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Prefazione _

Dal diario di lavoro alla scrittura
della condivisione

di RenataM. Molinari

Sappiamo tutti quantaimportanzaabbianoi diari di lavoro nellacultura
teatrale: gran parte del sapere scenico—quello affidato al suoi artefici enon
agtorici, cronisti oteorici dello spettacolo—éracchiuso in paginediaristiche.
Diari di lavoro, appunto, lettere, taccuini, racconti di visioni. Nel moltipli-
carsi — nel riprodursi — delle memorie i documenti ei materiali possono
aiutare a delineare un sistema, se non proprio un metodo di lavoro, ma
possono anchefarsi |etteratura, invenzione, racconto, tanto da darevitaa
un vero e proprio genereletterario.

Al di ladegli esiti formali dellediverse*provedi genere”, questotipo di
diaristicamette semprein evidenzalacondizione principe che vede svilup-
parsi il pensieroteatrale: quelladellapraticascenicaede problemi chedi
voltain voltai suoi artefici sono chiamati arisolvere. E come seil teatro
ammettesse che la riflessione su di sé non pud che passare attraverso il
materiale grezzo del lavoro, lavoroi cui principi e strumenti si presentano
per lo piu cometransitori nel tempo e nelle geografie dellarappresentazio-
ne, fuori dalle cupol e delle accademie edalle maniere delle botteghe.

In questaprospettival’ attore—oil personaggio che davoceall’ attore—
si ponecomeil soggetto per eccellenzadellariflessionetezatrale.

Il tempo—la“circostanzadata’ — dellapraticascenica, dellasuaosser-
vazione, definizione e s stemati zzazione é stato per decenni quello ddlle pro-
ve; untempo dilatato che contemplalediverse articolazioni dell’ allenamen-
to teatrale, e che pud coincidere e scandire le tappe di una pedagogia e
autopedagogiadiffusa, legataallapoeticaealle condizioni di vitaedi lavoro
di gruppi diversi. Queste pratiche e queste attivita pedagogiche sono rami-
ficate e sgorgano damaestri spesso nascosti, quasi mai identificati conun
“metodo” trasmissibile, semmai con un sistemaorganico di principi di la
VOoro, appunto, ed esercizi lacui praticarimandapit spesso aun sistemadi
valori che aun manuale di pose e attitudini sceniche. In questo sistema,
poetica scenica e disciplina di lavoro fanno tutt’ uno, in un processo pro-
duttivo che semprepit s identifica—es realizza—attraversolediversefas



dd percorso pedagogico eladisciplinachelo caratterizza, Saessaseminariade
o di laboratorio, o semplicemente inscritta nel training che scandisce le
giornatedi lavoro.

Possiamo direcheil diario @éunvalore aggiunto nellapedagogiateatrale:
I"azionedellascritturametteil suo autore, quasi suo malgrado, nellecondi-
zioni dell’ attore chefissagli strumenti del suo artigianato, senoni principi
dellasua arte. Tenere un diario, nel tempo delle prove e della pedagogia
diffusa, aiutaaprendere coscienzadel lavoro, dei suoi processi, dei mate-
riali edelletecnicheutilizzati e progressivamente el aborati. Masoprattutto,
nominare quello che si faconsente di acquisire un vocabolario d' uso effi-
cace, capacedi organizzarsi inunalinguateatrale propriae condivisa.

Attraverso questalinguapossiamo capireerafforzarel’ identitadel lavo-
roedi chi lofa E unlavoro paziente e umile: annotare gli esercizi, capirne
i principi eladinamica; nominareletrasformazioni espressive attraversola
relazione spazideeil movimento fisico. Guardare, fissare nellapaginaquel -
lo che si vede, senza correre a commento, o peggio, a giudizio: vedere
guello che accade e saperlo dire, perché altri possano vedere, perchéaltro-
ve—inunaltroluogo, in un atro tempo—siapossibileripercorrereil lavoro
fatto, capirlo, leggerlo: saperlo accoglierein uno sguardo plurale.

In questi delicati processi in cui si intrecciano intimita dellaricerca,
trasmissionedi competenze edisciplinadi lavoro, nel passaggio dal mate-
ridegrezzo dlalinguadellaScena, dall’impressione soggettivaa lascrittura
dellacondivisione, I’ accento si spostain manierasempre piti decisasulla
relazione: di chi €lo sguardo che si posasul lavoro, come interferisce con
il lavoro, come ne e condizionato? Come si comunicano i principi della
composizione scenicafrai diversi soggetti che concorrono a suo definirsi?
Cherapporto ¢’ éfralacostruzionedi uno spettacol o, le motivazioni perso-
nali eartistichedi chi lofaegli strumenti necessari adar loro forma?

