drumma=
turgia latina é "L'Ars Poetica" di Orazio.

DRAMMA MEDIOEVALE

E' in versi, si svolge all'aperto e al contrario del dramma greco

e romano consiste in un racconto dialogato senza limiti di durata
né di ludgo né di azione; i generi comico e trasgico si mischiano,
solitamente mettono in scena la vita di Geslt o di Banti, durano pa=
recchi giorni, la scena é multipla, non viene riferito nulla ma tut=
to accade sotto gli occhi del pubblico.

DRAM¥A RINASCIMENTALE ('500)

Si torna alla tecnica delle tre unitd (riscoperta dei classici),
questo non succede in Spagnae e Gran Bretagna desxe Calderon e—il-

La prima opera del teatro rinascimentale é considerata 1'"Orfeo% del
Poliziano a cui seguono le cosidette favole pastorali.

DAL BAROCCO AL ROMANTICISMO ('600-'700)

La reazione alla comnediax rinascimentale si ha per merito dei co=
mici dell'arte i quali rinunciano ai testi scritti in nome di una
effettiva teatralitd. I soggetti rimangono pil o meno quelli classi=
ci, si riprende 1l'uso delle maschere , le regole aristoteliche non
vengono pil considerate, il tema principzle é quello dell'amore non
corrisposto. Nasce l'arte dell'attore.

C'é una lotta fra i letterati che sostengono la necessitd di mante=
nere le tre unitd e gli autori popolari che le rifiutano, di fatto

si affermano maggiormente i secondi.

T prein
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posteriormente dagli editori, 1l'unica unitd é quella dell'interpre=
te, vi si mostrano assasinii in scena contrariamente @lle regole
classiche. Al contrario la Francia s'ikrigidisce su queste regole

e fa del suo teatro, con Corneille e Racine, un teatro d'élite do=
ve il verbo é la cosa pil importante. L'unica eccezione é la sati=
ra di Moliére.

In Italia Goldoni e la sua riforma rappresentano @l momento di rin=
novamento rispetto agli schemd classici.

Un critico, Lessing, in Gran Bretagna, sard l'animatore del nuovo
teatro preferendo Shakespeare alla retorica francese e aristoteli=
ca.

OTTOCEKTO

Parte dalla Germania e dal Romanticismo il culto per Shakespeare

e per le libertd anti-classicistiche.

Kasce il dramma: commistione fra tragedia e commedia, non piu divi=
sione fra tragico e umoristico.

Nell'ottocento si afferma il dramma borghese riservato ad un'élite

e con i temi ad essa congeniali (adulterio,onore,soldi, ereditd).

In Francia si afferma la nuova comnedia d'intrigo (Scibe).

Accanto a questo teatro ufficiale ne sboccia un altro intento allo
studio dei problemi spirituali, sociali,politici: Ibsen, che accetta
alcune regole della commedia borghese ma le fa sue, sventrando i
personaggi e creando un teatro pid naturale, pil vero, pil reale,
eliminando gli "a parte", sopprime le tirate sostituendole con di=
aloghi, limita con l'uso delle didascalie l'arbitrio della interpre=
tazione. In Francia il passo decisivo verso il naturalismo lo fa

E. Zola fondando il "Thatre Libre" dove mette in teoria la pratica
di Ibsen, nasce il concetto di quarta parete come limite fra il pub=
blico e la scena, il teatro viene inteso come una fotografia, uno

spaccato di vita.



MANUELA ROGGERO

Dall'Enciclopedia dello Spettacolo

DRAMMA

I)Componimento letterario, il termine viene da Aristotele che intro=
duce il concetto di azione scenica, da "agisco": persone che agisco=
no. Dalla Francia la concezione di un particolare genere drammatico,
da allora si distingue "dramma conico"™ e dramma propriamepte detto.
Oggi per contraprosizione tutto cid che non é teatro lirico, qual=
siasi testo destinato alla scena di prosa.

2)Componimento teatrale di genere serio si sviluppa nella seconda me=
ta del '700 dalla tragicommedia e dal teatro séntimentale, giunge
a piena maturitd con Ibsen.
Prima lz tragedia era solo dei prancipi ed eroi, solo loro potevano
far piangere, la commedia era per il popolo poi nel XVI sec. si han=
no le prime contaminazioni e cominciano ad apparire sulle scene per=
sonaggi medio-borghesi, comuni. Un nuovo impulso il dramma lo riceve
da Diderot che sostituisce le condizioni sociali con i cgratteri, i
versi con la prosa e si propone di formare le coscienze ed educarle
alla vita sociale. Il dramma sostituisce, in Francia, la commedia
lacrimewole,



MANUELA ROGGERO

Dall'Enciclopedia dello Spettacolo

ILLUMINOTECNICA
Definizione: L'arte e la tecnica d'illuminare la scena nello spetta=

colo teatrale e cinematografico.
STORIA DELL'ILLUMINOTECNICA
Teatro romano e greco- Non avevano grossi problemi svolgendosi i

drammi durante la giornata e in particolari periodi dell'anno, si
sfruttava la naturale luée del sole, spesso un telo copriva gli edi=
fici per proteggere dai raggi del sole gli spettayori., Per mezzo

del keraunoskopeion® e della luce naturale ottenevano l'effetto dei
lampi, realizzati anche agitando semplicemente delle fiaccole.

Teatro medioevale- Nel I200-I300 con la rappresentazione sacra si

suprone c¢i fosse bisogno di elementi d'illuminazione artificiale
anche per il fatto che le rarrresentazioni potevano durare giorna=
te intere, spesso 1l'illuminazione era tenuta a braccia dai fedeli

a volte erano solo convenzioni simboliche., Per rendere le tenebre
si usavano teli neri.

Si ha notizia nel I435 di una rapprrecentazione dell'Annunciazione
in cui Brunelleschi costruisce un sistema di lucernine chiamato
"mandorla". Questa é formata da un tubo di rame in cui scorre un #
£fxka ferro che sostiene delle lucernine le quali sotto l'effetto
d'una molla scompaiono dentro il tubo.

Con la rappresentazione di corte diventa importante l'illuminazio=
ne non solo per la scena mg soprattutto per la sala, si pensa quin=
di ad un sistema d'illuminazione fisso®k che comporterd una sua ma=
nutenzione (I400-1500). Per questo uso vengono prese lucerne,candele,
torciere di ferro battuto alimentate da resine vegetali, Per dare
effetti colorati Leonardo pensa di mettere "il lume dentro un vetro
e il vetro dentro un'ampolla d'acqua", l'acqua viene colorata con
il vino,il sale ammoniaco, lo zafferano a seconda del colore che

si vuole ottenere., fvanti di questo passo i dispositivi d'illumina=
zione entrano a far parte degli elementi base cel palcoscenico e

di solito vengono nascosti sul rovescio delle quinte come nell'Olim=
pico di Vicenza ; ma alcuni lumi erano sistemati anche sul davanti
della scena?d

Dalla metd del '500 con l'affermarsi del prospetto scenico in tutti
i teatri e con la conseguente differenziazione netta fra sala e

@
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palcoscenico tutti i lavori di manutenzione e allestimento delle

luci non sono piu fatti durante gli intermezzi ma sotto gli occhi

del pubblico ma fanno parte dell'allestimento precedente allo spet=
tacolo.

Le luminarie spesso sono causa d'incendi e si cerca il luogo miglio=

re dove metterle perché non siano d'intralcio durante i cambiamenti

di scena sempre pil numerosi, si sistemano dunque all'interno del

fesone che corona l'arco scenico e tra una gquinta e 1'altra (%600-

1700).

Con il I600 e la scenografia barocca mirante a stupire i sistemi

non cambiano di molto ma s'intensifica la quantita delle lueci.

Al posto dell'acqua per colorare i lumi si usano scheggie, cristalz

li, specchi,argenti e qualsiasi materiale rifrangente.