Ledomande potrebbero moltiplicarsi: un tratto immediatamente eviden-
tein questacomplessatramadi relazioni élaripetizione; catturareil tempo
dellaesplorazione, le voci in simultanea, alaricercadel principio motore
dellapraticateatrale e dei suoi soggetti. Si trattadi mettereil |ettore —noi
cheleggiamo quello che abbiamo visto —nellacondizione percettivadella
salateatrale. Laripetizione & un modo per assecondareil ritmo dellacom-
posizione, per consegnarlaanche achi lafanel rispetto del suo fare e del
suosilenzio.
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Il primotitolo del [di questo] libro, suggerito dagli stessi attori era:
Il silenzio dell’ attore. Credo che fosse una scelta ‘empatica’ e
significativa. L' attore, nel corso degli alenamenti € silente, non
svelacio chefa Gli attori perd sentivano I’ esigenza di condivide-
refradi loro questo bagaglio comune, di rompere quel silenzio, fin
troppo lungo, di diventare autori in un certo senso di cio che
ormai facevano da anni. Di guardare al’eredita ricevuta, di
appropriarsene, di capire come si trasformava nelle loro mani, di
decidere come continuare a costruire, in che direzione.

Cosi GiuliaD’ Amico mi haparlato di questo diario-libro. Mi piace usare
le sue parole per entrare nel segreto di questarelazionevitalefraun gruppo
di attori al lavoro e lo sguardo di chi condivide laloro giornata el loro
impegno —anchei loro orari — senza essere attore.

Gig, perchélasingolaritadi questo diario di lavoro centrato sul percorso
dell’ attore, sullasuaformazione, &€ chelo sguardo checi guidanon equello
di un attore, e nemmeno di un regista, maquello di un drammaturgo...

E dlora, in manierasorprendente—ericca—questo libro, seinterrogato
adovere, con attenzione al movimento di chi scrive, puo dirci qualcosa
anche sullaspecificitadello sguardo drammaturgico, o meglio, sullaspeci-
ficitadellapresenzadel dramaturg nel lavoroteatrale. Allora, “I’ esigenzadi
tradurrein paroleunaprass ‘fisica”, ci aprealadomandasu quali sianole
caratteristicheele condizioni di unascritturachefadell’ osservazione non
il racconto di cio che é stato, malatracciadi ¢io che pud comporsi. C'éun
rapporto sguardo-pennache interroga sulla naturadel gesto di chi scrive.
Possiamo sempre annotare cio che abbiamo visto, mal’ attitudine eil peso
espressivo cambiano, quando lascrittura prende confidenzacol lavorofisi-
co del teatro e diventaasuavoltaelemento dellacomposizione scenica. Si
trattadi osservare mentre i scrive, osservare attraverso la scrittura, pro-
prio comeall’ attoresi chiede di pensare attraversol’ azionefisica: il diario
del dramaturg non diventapit documento sul lavoro, malavoro sullascrittura

Condizione perché cio avvenga e il rispetto oltre che del tempo della
ricerca, come abbiamo visto prima, dellaintimitache caratterizzail rappor-
to di formazione e creazione. Ci sono parole e gesti che agiscono nel lavo-
ro, ne determinano la qualita e la direzione — lo sviluppo — ma non sono
tracciabili in un resoconto lineare: non si pud trasformarein documento la
relazione fra personeimpegnate (in tutti i sensi) nella stessaimpresa. Ma
I’urgenzadi documentare, di trasmettere ancheattraversoil materiae, I" eser-
cizio, le regole compositive, le norme che disciplinano il lavoro comune,
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tutto questo € parte costitutiva di una pratica, di una poetica, e del movi-
mento etico che le sostiene: e allora bisogna cercare la forma propria di
guestapossibiletrasmissione.

Il passaggio da diario personale alibro, come accade per il lavoro di
Giulia D’ Amico, comporta un processo di decostruzione dell’ esperienza
personale—e del suo sviluppo temporale—eunaricomposizionechenella
formade racconto, attento ai particolari di unapratica, aiuti atrasmettereil
sapere: saper fare e sapere ascoltare le motivazioni che guidano nel territo-
riodellaScena. Si trattadi condurreil lettoreaindividuare nel percorso di
formazione dell’ attore (di questo attore) elementi o moduli ricorrenti, circo-
stanze e condizioni di lavoro che aiutino ariconoscersi in unapraticao ad
attrezzarsi per un approccio personale alla stessa. Tutto senzacedere alla
tentazionedi classificarein manierasistematicacio che sistematico non &,
né puo essere, e senza pretendere di fareteoria, non perché questonon sia
possibile, maperché non efrale prioritadel percorso osservato.

L' autriceripercorrediversefas di lavoro del —col — Teatro delosAndes:
laboratori, seminari, percorsi formativi, creazione scenica; avolteil rac-
conto-documento deve aprirsi necessariamente alla storiadel gruppo, per
dare conto degli intrecci fralavitamateriale del teatro, le sue stagioni ela
pratica di lavoro, e — soprattutto nel caso del lavoro pedagogico — per
esplicitarei contributi fondamentali, storici edi relazione, collettivi oindivi-
duali allacostruzionedel bagaglio “tecnico” di questavisione del teatro.

L’ dlenamento dell’ attore e gli esercizi attraversoi quali s fissalapratica
scenicacostituisconoil perno dellasuaricostruzione.

Dal training si passaagli esercizi sullaScenae per lacostruzione sceni-
ca: improvvisazioni, creazionedi immagini, racconto, montaggio.

Comedetto prima, hon ¢’ € unatrattazione sistematicadel corpusdelle
tecniche. E una decisione che |’ autrice hapreso in accordo con il gruppo,
vuoi “per non delimitareunaprassi cheéin continuaevoluziong’, vuoi per
rispettare la realta che vede ogni attore affrontare il training “in maniera
personale, autonoma, libera’. Gli unici everi “principi” che GiuliaD’ Amico
ritienedi potererintracciare nel Teatro delosAndessono quelli cheregola
no larelazione maestro-allievo eladisciplinadi lavoro.“ Masono principi
pedagogici di tipo etico enon strettamenteteatrali”, aggiunge, e con que-
staprecisazioneci riconduce al nucleo dellasuarelazione conil teatro che
scegliedi raccontarci.
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All’inizio @unincontro: come accade per ogni fasedel lavoro che Giulia
D’ Amico documenta, cosi € stato per lei. Haincontrato il Teatro de Los
Andes quando era ancora allievadel corso di Drammaturgia ala Scuola
d Arte DrammaticaPaolo Grassi. Duelaboratori: Anton Cechov: Zio Vania
- Indagine pedagogica su comeaggirareletrappole del Naturalismo acura
di César Brie, nel 2004, e Pensarela Scenaacuradegli attori del Teatro de
LosAndes, nel 2005.

Coi laboratori nasconoi primi diari, con unaaccentuataattenzionealla
pedagogia, in primo luogo perché lapraticaalla quale si applicano € una
pratica pedagogica e poi, ma nhon & di secondaria importanza, perché la
circostanzadellaloro genesi e progressiveriscrittureeal’ interno del per-
corso di formazionedell’ autrice, primaallaPaolo Grassi e poi conlatesi di
laureaa DAMSdi Bologna. Queste circostanze sono significative, perché
documentanoil lavoro progressivo di riscritturaversoil libro che oggi vie-
ne presentato apartire dapagine personali, quasi private, scritte giorno per
giorno. Dicel’ autriceaproposito dei primi diari:

Scrivo cio che vedo, lariflessione personale € limitata, emergono
pit chealtro le miedifficoltaad entrare nel linguaggio dell’ attore.
Riporto e descrivo in manieradettagliatail lavoro di creazione, le
indicazioni attoriali di César, I'approccio a testo di Cechov.

Il materialeraccoltoin questi primi resoconti & tanto, troppo; lascrittu-
ranon sembrasollevarsi daunadimensione privata, eppure ¢’ €laconsape-
volezza che quel materiale € importante, da qui il bisogno di incanalarlo,
ridurlo, riscriverlo: daqui il bisogno del libro. Quando questo bisogno si
incontra con quello degli attori del Teatro de Los Andes ecco che questo
libro prende corpo. Continual’ autrice:

Lamiaesigenzapersonalesi éincontratacon I’ esigenzaancor piu
profondadegli stessi attori di dare un nome allapropriaprassi, nel
momento in cui il maestro e fondatore del Teatro de LosAndes se
n’era andato. In un certo senso il lavoro che ho fatto & stato
quello di dare voce a punto di vista degli attori, di rintracciare le
coordinate della loro pratica, operare una sintesi, individuare i
nuclei centrali. Il problemainiziale che sentivo nell’ approccio alla
scrittura, punto di vista personale VS punto di vista oggettivo,
ormai si erasciolto. Il punto di vista era diventato collettivo.
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Si épassati dall’incontro alacondivisione: lapedagogiacheal’ inizio di
questo lungo percorso eranell’ esperienza documentata, e anche nellacon-
dizionedella“diarista’, piano piano sembraessererestituitaai protagonisti
dell’ esperienzatestimoniata.

Poco dopo essere arrivata in Bolivia (per la seconda volta), ho
raccontato tutto questo iter... laboratori, diari, tesi, al’ammini-
stratore e cofondatore del gruppo (Giampaolo Nalli), che havisto
nel libro una occasione per gli attori di pensare e riflettere sulla
propriaidentitd. Un modo per mettere ordine nel passato, per in-
terrogarsi sul futuro, per dominare con maggiore consapevolezza
il presente del proprio fare ed insegnare teatro.

Non & un caso, credo, che laricercae stesuradel libro siaavvenu-
tacontestual mente alla creazione della primaproduzione del grup-
po senza César Brie. Produzione che tocca il tema della perditae
dellaricercadellapropriaidentita (lo spettacolo si chiama appun-
to: Hamlet, de Los Andes).

Nell’incontrofraGiuliaD’ Amico eil Teatro de LosAndes, cosi comeé
testimoniato nellascritturadel libro, il racconto di unaformazioned’ attore
inrealtas rivelaessere— poter essere—unariflessioneteatrale, attraverso
lecoseeleazioni, sull’identitadi chi viveavarioftitolo il Paesedi teatro. E
ingioco, come abbiamo visto, in primo luogo I’ identitadell’ attore, maéin
gioco anchel’identita “teatrale” di chi scrive, della sua scrittura. E forse,
tornando allacaratteristicadi pedagogiadiffusacheimprontaquesto lavo-
ro, forseoraci sonoi presupposti perché questaattitudine s applichi anche
d lettore.