Candele, lumi e torcie sono spesso organizzati in grandi lampezdari

e con dei barattolini di carta si provvede ad oscurare o meno i lu=

mi, La disposizione delle luci dalla metd del'600 fino all'invenzio=

ne della luce a gas, nell'800, rimane precsapoco la stessa:

I- Lumi ad olio o a candele nella parte interna del prospetto sce=
nico, dietro le cdue quinte.del proscenio e a volte apresi anche
dietro le successive;

2= Lampadari pendenti con dei grossé cordoni dal soffitto e dalléd

arcoscenico, durante gli intervalli venivano puliti e alimentati;

3=~ Luci della ribalta , in voga dai primi anni del '700 in Francia
e non sempre usate in Italia, consistevano in una filg di cande=

le o lumi lungo la linea esterna del boccascena in modo da riflette=
re luce sugli attori pur rimanendo invisibili wl pubblico.

Questo sistema perd aveva delle controindicazioni, per esempio
il fastidio che recava agli attori.

Alla fine del '700 iniziano le polemiche e le teorie sul modo miglio=

re di usare la luce a teatro. La differenza fondamentale tra i tea=

tri del '600 di corte e quelli settecenteschi,che cominciano ad es=
sere per un pubblico pagante e quindi pil etereogeneo, é che quelli
del '600 costruiti ed illuminati soprattutto in funzione del prin=

cipe, hanno un illumina:-ione di sala abbondante e sfarzosa che non

#



nel '700 con i primi teapri pubblici anche 1'illuminazione si "de=
mocratizza", nel senso che ha sempre minor rilievo quella di sala

a vantaggio della buona visibilitd della scena; in alcune sale le
luci spariscono dentro botole nel soffitto e rimangono illuminati
solo alcuni palchetti, a spese dei proprietari, oprure si acquista=
no prima delle candele per seguire il testo scritto.

I800~ Nel 1822 si ha la prima aprlicazione di luce a gas in un tea=
tro: 1'Opera di Parigi; dopo il I850 diviene la regola, consisteva
in un sistema di lunghe tubature metalliche che distribuivano il g
gas in tutto l'edificio e alimentavano vari becchi schermati da re=
ticelle incadescenti e protette da tubi di vetro, cosi funzionavano
luci di proscenio, bilancie e luci di quinta., Per 1l'illuminazione
alta si provvedeva con tubi di gomma o di cuoié che portavano il g
gas delle tubature a dei cannelli di rame con vari becchi d'uscita

e sistemati sopra dei montanti di legno. Gli incovenienti perd non
erano pochi: roche garanzie di sicurezza, il cattivo odore e un ca=
lore insoprortabile (4092-50).

Nel I883 la Scala di Milano adétta il primo sistema di illuminazione
elettrica.

1900~ Con l'avvento dela luce elettrica 1l'illuminotecnica diventa
elemento foncamentale, al pari della scendgrafia e della recitazione,
nella costruzione dello spettacolo. I principali teorici che hanno
rivoluzionato il concetto d'illuminazione sono: Appia, Craig, essi
usano la luce per ottenere particolari effetti psicologici e drammag
kxex turgici. Alla funzione escluciva di csemplice illuminazione che
la luce aveva avuto sino a pochi anni primg si affianca quella, al=
trettanto importante, d'elemento propriamente drammaturgico senza

il quale diventa impossibile creare determinati effetti o determina=
te suspence. La caratteristica di Apria sard la doppia illuminaziones
luce diffusa per vedere la scena e luce diretta per effetti di chiaro-
scuro o rer sottolineare oggetti e persdne. Relihardt, invece, met=
teva un solo grande riflettore in fondo alla salz per l'atmosfera
generale e con altre fonti di luce sparse per tutta la scena illu=
minava uno o l'altro attore con intensitad diverse. Piscator fece 1
largo uso di proiezioni; 1l'ultimo regista che ha prodotto grossi

cembiamenti nell'illuminagzione a teatro é stato Brecht che per ot=
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tenere l'effetto straniante metteva bene in vista tutto l'apparato
illuminotecnico e illuminava la scena in modo omogeneoper far si che

ci fosse il massimo di chiarezza nella rappresentazione,

AMERICANA
Traliccio di legno che si azprende trasversalmente al soffitto del
teatro per sostenere elementi pesanti (siparietti con tiri, batterie

di proiettori), ha generalmente un carattere occasionale.

BILANCIE

Uno degli apprarecchi che servono ad illuminaredz dall'alto il palco=
scenico con luce diffusa utile per panorami e fondali. Fanno parte
della dotazione fissa del teatro e variano da tre a molte de-cine,
Bilancione: spesso costituito da parabole moptate in serie su una
americana. E' un corpo allungato di lamiera mefallica sospeso oriz=
zontalmente al piano forato (graticola). Per la sospensione si isa=
vano prima due sistemi di corde di canapa avvolti su due puleggie
di legno o diametri fortemente differenziati (botti) affiancate su
di un asse comune, adesso la sospensione é a mezzo di corde metalz
liche e la colorazione é indiretta tramite filtri costituiti da fo=
gli di gelatina., Nell'interno del corpo metallico , prima, erano
disroste fiamne o gas ora sostituite da lampade elettriche distri=

buite su vari circuiti a seconda del colore,




PROLOGO

In un pigro pomeriggio autunnale, un drapvrello di veolonterosi
studenti, giunti dai pil remoti luoghi della terra, arrivd alla
Corte de' Galluzzi. Nella dorata sala dove furone aeccolti non
c'era traccia di regine e cortigiani, ma seolo antiche immagini
impolverate in lotta per sopravvivere ad una modernitd invaden-
te.

Sguardi perplessi e curiosi sgranecchiavano colori ed oggetti.
Un vento immobile seffiava su di loro fantasie stravaganti ed
enormi punti interrogativi. La sala era enigmatica, una sfinge

alla cui domanda ognuno rispondeva in mode Aiverso....s.
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Hark! Hark! Hark!

Ascoltate voi tutti con uﬁf%recchio pronto: Sono venuta
dall'oltrelare a raccontarvi qualche lq§gfnia; la quale
vi aiuterda a comprendere perché le vostre teste girano
quando entrateTquesta sala: é&épiena di fatti; & piena

di pittura; ma pil importante.... & piena di storia:

Da dove vengo io, c'@ soltanto una cajpana che ha una
fenditura €, s, & abbastanza vecchia %a non & affatto
vecchia come queste pareti. Allora; accomadatevi qua

e provate a godere il viaggio.

ﬁ\incominciato con & o 10 che sono venuti a Bologna a
tessere il loro velluto. Sono venuti qua dalla terra
di Dante, ma rimasti ancora per fondarsi in un gru&ﬁl
Nel 1523; & nata La cogypagnia di San Giovanni Decollato
dei Fiorentini: UnTconfraternitd di uomini Léiali e
devoti. che pregavano con fervore, e cantavano con
zelo, ma anche si purificavano le lore anime con un mezzo
che me fa uggiolare: Con la frusta in mano e vestiti in
sacco nero , si incontravano ogni Domenica e giorno
festivo, e dietro le porte chiuse si espiavano dai loro
peccati in un modo flagellante:

(7) i
Avevano le loro réunioni in 3 posti diversi; sacri tutte i
tre, Santo Giacomo, che non esiste piti; Santo Stefano che
esiste ancora e Santa Maria @& Rotonda che ci porta a .
‘qpesta sala. o fwiafle bt e TOkaA

¥

Il loro sangue fu sempreiﬁoscano;”fiﬁo a quando hanno cambiato
l'esame‘dﬂzsangue, quindi qualsiasi uomo_di buona fama e onore
avrebbe potPto entrare nel loro cuore. uindi le sale

sono rimastz gonflate con la grande quantita e i nostri
confraternmt sivkraslocati la terza volta che c1 porta qua.
conbrakells
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Fogse

Sono qui Signori, sono il prologo; Vi dird in due parole,

due soltanto, cose chiare, fatti precisi. Vi dird: Rito

e festa; non & facile dunque? Non & complicato.
) ’__OpCHI'th‘INTI CHE DIVENTANG OGGETTO B4 SGUAROH 2 Splainth sBiAPITH

Direte:VDati in p?§to a pallidi studenti? Nossignori,

cosi no, non vedete nulla! Cancellate davanti a voi

quello che volete vedere, se no vi ingannate, accorgetevi

di quello che vedono loro, fatevi ingannare.