E una considerazione che vale anche come un auspicio: I’ identita di
guesto racconto teatrale, fraltaliae Bolivia (e quest’arco non vamai di-
menticato, nellalettura), € anche un richiamo alle sorgenti forse naif ecerto
native del teatro. Un bisogno di semplicitadirettacherispondaalle aspetta-
tiveealle esigenzedi chi incontrail teatro e cercastrumenti per capirlo e
farlo proprio.
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L’incontro
di GiuliaD’ Amico

Avolte capita di incontrare una persona che €importante

saper riconoscere, perchénon solo saralatuaguida, mati sedurra.
Con sedurreintendo la spinta cheti fa deviaredal sentiero

che conosci e che sei abituato a seguire.

Devi averefiduciaeandareacaccia

di questi incontri elasciarti sedurret.

Eugenio Barba

I mioincontro con il Teatro delosAndesfu casuale. Conobbi uno dei
suoi fondatori, César Brie?, il 18 Novembre 2002 presso la Scuolad’ Arte
Drammatica Paolo Grassi di Milano, in occasione di una sua conferenza.
Nonavevo mai sentito parlaredi Brieedel Teatro delosAndes. Eranoi miel
primi mesi di scuola e sapevo molto poco di teatro. Brieci racconto lasua
vita: dell’ esilioinItalia, degli anni in Danimarca, di comenacqueil Teatro de
losAndes e ci mostro un filmato ariguardo®. Rimasi esterrefatta. Qualche
seradopo andai a vedere due suoi monologhi, Solo gli ingenui muoiono
d amoreeil Marein Tasca, in scenaa CRT“. Non avevo mai visto unteatro
del genere. Mi sentii completamente disarmata e pensal che se il teatro
dovesse esserein un qualche modo, alloradovevaessere quello.

A distanzadi due anni ebbi lapossibilitadi partecipare gratuitamente a
un suo seminario®, in quanto il corso di scrittura drammaturgica® che fre-
guentavo allaPaolo Grassi prevedevauno stage di almeno due settimane.
Durante questa prima esperienza ho redatto un diario: giorno per giorno
trascrivevo agrandi lineegli esercizi dell’ allenamento attorial e, annotando
leindicazioni di lavoro e quelle cheerano lemieimpressioni. Sentivol’ esi-
genzad avere unatestimonianzadel lavoro svolto, masoprattutto d’ incon-
trare una modalita personal e per riflettere sui linguaggi del teatro. Erala
primavoltachefrequentavo unlaboratorio intensivo di recitazione. Fino a
guel momento lamiaformazioneteatral e riguardava unicamenteil campo
delladrammaturgia, tant’ &€ che non mi trovavo particolarmente interessata
agli esercizi dellatecnicaattorialedi per sé. Cio che catturavalamiaatten-
Zione erapiuttosto il processo creativo acui un attore € chiamato apartire
dauntema, quell’ attore poeta tanto professato dal Teatro delosAndes.
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Alla Paolo Grassi mi era stato insegnato a scrivere un testo teatrale a
tavolino, servendomi dellaforzaimmaginativadel pensiero, “ragionando
per azioni”’; larelazione con la Scenaarrivavasol o in un secondo momen-
to, quello dell’ alestimento, quando ormai lastesuradel testo erastataulti-
mata. Conil Teatro delosAndesscoprii I esistenzadi un teatro fondato su
unaprassi creativain cui non esistevaunanettadivisionefratesto e Scena.
Scoprii laforzadi unadrammaturgiafattadi corpi in movimento, unadram-
maturgiadello spazio e degli oggetti. Unadrammaturgiain cui laparolanon
regnasovrana, bensi costituisce uno dei tanti elementi del processo creati-
vo di uno spettacolo.

Negli anni successivi ala Paolo Grass cercai di seguireil lavoro del
gruppoil pit possibile, andando avederele opere che presentavanoin Italia
e frequentando seminari elaboratori® cheil registaegli attori tenevanoin
occasione delle tournée. Sentivo lanecessitad’ intraprendere un percorso
attoriale per scoprire come si racconta una storia attraverso il linguaggio
espressivodel corpo. Cosi iniziai acalarmi al’interno dell” allenamento con
maggiore interesse e dedizione, esplorando primadi tutto le mie capacita
fisicheescontrandomi coni miei limiti. IncoraggiatadaFernando Marchiori®
(chelessei miei primi appunti) continuai aportare avanti lapraticadel diari,
cercando di descriveregli esercizi in manieraprecisae dettagliata. Di fatto
I’ annotazione diventavasempre piu difficoltosa: avevol’ impressione di non
riuscire aspiegareaparole unlavoro prettamentefisico. | laboratori dura-
vano sempre dai tre giorni alle due settimane e spesso mi lasciavano con
dubbi o con unagenericasensazione d’ incompletezza einadeguatezzaalla
guale non sapevo dare un nome. Mi interrogavo se effettivamente avessi
capitoil tipodi lavoro che mi venivaproposto. Fondamentaleintal sensofu
I"incontro con I attrice Maria Teresa Dal Pero®, il cui rigore e attenzione
allapedagogiami spinsero anon fermarmi di fronte alle difficolta, bensi a
interrogarmi sullacomplessitadellaformazioneattoriale. L' elaborazione dei
diari, dasemplice annotazione, si ando trasformando in una praticaverso
I" autocoscienza, per capire, assimilare e metabolizzare la serie d' esercizi
appresi in pochi giorni, per dare loro un significato che andasse oltre la
mera“ esecuzione” delleindicazioni di lavoro.

Nel 2007 ebbi infine I’ opportunita di trascorrere un periodo di nove
mesi presso la sede del Teatro de los Andes per partecipare ai |aboratori
sull’ Odiséa™. A differenza delle precedenti attivita formative, che erano
scollegate fraloro alivello tematico, questi laboratori avevano untemain
comune: I’ Odisseadi Omero, operacheil Teatro delosAndesavevascelto
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d’esplorare in previsione della suamessain scena. | laboratori volevano
quindi essereunamodalitapreparatoriaal lavoro, un’ occasione per indaga-
retematicheechiavi di lettura. Al terminedellaprimasessionedel |aboratori
mi fu offertalapossibilitadi rimanere ospite comealieva® per continuareil
mio percorso di formazione su base giornalierae continuativa, sotto lagui-
dadell’ attriceAlice Guimaraes' elasupervisione di Brie. Man mano che
passavano i mesi, investendo tempo ed energie nellapraticadell’ allenamen-
to, mi ritrovavo ainterrogarmi alungo sullamiavocazioneteatral e, presa
dal dubbio di voler diventare attrice 0 meno. A questo proposito riporto uno
stralcio di diario che segnd il momentoin cui feci unascelta:

Mi era gia capitato d avere questo dubbio, avrei voluto fare en-
trambe le cose. [...] Ora no. Ho deciso che non partecipero al
montaggio come attrice, m'interessa di pit rimanere fuori a guar-
dare, cercare di capireil processo del montaggio. [...] Quando s
recitasi etroppo presi dallaScena. [...] Recitando non coglierei il
lavoro nell’insieme. Non sento questa scelta come una rinuncia.
Alcuni miei compagni hon capiscono, pensano cheio mi siatirata
indietro. Nonimporta. Mi faccio carico di scattarelefotografie edi
prendere appunti. [...] Prenderd notadi tutto, per poi fare allafine
una scaletta del montaggio da appendere in teatro, in modo che
tutti la possano consultare!.

Ormai i dubbi s erano dissipati: il motivo per cui avevo intrapreso quel
percorso di formazione (e cid che mi muovevaallascritturadei diari) pro-
venivadall’ esigenzadi avere unamaggiore consapevolezzadelleregolete-
atrali dall’interno, nonché d’ acquisire degli strumenti di creazione da ap-
portare alamiaricercaartisticacome drammaturga

Allafinedei laboratori chies aCésar di poter partecipareallo spettacolo
come assistente allaregiae mi offrii di continuare la stesuradei diari per
documentare il lavoro. Purtroppo pero, in seguito ad alcuni problemi di
salute, fui costrettaarientrarein Italiaelacreazione dell’ Odiséa ebbeluogo
senzadi me.

Benchél’ esperienzacol Teatro delosAndess stessealontanando sem-
prepiu col trascorrere del mesi, lasuapoetica, disciplinaed eticacontinua-
vano aessereun faro-guidain ogni miaattivita. Iniziai adedicarmi dlaregia
di un nuovo testo teatral e'>, abbandonando lascritturaatavolino afavoredi
un lavoro incentrato sulla pratica delle improvvisazioni a stretto contatto
con un attorets, Continuai inoltregli studi pressoil DAMSTeatro di Bolo-
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gnae, intraprendendo un approccio piu critico eteorico al teatro, iniziai a
sentireil desiderio d’ impegnarmi in unaverae propriaricercasullaforma-
zionedell’ attore nel Teatro delosAndes.

All’ ultimo anno d’ universitaripres inmanoi diari eandai aricevimento
dal professor Marco De Marinis'’. Gli mostrai le quattrocentocinquanta
paginedi materiale® cheavevo raccolto eil professore mi consiglio d utiliz-
zare guesta documentazione per scrivere lamiatesi di laurea, come una
prima tappa per formalizzare un discorso oggettivo sull’ argomento.
Ripercorrendo lefonti, mettendo ordineainformazioni sparseealleintervi-
ste che avevo fatto ai membri del gruppo, si ando delineando di fronte ai
miei occhi unavisione d’insieme del lavoro attoriale che mi permise di
rintracciarei principi chelo sostengono.

Inquel periodo venni asapere cheil Teatro delosAndes stavaattraver-
sando unafortecrisi interna(per questioni personali, maanchedi gestione)
cheporto aledimissioni del direttore eregista, César Brie.