Oh,& un bell'intrigo questo, guardare negli occhi degli altri;

sono belli certi occhi, non trovate?

Qui c'erano i fiorentini ma siamo a Bologna; €& una sala, un

magazzino, & quadrato, & rettangolare, Vi spirano soffi

potenti e corrono sguardi coraggiosi, ma soprattutto-c'e

vees B0 telo bianco!! Gt

Si capisce, non ci sono piﬁv%rcibanchi, ma alcuni gesti

By

sono incantevoli. Vi ripeto che é semplice: & bianca la tela,
sbiaditi gli affreschi, la Madonna & stizzata, & americana;
se ve ne accorgete capite che & un'invenzione, un ricordo.
I1 ricordo di una fata, oppure pensate che le fate non
abbiano ricordi?

C'@ un tempo qua dentro che é& diverso, & inscritto nel tempo
la fuori, ma € un altro; ritorna quando noi ci torniamo.
Nella memoria di una strega o nel sogno di una Maddalena?

E' semplice vi dico, non & complicato., Vol non siete venuti
per vedere un tavolo, un letto e un divano. Qui si cammina
su tele intersecate, gli angoli sono giostre che girano,
cariche di oggetti: Bisogna stare attenti perché ci sono
coccodrilli,elefanti e serpentoni: e infatti era una chiesa
qui, ma non ci si sposa. Perd non siate tristi percheé si
fanno magie, avvengono veri miracoli. Si riesce alle volte
persino ad uscire ad andare via!! Ma voi no, aspettate,

aSPettate........'.
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UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIMENTO ARTE USICA E SPETTACOLO
Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia

Anno accademico 1986-87

£q Tenq/éestozggcsta sala,

Questioni di scrittura drammaturgica,

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala in cui
ha duogo il corso.Le scritture veng&"sviluppate alla

ricerca di suggestioni drammaturgiche‘al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,tito,festa,mitogcollegate al tema della scrittu=zs.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellqglettres,Laterza);

Luigi Squarzina,Dramma,in Encmﬂggdia dello Spgftacolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia,in Enciclopedia
dello spetsacolog

Silvano Waggiani,nito/riti,Festa/festo,1n Nuovo ®izionario di
teologiag;

Furio Jesi,!iﬁg,vilano,Isedi,iQ?S(Introduzione e c.q;

Paolo Toschi,Le origini del teatro italiano,Torino,Boringhieri,
1969(1955).@p.1-129}

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:Il nuovo teatro,a cura di Marco de Yarinisjtesto:M.
de VMarinis, Il nuovo teatro,Milano,Bompiani, 1987,

Drammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni.,Testo:AAVV,Marionette e burattini,v¥ilano,Silvana,1980.
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UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIMENTO ARTE WUSICA E SPETTACOLO

Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia
Anno accademico 1986-87

Teuq/{estonucsta sala,
Questioni di scrittura drammaturgica,

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala in cui
ha #uogo il corso.Le scritture vengé“sviluppate alla
ricerca di suggestioni drammaturgiche’al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,rito,festa,mitogcollegate al tema della scrittu=s.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellqglettres,Laterza);

Luigi Squarzina,Dramma,in Enchﬁpedia dello lp,ftacolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia,in Enciclopedia
dello spet&acolog

Silvano Waggiani,nitOZrit1,Festa/teste,in Nuovo Bizionario di
teologiag

Furio Jesi,glgg,vilano,Ised1,1973(1ntroduzione e c.ﬂ;

Paolo Toschi,Le origini del teatro italiano,Torino,Boringhieri,
1969(1955) .@p. 1-1 zo).

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:Il nuovo teatro,a cura di Marco de Marinisjtesto:M,
de Marinis,Il nuovo teatro,Milano,Bompiani, 1987,

Drammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni,Testo:AAVV,Marionette e burattini,Milano,Silvana, 1980,




I ———————————————————— R TS ae et T dx & Tl Trace il 85~ sace o B won San.Shp. Lo SR o b se st Syl M il ol b o e i e U i SR T
R e 9 N U T e, WAL S0l 3 B S e LA N = o 2 it e

D\
UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIMENTO ARTE WUSICA E SPETTACOLO

Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia
Anno accademico 1986-87

Teuq/éesto:Qucsta sala,
Questioni di scrittura drammaturgica,

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala in cui
ha @uogo il corso.Le scritture vengo’sviluppate allad

ricerca di suggestioni drammaturgiche!al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,tito,festa,mitoycollegate al tema della scrittuszs.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellqjlettres,Laterza);

Luigi Squarzina,Dramma,in Encfpedia dello Sppftacolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia,in Enciclopedia
dello spetsacolog

Silvano Maggiani,Rito/riti,Festa/feste,in Nuovo ®izionario di

teologia;
Furio Jesi,Wito,Milano,Isedi,1973(lntroduzione e c.d;

Paolo Toschi,Le origini del teatro jitaliano,Torino,Boringhieri,

1969(1955).@p.1-1qu

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:Il nuovo teatro,a cura di Varco de jfarinisjtesto:M.
de Marinis,Il nuovo teatro,vilano,Bompiani, 1987,

pPrammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni,.Testo:AAVV,Marionette e burattini,9¥ilano,Silvana,1980.
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UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIMENTO ARTE WUSICA E SPETTACOLO

Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia
Anno accademico 1986-8T7

Tenq/éestozgucsta sala,

Questioni di scrittura drammaturgica,

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala im cuil
bha @#uogo il corso.Le scritture veng&”sviluppate alla

ricerca di suggestioni drammaturgiche al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,tito,festa,mitog,collegate al tema della scrittmzs.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellqglettres,Laterza);

Luigi Squarzina,Dramma,in Encmggpdia dello lp,f%acolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia,in Enciclopedia
dello spet&acolog

Silvano Waggiani,nito(riti,Festa[testo,in Nuovo @izionario di
teologiaj

Furio Jesi,!igg,uilano,Isedi,1973(Introduzione e e.ﬂ;

Paolo Toschi,Le origini del teatro italiano,Torino,Boringhieri,
1969(1955) .@ap.i-izo).

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:I1 nuovo teatro,a cura di Varco de Yarinisjtesto:M,.
de Marinis, Il nuovo teatro,Milano,Bompiani, 1987,

Drammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni,Testo:AAVV,Marionette e burattini,v¥ilano,Silvana, 1980,




D
UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIVENTO ARTE MUSICA E SPETTACOLO

Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia
Anno accademico 1986-87

Temq/éestozgucuta sala,

Questioni di scrittura drammaturgica,

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala in cui
ha duogo il corso.Le scritture veng&“sviluppate alla

ricerca di suggestioni drammaturgiche,al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,tito,festa,mitogcollegate al tema della scrittu=s.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellqjlettres,Laterza);

Luigi Squarzina,Dramma,in Enc@gpedia dello lpyftacolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia,in Enciclopedia
dello spet&acolog

Silvano Waggiani,Rito[rit1,Festa/feste,in Nuovo Bizionario di
teologiag

Furio Jesi,Mito,¥ilano,Isedi,1973{ Introduzione e c. I

Paolo Toschi,Le origini del teatro italiano,Torino,Boringhieri,
1969(1955),@».1-120}.

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:Il nuovo teatro,a cura di Varco de Marinisjtesto:M,
de Marinis,Il nuovo teatro,Milano,Bompiani, 1987,

Drammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni.Testo:AAVV,Marionette e burattini,vilano,Silvana,1980.
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UNIVERSITA DI BOLOGNA - DIPARTIMENTO ARTE MUSICA E SPETTACOLO

Corso di Drammaturgia - prog.Giuliano Scabia
Anno accademico 1986-87

Tenq/éesto:Qucsta sala,
Questioni di scrittura dramnaturgica.

Viene proposto ad ogni studente di descrivere la sala in cui
ha duogo il corso.Le scritture veng&”sviluppate alla

ricerca di suggestioni drammaturgiche al fine di arrivare a
costruire un testo,preceduto da una conferenza informativa,
Verranno esaminate alcune questioni relative a dramma,dramma-
tugia,tito,festa,mitogcollegate al tema della scrittu=zs.

Letture introduttive:

Aristotele,Lapegtica, da 1447 a,fino a 1453 a(fra le edizioni

Les bellef lettres, Laterza) ;

Luigi Squarzina,Dramma,in Encmgpedia dello Speftacolo;

Sandro D'Amico-Luigi Squarzina,Drammaturgia, in Enciclopedia
dello spetsacolog

Silvano Maggiani,Rito/riti,Festa/feste,in Nuovo ®izionario di
teologiaj

Furio Jesi,!lgg,uilano,Ised1,1973€lntroduzione e c.ﬂ;

Paolo Toschi,Le origini del teatro italiano,Torino,Boringhieri,
1969(1955) .@p.i-izo}.

Altri testi verranno indicati durante il corso,

Seminari:I1 nuovo teatro,a cura di Marco de Marinisjtesto:M.
de Varinis,Il nuovo teatro,Yilano,Bompiani, 1987,

Prammi per burattini e marionette in Padania,a cura di Remo
Melloni,Testo:AAVV,Marionette e burattini,¥ilano,Silvana, 1980,
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1)-

2)-

3)-

4)-

5)-

6)-

7)-

8)-

9)-

10)-

LENTISSIMAMENTE IL 12 (fine al 2%)
Entra dalla sinistra l'ueme. Si ferma al punte A.

LENTAMENTE IL 5 B IL 11 INSIEME (fine al 5)
Centemneranezmente l'ueme si swesta piane &l sunte B.

LENTAVMENTE VA VIA IL 5 ED ENTRA IL 6 (fine 21 T7%)
Contemworaneamente 1l'ueme si spesta ceme sepra al punte C.

LENTAMENTE VA VIA IL 11 ED ENTRA IL 1 (fine al 7%)
LENTAMENTE INSIEME IL 10 B IL 8 (fine al 5)
L'ueme si spesta ceme sepra al punte D.

LENTAMENTE VA VIA IL 1
L'ueme si spesta lente, depe la csduta dell'l al punte E.

LENTAMENTE VA VIA IL 6
L'ueme si spesta lente, dope la caduta del 6 al punte F,

CADONO LENTAMENTE IL 8 B IL 10
L'ueme si spesta facende un gire interme alls sedia e si
ferma al punte G.

VELOCI ENTRANO IL 7 B IL 2 (fine 2l 10)
Depe l'entrata del 7 e del 2, 1l'ueme si siede.

LENTAMENTE VANNO VIA IL 7 & IL 2
L'ueme rimane sedute.

LENTAMENTE CALA IL 12
L'ueme rimasne sedute.

BUIO. Fine.



L'eperaie finisee di carieare la eariela di ealee e si e¢hina nella
pieeela trineea fermata da grandi ammassi di terra e detriti pesti
lunge la parete del palazze, cercande di tegliere aleuni bleecehi di
asfalte dal cammine che si appresta a percerrere, Il vieele deelina
l;ggermontc sulla strada prineipale, anehe se pei le si neta een dif-
ficelth, peiechd gli ultimi metri della pieccecelas diseesa sene eccupati
per una buena parte da cuattre impaleature di ferre arruginite, édeli-
mitande la zena di lavere dell'eperaie, Sulla destra del vieels,
guardande dal mie punte di vista, vi & rimaste giuste le spazie ne-
ecessarie per il trensite di eventuali autemezzi e per i passanti, ri-
manende tuttavia treppe strette per il passaggie di veliceli pesanti.
La grande trinecea in eui l'eperaie traseina ad intervalli regelari

la sua eariela, sembra ermai un piccele sentiere indipendente: lun-
ge tutte il perimetre, sene stati ammassati ecumuli di terra mista a
rcsid;ati d'asfalte antiee, ad aleune bettiglie vuete, spereche di pel-
vere, ad altrettante dimenticate cicehe di sigarette ingiallite dal-
la terra; l'eperaie lavera lentamente e regelarmente, lunge il sen-
tiere consumate, eireendate da tubi déi ferre arruginiti, tavele di
legne legerate, e seeechi di verniece sceleoriti e macehiati di ealece
rinsecehita; una lunga striseia di plastiea bianea e ressa, segnale
inequiveeabile dei laveri in cerse, le circenda, ceme le corde di

un ring eireenderebbere un pugile.

Veglie leggere il neme del viecele, ma la seritta rimasme indeeifrabile.

//<ng O gl 54005 e~ .



~DRANMMA~-

dal verbe grece "&h@"(irao) agire;
Aristetele c¢i parla di "Sybﬂxﬁ"(drontes) celere che agiscone;

In generale, per dramma si censidera cquella forma €i raeccemnte im
eui’i versenagei si manifestane direttamente, acdifferenza della
narrativa deve, invece, i wpersonaggi sgiscene indirettamente, pas-
sande attraverse la penna dell'autere,

Il termine "dramma" é arrivate a nei éd¢epe varie centaminazieni
della steria, assumende nel corse dei seceli, in cisscuna lingua

e seconde le diverse situazieni steriche ed srtistiche, determinazieni
nueve e viul o mene differenziate. La prima attestaziene della pa-
rela, risale a nen prima del XVI sec., cuande suli'Allacci il prime
cemponimente cualificate dramma & 1'"Ermete generese" di A. Lauren-
zi (1606). Piu aventi, si andrd delinesnde la distinziene "dramma-
tice-comice" accante alla classiea e tradizienale "tragiece-cemice".
Per lavere drammatice si inizieri a censiderare un teste create
wer il teatre di presa (tragedia, cemmedia, ecc.), contrapmeste

@l teatre cesidette lirice o musicale (owera, operetta, ecec.).

Il teatre "érammatice" nasce e si sviluppa €alla secenda metd del
Settecente, matureri con Ibsen, e, dalla seconds meti éell'Ottecen-
te, viene consitderate come compeniments teatrale di carattere se-
rie. Sulla scia di contaminszieni ceme la "tragicemmedia", la "pa-
sterale" ed 2ltri, prese per mane dalle innevazieni di un Didereot,
gli scenvelgimenti pelitice-secialicdella riveluziene francese,
l'ascesa incentrastata della classe berghese e del sus vetere eco-
nemieceo, la contemporanea stasi della commedia e gli affamnesi cuan=-
te vani tentativi di rinsscita della tragedia, il dramme scquista
pian pisne una prewriz autenemia e specifica fisienemiaz; e se la
tragedia ers stata la ferma prediletta dall'aristeerazia per mani-
festare le proprie fatali centrsddizieni, la nascente berghesia
s'appreprierh del teatre drammatice e ne fernirh i »il alti ecen-

tenuti: ei sari, ocuindi, un "meledramma" &éi Pixerceurt, di facile



comprensiene, commerciale e miste di tragice, cemice, lacrimese

e musicale, e un "genere serie", cuelle dei erammi remsntiei i-
spirati dalla vecehia tragedia e dei pil nuevi ed impertanti "
"g¢rammi berghesi" di Ibsen.