Un anno emezzo dopo lalaurea, nel 2011, I’ amministratore del Teatro
delosAndes, Giampaolo Nalli*®, m'invito atornarein Boliviaper iniziare
unacollaborazione artisticacol gruppo comeassistenteallaregia. Laprima
impressione che ebbi al mio arrivo fu di trovarmi di fronteaun teatro molto
cambiato. Erano rimasti solo il nucleo degli attori?® (costituito da Lucas
Achirico?, Gonzalo Callgjas?? eAlice Guimaraes) e Giampaolo Nalli. La
proprieta era stata divisain due, un muro separavai territori. Brie aveva
messo in venditalasuameta, dato che avevadeciso di continuarelapropria
carriera?® in Italia; mentrei componenti del gruppo non vivevano pit nella
sede del teatro, senon nei periodi di lavoro piuintenso. Eppure dopo qual-
che mese, partecipando allamessain scena di Hamlet, de los Andes?, mi
resi conto che le trasformazioni del gruppo non avevano cambiato la sua
essenza. | membri dellacompagniastavano proseguendoil proprio lavoro
con lastessaetica, dedizione e disciplinache contraddistingueil Teatro de
losAndessin dallasuanascita; afianco del lavoro artistico continuavano a
portare avanti leattivitaformative elaboratoriali, mantenendo vivi gli inse-
gnamenti di Brie, sviluppando inoltre unaricerca pedagogicapersonaea
partire da una serie d' esperienze teatrali intraprese con acune comunita
campesinas (contadine).

Lapubblicazionedi questo libro nasce dall’ incontro fralo studio cheho

intrapreso in questi anni elavolontadi Giampaolo Nalli di fornireagli attori
del Teatro de losAndes un tempo e un luogo di riflessione sulla propria
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praticateatral e e pedagogica, in un momento particolarmente cruciale per
lavitadel gruppo. Con tale scopo nasce lasceltadi coinvolgere gli attori
nellafasedi ricerca, attraversointerviste e questionari, Siaper avereun loro
contributo nellaraccoltadi materiale, sacome modalitaper interrogarsi sul
percorso artistico che hanno intrapreso in questi anni alivello collettivo e
personale. Nellafased' indagine sono stati coinvolti anchealcuni ex attori®
eallievi®, il cui apporto é stato fondamentale per capirein chemodo si €
andato costruendo I’ allenamento nel corso degli anni, fornendo cosi una
visione stratificata che non sarebbe emersa guardando unicamenteal “pro-
dottofinito” dei laboratori.

Attraverso queste pagine sarapossibilefars un’ideadellaforma di lavo-
rare del Teatro delosAndes, nonchédel tipo di percorso che viene propo-
sto agli alievi?’. Benchéil lettoresi trovi di fronte aunadescrizione detta-
gliatadegli esercizi teatral, il libro non intende proporsi come unaguidasul
“comediventareattori”, masi prefigged analizzarei diversi aspetti di una
specifica pratica teatrale per toccare problematiche di carattere generae
cheriguardano ogni tipo di formazione attoriale. Questioni comelarelazio-
ne maestro-allievo, |’ approccio al personaggio teatrale, cosi comelarela-
zione col pubblico sono elementi costanti nellaformazione di un attore a
prescindere da scuole, forme estetiche e periodi storici. Speriamo quindi
che queste pagine possano costituire uno spunto di riflessione sull’impor-
tanzadellapedagogiateatrale, senzalaquale non ci sarebbe nessun teatro;
daessainfatti dipendelatrasmissionedei saperi, il rinnovamento generazio-
naleel’ emersione di nuovi linguaggi. Pertanto ci auguriamo di poter gene-
rarenelleistituzioni culturali alivello nazional e einternazionale un maggiore
interesse nello sviluppo del teatro boliviano, nonché stimolareil dibattito
sulla pedagogia teatral e che recentemente stainiziando afarsi stradanel
sistemateatrale del Paese.
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Introduzione. Tra eventi e riflessioni:
genesi di una pedagogia teatrale

Primadi addentrarci nel vivo di questo libro, crediamo che siaimpor-
tante, specia mente per chi non conoscedavicinoil lavoro del Teatro delos
Andes, fornire alcune informazioni su questo gruppo che ha marcato un
segno nel panoramateatrale boliviano degli ultimi vent’ anni. Senzavoler
cadere in una ricostruzione storica della sua attivita, ci preme piuttosto
porre I' accento su alcuni eventi, riflessioni e decisioni che riguardano il
nucleo d’ artisti che hanno contribuito acrearequello cheéoggi il Teatro de
losAndes. Gruppo chegrazieai propri spettacoli?® haacquisito famainter-
nazionale e che attraverso I’ impegno in progetti a carattere pedagogico &
diventato un vero e proprio punto di riferimento per |e nuove generazioni
all’interno del Paese.

Il Teatro de los Andes, senza dubbio, ha giocato un ruolo davvero
rilevante nel costruire un nuovo modo di pensare e di fare teatro
in Balivia, [...] si potrebbe dire che continua a essere un punto di
riferimento, che continueraafareinnamorarei giovani, invitandoli
a fare teatro, ma soprattutto invitandoli a fare buon teatro®.
Karmen Saavedra®

E possibile parlare di risorgimento del teatro boliviano grazie ala
suaazione. Lasua proposta e qualita hanno permesso allaBolivia
di avere un volto teatrale alivello internazional €.