Da qui, in pratiea, si partiri a considerare un teste drammatice
ed une cemice nella stessa centrappesiziene che gih aveva riguar-
date il tragice eé il cemice; il termine "dramma" abbandena, cuin-
di, quella vaga acceziene di carattere fermale per acquisire um
ruele ben »il impertante e wrecise: "cesi il teatre serie s'af-
fisnca...al teatre satirice, nel compite...di raddrizzare le
gambe alla secietA". Ibsen diventa un clessice, il wunte di wpar-
tenza, il dramma il nueve teatre, dentre e per il ocuale, diretta-
mente o indirettamente, dai russi s Brecht, nasceranne le etere-
genee ricerche della drammaturgia nevecentescsa.

(dslls vece "déramma" éi L.Souarzina sull'BdS, vel.IV)



~-DRAMMATURGIA- ;

éalla parela greca " SFa"yd‘?‘rX'*"(Gramaturghia)

Prewrismente, per érammaturgia s'intende la tecnica éi cempesi-
ziene d'un teste érammatice; ma anche 1z teeria che, di cuesta
compesiziene, vuele dettare le leggi e le regoele.

Ls drammsturgia nasce anche ceme discinlina didattica, speeie nei
psesi anglesasseni e in ocuelli tedeschi. Le studie déi tale tecni-
ca si cellega chiaramente sia cen la steris delle varie lettera-
ture nazienali, sia cen le varie teerie estetiche e poetiche, e
ls sterias édella messinscena. Di censeguenza, si & sviluppata una
ben nuneressa trattatistica che ha studiate e definite la materia
seconde i diversi »isni di cultura di cui & cemwesta, ma anche

in relaziene 26 un cesntinue cenfrente sterice cen la pratica tea-
trale. Da un late, cuindi, il teste drammatice e drammaturgiee,
dall'sltre la preva scenica: di cueste nesse nen si pue' fare a
mene® se si vuele parlare di drammaturgia.

Auteri che intreducene d€a sé i prepri drammi, una »ubblicistica
di tipe msnualistice sviluppatasi nell'ultime Settantennie sette
1'impulse €éi vari studi, 1l'erigine dei cuasli & cestituite dall'e-
pera ibsemiana, tutti rappresentane eterogenei tentativi di per-
re éelle regele di éefiniziene della edrammaturgis ceme disciplina
specificae coen una prepria autenemia éi leggi e ceonvenzieni; dal-
la "lei" di Brunetiere e¢el éramma ceme "swvettacele éi una velsn-
t4 pretesa a un fine e cesciente dei mezzi che impiega", agli
studi cen pretesa scientifica nati éai cencetti pesitivistiei e
dall'influenza éella Theaterwissensehaft, atti a stabilire con
velentAh di chiasrezza uns serta di "swecifice drammaturgice" coen-
tinusmente in bilice tra le esigenze intellettualistiche dei teeo-
riei eruditi, e ocuelle pratiche e, wer cesi dire, "spettacolari",
di ehi, con pil o mene libere interpretazieni, prende l'idea e

la perta sulla scena, materizlizzsndels nel luege per e da cui
nacgue.



Ls steris dells érammaturgia, intesa come tecniea di cempesiziene
drammatica, cerre di pari passe cen cuella del teatre in genere e
ouindi, delle varie ferme "spettacelari", le cusli da sempre ceosti-
tuiscene una buens parte della tradizieme culturale di egmni popole,

(dalla veece "drammsturgia" éi L.Souarzina sull'BdS, vel.IV)

-AMBRICANA-

In gerge teatrale: traliceie di legne che si appenée trasversalmen-
te a3lla seffitta del teatre mer sestenere elementi pesanti (ad es.

siparietti cem relstivi tiri, mreiettari, ece.)

Diffieile risalire sll'erigine del termine. Un'ipetesi si rifad al-

1'ides di resistenza suggerita dalle cestruzieni americane di pen-

ti sewra arditi tralieei di ferro.

(éalla veee "Americama" di V.M. sull'BdS, vel.I)

~-BILANCIA-

Une degli apparecchi che servene sé illuminare dall'alte il walce-
scenieo cen luce diffuse. Pue' essere déefinite snche "bilasneciene",
per i panerami, cestituite da una serie éi parabele mentate su una
americana. Le bilance fanne perte dells dotaziene fissa di un tea-
tre, e variane ds tre a melte eecine.

Daperima, sulla struttura metallics, cen tiranti éi esnapa avvelti
su due vulegge di legne (betti), venivane dispeste fiamme a gas, che
in seguite, vennere sestituite dalle lampadine elettriche. Col pre-
gredire delle esigenze le bilance cembiane struttura: s'iniziane ad
usare tirsnti metalliei e cemtrewesi, le lamwesde rasggiungene le 1.000
lampade, ¢ la coleraziene diventa indiretts cen 1l'use d&i filtri éi
gelatina o simili.

(dalls veece "bilasneia" éi E.S. sull'BéS, vel.II)



~ILLUMINOTECNICA-

Illuminetecniea come mezze di suggestiene e ouindi di peesia,

ma anche come sempliece wreblema 6€i visibilita.

Dagli antiehi, deove 1'illuminaziene &#i un cualsiasi spettaceo-

le ers cestituita @alla luce naturale (a parte l'use delle fiae-
cele), in aleuni easi filtrata da dei panni (velae) che proteg-
gevane da i raggi selari, fine ad eggi, 1l'illumineteeniea si
sviluppa ecen l'evelversi éelle invenzieni secientifiche e le va-
rie esigenze déi carattere simbelice che via via variame melle
diverse eth e snche seconde i diversi riti liturgiei delle sin-
gole eulture. Nel tarde medieeve, s8i raggiumse umn buen livelle
éi effetti e di illuminazieni a cecarattere mistiee e simbeliece
nelle frecuenti rapprescntazioni‘saere, con 1l'use €i meltepli-
ei espedienti: "(...)i quali lumi da terra parevame stelle e

le mensele, essende ceperte di bambagia, parevans nuvele..."
(Vasari). Per le rappresentazieni a certe si studid un sistema
pid cemplesse, al punte che nacquere veri e prewri esperti, la
cui maggier preeccupaziene fu quells di ettemere uma sempre pilu
chiara visibilith del luege di reecitaziene.

La trattatistiea rimascimentale e bareeca nen diséegnd il pre-
blema, al punte che, coen leo sviluppe dell'edificie teatrale,

il delinearsi delle varie ferme drammatiehe, il guste nascente
per la riecercatezza di effetti e per la cultura della "meravi-
glia", melti studiesi eccelsi si dedicareme alle studie per uma
sempre pild "bella" e perfetta illuminazieme; tra i melti illustri
nemi, eite, per esempie, N.Sabbatini eche scrisse um "Pratiea di
fabbriear scene e macchine ne' teatri"(Pesare,1638) deve, acean-
te ai pregetti dei vari meceanismi déi seema, le teerie sull'illumi-
naziene hanne un'impertanza mem trascurabile,

Alla meth del XVII seec. la caratterizzaziene e la dislecaziene
delle fonti luminese erame gresse mode gih definite, seconde une

schema ehe, via via perfezienate, dureri sine 211'Ottecents con



1'zdeziene della luce a gas., Cen la pregressiva "demecratizza-
ziene" del teatre e l'invelgarimente dells spettatere, 1'illu-
minaziene éella platea aecocuisteri sempre mene impertamza, a tut-
te vantaggie del palecescenice; le nueve sceperte sttecentesche,

la wessibilith di distribuzieme contrellata per 1l'intreduziene
éella luece a gas, attraverse l'intere edifiecie teatrale, intre-
dussere la definitiva sewvaraziene trs 1l'illuminaziene sceniea e
cuella della platea, anche in relaziene alle nueve dottrine dram-
maturgiche e eulturali, le guali trevareme nella tecnica dell'al-
lestimente, e cuindi anche nell'illuminetecnica, un petente e
valide mezze d'espressiene, L'avvente dell'elettricith sestitui-
ra ben preste 1l'ineerte impiante a gas, e gia nel 1883 la Seala

¢i Milane petrh usufruire dei suei considereveli vantaggi.
L'inizie del XX seec. frova, @ fiance delle sviluppe éelle teorie
erammatice-letterarie sui singeli elementi cestitutivi une spet-
tacele teatrale, la definitiva affermaziene dell'Illumineteecnica
eome mezze di espressiene drammatieca.

"Un eggetto & pwlastice ai nestri eecchi seltante in virth della lu-
ce che leo celpisce, e la sua vnlasticith nen pue' essere messa ar-
tisticamente in valere se nen mediante 1l'use artistice della luce"
(Appia). B i grandi uemini éi teatre che nacouere in ocueste perie-
de, da Appia a Craig, da Mejercheol'd a Reimhardt, basarene le preo-
prie teerie anche e seprattutte in econsiderazione dell'enerme pe-
tenziale drammatice ed espressivo ehe peteva garantire la luce, di-
ventata eramai une dei prinecipali alleati tecniei della nascente
figura del regista. Nella nermale reutine, l'illuminazisme éi une
spettacele dipende in partenza dalla cellaberaziene del regista
con le scenegrafe, studiata preventivamente sul bezzette, ma pre-
vata ed apprevata definitivamente sele sul paleeoscenice e con la
scenegrafia coestruita. Chiare & ehe 1l'illuminetecmnica & materia in

eveluziene con pessibilith sempre cresecenti di effetti e trevate



espressive, la cui cenescenza, sppurate eramai le grandi peten-
'biilii), @ foendamentale per un cualsiasi regista e ueme €i teatre.

(éalla veee "Illumineteenica" déi E.P. e P.U. dall'EdS, vel.VI)



Da:

" SUI GOLIARDI E SULL'UNIVERSITA'™
J.Le Goff "Intellettuali nel medioevo"

Oscar Saggi n® 29 .

Alberto Miotti




I GOLIARDI.
Dal Dizionario Zanichelli di lingua italiana:
"Goliardo ( antico francese GOULIARD ) da Golia, personaggio biblico che,
nel medioevo,ranpresentava il diavolo protettore di dissoluti chierici
vaganti i quali chiamavano se stessi: della famiglia di Golia."
Una seconda ipotesi riportata sullo stesso dizionario propone la deriva-
zione del termine goliardo da "GOULE" (gola) nel senso di ingordigia.
Ma J. Le Goff, nel suo " Gli intellettuali nel medioevo" ( edito dalla
Mondadori nella collana Oscar Saggi n°® 29 ), sostiene al contrario che
l'origine del termine si ignora totalmente.
Scartate ambedue le teorie etimologiche sopra riportate, Le Goffe basa
la suva indagine su cid che di certo rimane sui goliardi ossia: i Carmina
Burana ( raccolta di canti e poesie) e su alcuni testi di serittori a lo-
ro contemporanei che , il piu delle volte,erano di condanna o di critica.
Attraverso questi scritti denigratori i goliardi sono descritti come chie-
rici vaganti, trattati da vagabondi, buffoni, pseudo-studenti, persino
come perturbatori dell'ordine costituito; altri 1i definiscono come una
sorta di " intellighenzia urbana", gruppo rivoluzionario in aperta oppo-
sizione al feudalesimo.
Ma in realta la loro provenienza non & ben definita, non si s3 bene se sia
urbana,contadina oppure nobile, 1'unica certezza & la loro caratteristi-
ca di vagabondi in sintonia con un'epoca nella quale lo sviluppo demo-
grafico, il risorgere del commercio, la costituzione delle cittd, mina-
no le basi di quelle che erano le fondamenta del feudalesimo e favori-
scono l'arrivo in cittd di uomini senza pil chiare funzioni sociali.
Senza mezzi economici formavano, nelle scuole urbane, nuclei di studen-
ti che vivevano di espedienti; fra di loro non avevano grossi legami,
seguivano maestri diversi di cittd in cittX e non formavano una classe
ben definita.

Cido che 1i accomunava era, oltre al suddetto vagabondaggio, un'aspra




critica che essi indirizzavano alla societa.

Nei loro scritti vi sono in effetti caratteri fortemente rivoluzionari;
in primo luwogo esaltano la trilogia del gioco,dell'amore,del vino e,ra-.
sentando a volte l'oscenita, vi & la negazione della morale tradizionale.
Un'immagine tra le piu ricorrenti nei loro testi & 1a RUOTA DELLA FORTUNA
dove & la dea bendata,regina di tutte le sorti,a stabilire il destino di
ogni individuo.

I goliardi furono forse i primi ad attaccare i rappresentanti dell'ordi-
ne sociale dell'alto medioevo: 1l'ecclesiastico, il nobile, e persino il
contadino.

Nella chiésa i goliardi attaccavano quelle figure che erano,vuoi politi-
camente, vuoi socialmente, pil legate alle strutture della societé: i1
Papa,il vescovo, il monaco.

La critica goliardica si mischiava ad altre due correnti antipapali: la
ghibellina e quella moralizzante dei frati mendicanti, senza tuttavia
confondersi con esse.

Cid che i goliardi ecriticavano nel Papa, nei vescovi,ecc. era il loro
essere garanti di un ordine sociale gerarchicizzato poiché, gostiene
testualmente Le Goff ,"pil che rivoluzionari i goliardi sono anarchici".
Fu cosl che essi continuarono ad attaccare il papato anche guando questo
pass® . lentamente il suo appoggio dal mondo economico feudale a quello
borghese emergente. I1 papato, sostenitore della nobilta,sostenne in se-
guito i commercianti.

I goliardi, come abbiamo visto accaniti anticlericali, concepirono un
bestiario satirico dove:

il PAPA & un leone che divora tutto

il VESCOVO un vitello

1' ARCIDIACONO una lince che ha il compito di scoprire la preda

il DECANO un cane da caccia che inealza la preda.

Inoltre, essendo un uomo della cittd, il goliardo disprezzava tutto cio




che apoartéweve al mondo rurale e in primo luogo il contadino ( grezzo

culturalmente e mero esecutore di ordini superiori ).
Per quanto riguarda il nobile, essi non riconobbero altra nobiltd che
fosse
non sia quella del merito. Disprezzavano nel nobile la vocazione mili-
tare; il vero duello doveva esscre posto a livello dialettico e non in
fatti g'armi. Si deve ai goliardi la celebre polemica letteraria sull'a-
more delle donne per i cavalieri o per i chierici che si concluse con
un'ovvia vittoria di quest'ultimi ( probabilmente anche perch® a scri-
vere erano loro ).
Ma cid che veramente traspare da questa polemica & una lotta tra due
gruppi sociali.
Cid che ®ssi hanno lasciato”in ereditd al Secolo XIII® sono molte idee
di morale in senso"naturalistico", sui costumi, sullo spirito dell'epo-
ca noneché sulla critica religiosa, che, nell'ambiente universitario,
si tradussero in asprissime lotte etiche e sociali.
Ma fu proprio col nascere dell'istituzione universitaria come fissazio-
ne del movimento intellettuale in centri organizzati, unitamente ad al-
cune condanne e persecuzioni, che il "movimento" goliardico, errante
per natura, si dilegud.
Siamo ormai nel XIII° secolo e viene alla ribalta una figura che nel
secolo precedente si era costituita delle solide basi: l'intellettuale
urbano.
L'intellettuale urbano si considera un womo di mestiere paragonabile ad
altri cittadini; la sua funzione & lo studio e 1'insegnamento delle
arti liberali. Arte non & qui intesa come scienza ma come tecnica."Ars"
& la specialitd mestierante del professore, & una tecnica intelligente
del fare.