Diego Aramburo®

Quando César Brie, NairaGonzélez* e Giampaol o Nalli fondarono, nel-
I’ agosto 1991, il teatro-granja® al di ladel fiumedi Yotala(un paesino sulle
Andeboliviane®), il nucleo degli attori non esistevaancora: esistevasolola
sededaristrutturare ein parte dacostruire. L’ antica proprietacomprende-
vadueettari e mezzo di terreno, unacasa abbandonata e unacappel ladedi-
cataallaMadonnadi Lourdes.

Dall’ Italiae dalla Spagna arrivarono gli attori Maria Teresa Dal Pero,
Filippo Plancher ed Emilio Martinez che, avendo gia partecipato ad al cuni
laboratori di Brie in Europa, erano pronti aunirsi a progetto. | boliviani
Gonzalo CalgjaselL ucasAchirico, aleprimissmearmi, s unirono a grup-
po qualche mese dopo, in seguito ai primi laboratori di recitazione organiz-
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zati alivellolocale. Lasceltadi mettereinsieme un teatro interetnico non fu
casuale: eraben chiaro, infatti, quanto le diversitaculturali fossero unvalo-
re aggiunto, unaricchezzache avrebbe alimentato laricercateatrale e mu-
sicale del gruppo, voltaacreare un pontefraletecnichedel teatro occiden-
tdeeletradizioni andine.

Laristrutturazione della sede era ancorain corso, quando il nascente
TeatrodelosAndesinizio acreareil suo primo spettacolo, Colon.

RicordaDal Pero:

| primi giorni a teatro erano particolari nel senso cheil teatro non
esisteva come lo conosciamo ora. All’inizio vivevamo vicino a
cimitero di Sucreeandavamo aYotaaaricostruirelaproprietache
era assol utamente abbandonata. C’ era una squadra di otto operai
piti noi: andavamo alavorare, apulireletegole, afarele canalette
per leluci, atiraregit i muri, atirarne su degli altri. [...] Eramolto
duro, pero quando sei giovane non ti pesa. Era un’ avventura, era
parte del sogno. Questo € stato il primissimo periodo, poi abbia-
mo iniziato ad alternarei lavori di ristrutturazione con la prepara-
zione dello spettacol 0®.

Furono mesi d'intenso lavoro e sacrifici: “ Pativamo lafame, s mangia
vabietolatutti i giorni, I’ unicaverduracheall’ epocasi producevanell’ or-
to"*". Grazieai sacrifici, alladeterminazioneeal durolavoro di tutti i com-
ponenti del gruppo, quando laristrutturazione venne sospesa per mancanza
di soldi, lacostruzione del testro, dellabiblioteca, dellacucina, del pozzo,
dei bagni e di acune cameredaletto, eragiastataterminata.

All’ epocanon esistevaancoraunametodol ogiaprecisadi lavoro: I iden-
tita della compagnia s' andava costituendo giorno per giorno a partire da
quel bagaglio d' esperienze che ognuno portavacon sé. Chiari perd erano gli
obiettivi cheil progetto si prefiggeva: riuscire acreare un gruppo teatrale
professional e indipendente, un gruppo che non fosse soggetto al’ appoggio
economico delleistituzioni, in grado di autosostenersi attraversoil proprio
lavoro e cheriuscisseafaredell’ attivitateatrale un vero e proprio mestiere
a cui dedicarsi totalmente. La volonta d’avviare un processo di
professionalizzazione eraun obiettivo quasi utopico guardandoil panorama
teatrale boliviano dell’ epoca: un panorama, va detto, piuttosto ristretto e
frammentato, caratterizzato principalmente da compagnie amatoriali.
L’ esempio di gruppi come Nuevos Horizontes®, Teatro Kollasuyo® e Tea-
tro Runa® (che operarono in Boliviafragli anni '60 e ' 80) furono delle
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esperienze significative, marimasero delleredtaisolate, strettamentelegate
alla personalita e impegno dei rispettivi fondatori. L’ assenza di centri di
formazione costringevale compagnie emergenti aformarsi daautodidatte e
il pitdellevolteil loro lavoro rimaneva pressoché inosservato. Dobbiamo
inoltre evidenziare chein quel periodo non esistevaacuntipo di dibattito
sulle problematiche del teatro nazionale, nétanto meno unacriticain grado
di stimolareed “indirizzare” i nuovi gruppi. | giornalisti s occupavano sem-
plicementedi segnalare gli eventi teatrali e spesso chiedevano ale compa-
gnie stesse di fornir loro una breve recensione da pubblicare®. L’ unico
genereteatralein grado di richiamare unacertaaffluenzadi pubblico® (tut-
t' oggi abbastanzapopolare) erail Teatro Costumbrista coni suoi spettacoli
d’ intrattenimento, che perd non rientravano nei canoni di unaricercaarti-
stica propriamente detta. Per il resto, il teatro in Bolivia era praticamente
ignorato. Il gruppo aveva riscontrato un certo disinteresse da parte del
pubblico, quando nel 1991 avevaeffettuato unapiccolatournée e per poco
non dovette sospendere unarappresentazionea Teatro Municipal di LaPaz
per mancanzadi spettatori. || progetto Teatro delosAndesiniziavadunque
con laconsapevol ezza che per sopravvivere eranecessario riuscire acrear-
si “un nuovo pubblico”#, andarein cercadi platee giorno per giorno, pre-
sentandosi nelle piazze, scuole, campi da calcio, fino a raggiungere le
comunidades e pueblos doveil teatro non eraancoraarrivato.