L'intellettuale & cosl un artigiano.







SULL'UNIVERSITA!

Nel XIII® secolo vi fu la fase istituzionale del movimento urbano che ma-
terializzo in comuni le libertd politiche conquistate ed in corporazioni

le posizioni acquisite in campo economico.

In ogni cittd dove vi fu un alto numero di persone facenti 1o stesso mes—
tiere, queste si organizzarono per la difesa dei loro interessi e 1l'instau-
razione di un monopolio a loro profitto.

Cosi avvenne nell'universitld medioevale.

Le origini delle corporazioni universitarie sono spesso oscure. Esse si
organizzarono lentamente attraverso conquiste sucessive; gli "statuti wni-
versitari sancirono solo tardivamente queste conquiste.

Non si sa se gli statuti im nostro possesso siano i primi, altri possono

essere stati distrutti, occultati o meglio ancora non seritti poiche,
nelle citta in cui si formarono, le universitid rivelarono una potenza che
preoccupd altri poteri. Ed 2 propio attraverso la lotta contro i poteri
ecclesiastici e contro dﬁelli laici che acqistarono una loro autonomia.
A Parigi 1'autonomia dell'universiti fu definitivamente acquisita dopo i
sanguinosi scontri del 1229 nei quali vennero a contatto studenti e poli-
zia reale. A causa di cid la maggior parte dell'universitd si mise in
sciopero e si ritird a Orlean. Per due anni non ci furono quasi piu le-
zioni; soltanto nel 1231 San Iuigi e Biancz di Castiglia riconobbero
1'indipendenza dell'universita.
I privilegi essenziali furono tre:

1) autonomia giurisdizionale

2) diritto di sciopero
3) monopolio del conferimento di_gradi universitari
Chi"aiutd" le corporazioni universitarie ag avere una decisiva indipen-

denza dal potere laico fu il Pana.

~ . . i . - ~ . - - . - -
Ma il suo intervento se tolse 1 universitd alle giurisdizioni laiche







fu per metterla sotto la giurisdizione della chiesa cosicche, per otte-

nere il decisivo appoggio del papato, gli intellettuali furono costret-

ti, nonostante la forte corrente che 1li spingeva verso il laicismo, al-

1'appartenenza al mondo ecclesiastico.

Anche 1'indipendenza, relativa, dal potere ecclesiastico locale ebbe il

fine di sottomettere in realtd 1l'universiti alla Santa Sede.

Gli intellettuali divennero cosi, in una certa misura, ma senza alcun

dubbio, degli agenti pontifici.

La corporazione universitaria fu dunque, in primo luogo, una corpora-

zione ecclesiastica anche se,con 1l'andare del tempo, contd sempre pin

laici puri il mondo universitario passava per un mondo di chieriei.
Organizzagzione della corporazione universitaria parigina.

4 facolta:

1) Arti

2) Decretum o Diritto canonico

3) Medicina

4) Teologia

Le facoltd superiori( Decretum, Medicina, Teologia) erano dirette da

maestri titolari o Reggenti.

La facolta delle Arti ( decisamente la pil numerosa ) si fondava sul si-

stema delle nazioni. Maestri e studenti si raggruppavano in rapvorto al

luogo di origine.

4 Nazioni:¢

1) Francese

2) Piccarda

3) Normanna

4) Inglese

A capo di ogni nazione c'era un Procuratore eletto dai Reggenti. I Pro-

curatori assistevano il Rettore, capo della facoltd delle Arti.







Gli organismi comuni alle 4 facoltd erano pressocché inesistenti e co-
munque poco importanti.

Universita, facoltd e nazioni, si riunivano in certe chiese e conventi
dove erano accolti come ospiti.

Nel corso del secolo era a capo dell'universitd il Rettore della fa-
coltd delle Artj,in primo luogo a causa dell'alto numero dei suoi mem-
bri e poi per il fatto che era lui a disporre delle finanze dell'uni-
versita; bench? rieleggibile non poteva essere Rettore che per tre me-

si.
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Che il bambino gid da piccolo faccia spontaneamente teatro,
& un asserto ampiamente acecreditato. Nessuno ha pin dubbi sul
fatto che giocare e recitare sono per il bambino la stesea
cosa, assplvono, cioe, alla medesima funzione, cuella di cono-
scenza di;sé, degli altri, del mondo.

Che funzione ha, allora, il teatro fatto dagli adulti anvo-
sitamente per i bamhini dai tre ai sei anni? O meglio, che
ruolo gioca lo spettacolo realizzato da professionisti all'in-
terno del, proces=o educativo che gid tiene conto di ocuesta
spontanea attivitd del bamhino?

Queste le principali domande alle ouali cercherd di dare
una rispbsta nel corso della mia trattazione.

Naturalmente il discorso & strettamente connesso alla funzione
e al ruolo del teatro all'interno della scuola, in ouesto caso
della scuola materna. Infatti svilupperd l'argomento a partire
dalla descrizionre e analisi 4d4i un'iniziativa teatrale che il
Comine di Milano de¢dica, da ormai tre anni, alla scuola mater-
na della sua cittd. La rassegna di svettacoli " Teatro nel Ce-
stino " e i laboratori ad essa connes=i e nei cuali partecipa-
no esperti ed educatrici, costituiscono un esempio assai inte-
ressaute dei rapporti che intercorrono tra mondo .della scuola
e mondo del:teatro, e anche tra ouvesti e 1l'anparatd istituzio-
nale (Comune, Regione, Stato,rappresentato delle organizzazio-
ni del settore ETI e ASTRA).

La mia scelta di puntare 1l'attenzione gulla fascia d'etd
che va dai tre ai sei anni e, di conseguenza, sulla scuola
materna, & stata dettata proprio dal fatto che pih forte e
fondamentale &, a cuest'etd, il ruolo del gioco, e di ouello
’che verra chiamato il gioco drammatico,all'interno dello svi-

luppo complescivo - cognitivo, affettivo, motorio - del bam-
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bino.

Te domande iniziali che mi sono posta, possono avere ri-
sposte di diverso tivo a seconda del punto di vista da cui ei
guarda. Posco cesl sintetizzarle :

— Una risposta possiamo definirla 4i tipo culturale, in senso
lato. Fin da piccolo il bambino incontra e impara a conoscere
titte le manifestazioni della cultura - musica, letteratura,
arti ficurative, ecc. - che la scuola distribuisce lungo il
suo cammino a dosi differenziate a seconda del suo livello di
sviluppo cognitivo. Senza entrare nel merito di ouvesta distri-
buzione, risulta che tra cueste manifestazioni al teatro si
riservi un posto- di scarso rilievo. Eppure, anche il teatro
fa parte della nostra cultura, ha una sua storia e una lunga
tradizione, & uno dei mezzi attraverso il ocuale 1'uomo pud
esprimersi e comunicare e il modo.in cui lo fa &, ovviamente,
diverso da ogni altro. I1 suo ruolo, cuindi; dovrebbe escere
esattamente cuello attribuito ad altre forme d'arte e di cul-
tura da parte dell'istituzione educativa.. Sembrs, invece, che
il teatro abbia bisogno di ulteriori giustificazioni ver esi-
stere, come fatto continuativo e non solo come evento straor-
dinario, 2ll'interno della scuola.

Ouesto, in parte, & dovuto al fatto che il teatro sembra
nossedere una sorta di potere sovversivo e liberatorio che
altre manifestazioni culturali non hanno, o se lo hanno & pin
facilmente contenibile. In parte & dovuto all'opinione diffusa
tra educatori e insegnanti che il teatr® sia 'difficile', da
fare e da capire. E' bene che lo facciano gli esperti, ma non
troppo di frecuente, perche prepararsi ad assistere a uno spet-
tacolo & complesso e richiede troppo tempo.

Sono entrambi atteggiamenti, latenti, ma diffusi, che da mol-
to tempo, ormai, teatranti attenti ai problemi della scuola

e insegnanti volenterosi e innovativi tentano di sradicare.

— Una seconda risposta & di carattere pin specificatamente
pedagogico. Mi riferisco a ouello che gid all'inizio accenna-

vo a2 proposito dell'attivitd teatrale spontanea del bambino.
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Con il gioco drammatico egli continuamente gioca a essere
un altro, cualcuno,o owalcosa, che vorrebbe, o0 non vorrebbe,
essere e, comunoue, sperimenta, prova, scopre, imparas. Il
gioco drammatico, perd, non & il teatro come noi lo intendiamo,
soprattutto il teatro fatto dagli adulti. Ma la funzione di
ouest'ultimo non & molto diversa nei confronti del bambino.
Anche assistendo a2 uno spettacolo realizzato da profescsionisti
il bambino sperimenta, scopre, impara. Egli scopre che anche
i "grandi" sanno giocare - capacitd, custa, non sempre riscon-
trabile negli adulti -riconosce situazioni o meccanismi a lui
famicliari e altri completamente nuovi e affascinanti, che &
pronto a imitare e sperimentare. Soprattutto, in cuel momento
i stabilisce una comunicazione, tra 1l'adulto e il bambino,
pih a livello dei modi propri di cuest'ultimo che di cuelli
del primo, che si tendono tanto spesso a privilegiare.

Inoltre il teatro dossiede delle tecniche e dei procedimen—
ti che si possono inserire nel lavoro scolastico, arricchendo
le modalitd d'intervento dell'educatore.

Infine, 1'educatore, assistendo insieme ai bambini allo spet-
tacolo, pud rilevatre, dalle reazioni dei bambini, delle indi-
cazioni che, forse, il lavoro scolastd cuotidiano non gli ave-
ve consentito di raccogliere.

- Una rispostay; ancora, proviene direttamente dal mondo del
teatro e, in cuesto caso, si poscsono riformulare le domande
iniziali in cuesto modo:

Cosa significa per coloro che fanno teatro avere un pubblico
di bambini di tre-sei anni, invece di un altro composto di ra-
pazzi pih grandi o di adulti? Come ritengono che si debba in-
serire il loro lavoro all'interno di ocuello svolto dall'edu-
catore?

E' ovvio che alla prima domanda i teatranti possono rispon-
dere in modi assai diversi e anche contrapposti. Ma la ten-
denza, all'interno del Teatro Ragazzi, sembra essere cuerlla
di considerare il pubblico semplicemente come il destinatario

del :proprio lavoro e il senso di cuesto lavoro & sempre 1o
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tesso. I1 fare teatro ha un unico significato. Ogni compa-

S

enia sceglie, poi, il modo di farlo che gli & pit congeniale.
Esistono, non si pud negarlo, pubblici diversi, ma lo sforzo
consiste nel ricercare con ogn-uno il modo di stabilire 1'in-
dispensabile contatto comunicativo, senza, per cuesto, dover
utilizzare modelli stereotipati di generi teatrali che si
ritiene 'funzionino' meglio con ragazzi di certe etd piuttosto
che con altri.

Tuttavia, analizzando gli spettacoli realizzati ner la fa-
scia d'etd ocui presa in considerazione, ® possibile affermare
che il lavoro dei teatranti in ouesto caso & cenfrato, soprat-
tutto, sulla ricerca dei linguaggi espressivi. C'2 chi, produ-
cendo spettacoli in base 2lla propria ricerca, scopre in segui-
to che il pubblico pih congeniale & cuello dei bambini piceoli.
Si pud anche affermare, che chi sceglie di realizzare spet-
tacoli per ocuesti bambiniy ricerchi con loro un rapporto dia-
lettico: sono,i bambini stessi che forniscono le indicazioni
riguardo alla direzione e prosecuzione della ricerca.

Alla seconda domanda, i dprofescionisti teatrali rispondonv
collaborando, ove possibile, congli educatori, sia fornendo
loro strumenti specifici di codnoscenza del momento teatrale,
sia suggerendo attivitd pratiche con le ouali lavorare con i
bambini. E' ovvio che da ouesta collaborazione anche i tea-

tranti traggono beneficio per il prosieguo del lore lavoro.

Queste le principali risposte alle domande da cui ha pre-
S0 1eﬁosse.
Nel corso della trattazione, =aranno sviluppnate, soprattutto,
le vltime due, essendo la prima 4i carattere troppo vasto per
essere contenuta in ouesto lavoro,

Sard presa in considerazione, inoltre, l'attenzione che vie-
ne rivolta a cuesta "sezione" del Teatro Ragazzi da parte delle
organizzazioni istituzionalizzate prenoste alla promozione e

diffusione di ouesta attivitdy 1'ETT e 1*ASTRA, . . A
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QUESTA SAlA,spettacolo realizzato dagli studenti di Drammaturgia I1

anno accademico 1984-87,so0tto la derezione del prof.G.S5cabia

5

Sala dei Fiorentini di Bologna € stata la musa ispiratrice
del nostro spettacolo.
“abhbhiamo iniziato la stesura del testo drammatico integrando gl
gernftti che eclkascuno di noi ha prapastu,epurandﬁ1i da tutte cid
che ci ¢ sembratoc non adattabile alla scemna.Tutti gli scritti
sone nati dall‘osservazione della sals ogoi adibita ad aula
universitaria.

fuesto primo lavoro sui testi ha permesso | Tunione di materiall
del tutto etercogenei,rendendoli coerenti al significato che 1o
spettacolo cercava.Dare un senso al succedersi delle parti scelte
& stato i1 problema con cui ci siamo dovuiti misurare passando alla
pratica.

Dal punto di wista tecnico abbiamo dovuto lavorare,ciascunc
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& =suo modo,sullo

come attori,di trovare una presenza.fuasi nessuno di noi ha avuto

attre esperienze a teatro ed & stato necessarioc lavorare
costantemente sul corpo prima che su gualsiasi altra fonte di
espressione.

Abbiamo tentato di volare sul palco o di non far sentire i

piedi od ancora,di non sprecars 1‘uso delle dita di una mano,
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indirizzati dall’ eleeeewmaegy el nositro professore che,per me
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ha tent: di farci capire gquanto una giusta dizicone sia superfiua
=g non accompagnata da una mimica pulita,
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Lo spettacolio =i apre con la lettera di una studentessa americana



alla madre,dove esprime la suggestione per un luogo tanto antico.
Terminata la lettura =i sposta verso un tavdlo al centro

della scena,dal quale terrad la sua conferenza tradotta simulta-

!]_l

neamente in italiano da un‘attrice seduta accanto a lei.

engono spiegati i motivi che portarono,nel 300,alla costruzione

deila aa1a,§f&%§¥§ﬁ£€ﬁgﬁs 1“aspetto & la storia.

G1i attori non—conferenzieri restanc tra i1 pubblico,attenti a

riportare 1“attenzione su cidé che in guel! momento wiene illustrato.
Lultima parte dello spettacolo,si svolge interamente sulla

sulla scenajtutti | personaggi,azionati dal magico intervento ok

una Madonma e una Fata,rievocanc i1 mondo del ricordo e della

infanzia,le idee & | pensieri nati tra gueste mura.

orcizzati dalla danza,alla gquale,

i

Mel finale,si risveglianco come e
e due immagini non possone partecipare,ma la dirigono un‘ultima

volta,prima di tornare &l loro posto sulla parete..

Huwoua Jazean