Lacreazionede primo spettacolo fu unacorsacontroil tempo, lerisor-
se economiche erano limitate: selo spettacol o avessefunzionatoil gruppo
sarebbe sopravvissuto, altrimenti tutto sarebbe crollato sul nascere. Biso-
gnavafars carico dellaformazione dei membri pit giovani, sfruttare ogni
momento dellagiornata, strutturareil lavoro in manieratale daintraprende-
reun percorso di crescitaartisticacollettiva. Per esempio, NairaGonzélez
(responsabile dell’ allenamento vocal -musical€) erasolita prendere Lucas
daparte per farlo esercitareal di fuori delle prove: “ Il lavoro dovevaessere
molto intenso, perchégli altri compagni avevano giafatto teatro” 4.

Nel girodi alcuni mesi, quellacheeraunaprimaroutined’ esercizi s an-
do articolando in un vero e proprio alenamento attoriale, unapraticaquoti-
dianaacui dedicarsi con disciplina, rigore ededizione. Unapraticachesi €
andata definendo e modificando nel corso degli anni, asecondadelle esi-
genze artistiche alivello collettivo e dei singoli attori e chetutt’oggi €in
continuaevoluzione.

| primi anni il training fisico era piuttosto essenziale: agiorni alterni
s intercambiavaladisciplinadell’ acrobaticacon esercizi di naturateatrale
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(per es: Prese e lanci, Samurai, Apro e chiudo, Azione e reazione...) che
confluivano poi in unamacro improvvisazioneindividua e detta Fluido (tutti
esercizi di cui tratteremo nel primo capitolo). Si trattava di una pratica
incentratasullaricercapersonaedi ognuno: lamaggior parte degli esercizi,
infatti, non prevedevano unarelazionedirettafrai compagni, tant’ échealle
volte poteva capitare che acuni attori entrassero in una specie di trance.
ComericordaCallgas, s trattavadi un allenamento piuttosto basilare, lacui
semplicitaeraperd sinonimo di solidita:

Avevamo esercizi piuttosto concreti che eseguivamo moltissimo,
per ore e questo ci permettevadi approfondirli, d’ arrivare quasi a
limite degli esercizi, affinché uscissero fuori delle cose piu interes-
santi. 1o sinceramente non possedevo molta consapevolezza di
cosa significasse tutto cio in quel periodo. Molte volte entravo in
una specie di trance ed era molto bello, non sentivo nemmeno
dolore o affaticamento, potevo stare due, tre ore... anche facendo
acrobatica, senzai materass per terra. Chiaramente ¢’ eraunapri-
ma parte dell’ allenamento molto tecnica alla quale seguiva una
seconda parte di improvvisazione, che chiamavamo Fluido, in cui
realmente si volava con I'immaginazione e con gli esercizi. Sul
momento non te ne rendi conto, te ne rendi conto solo dopo molti
anni d'averlo vissuto. Capisci quanto sia stato importante aver
fatto tutto questo. Non ¢’ erano altri segreti se non questo. | primi
anni... gli esercizi erano piuttosto semplici, se mi & concesso dire
cosi, mali abbiamo davvero approfonditi, li abbiamo lavorati fino
in fondo®.

Nellaprimadecade del Teatro delosAndes, lastrutturadell’ alenamento
fisico cosi proposta da Brie rimase pressoché invariata. La sceltadi una
praticapedagogicabasatasullareiterazione degli esercizi nonfu certo det-
tatadauna“ mancanzadi fantasia’, maanzi dallavolontadi trasmettere agli
atori lanecessitadi unaprecisione minuziosa, quasi maniacale, qualitafon-
damentali per intraprendere un lavoro di auto-formazione. Col trascorrere
degli anni il registastimol 0 gli attori aproporre nuovi esercizi etecnicheche
avrebbero voluto sperimentare:

A un certo punto mi chiese di costruire una sequenzadi riscalda-
mento in cui ci fossero molti stiramenti e che fosse fattibile per
tutti. [...] lo sono snodata per natura e a lui interessava questo
fatto, o vedeva come un dono. Un dono a cui io non avevo dato
importanza. [...] Oppure, laDanza del vento. |o avevo lavorato un
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mese intensivo con Iben* e avevo appreso questa danza (che lui
non faceva). Allora decis di trasmetterla agli altri per lavorare
sulla qualita della leggerezza e della disinvoltura, per non stare
sempre “tesi” in Scena, con questa cosa del dimostrare che sono
forte. Perchéin qualche modo I’ allenamento ti portaa una struttu-
ra fisica molto forte, no? L' acrobatica, se vuoi, ti da leggerezza,
perd con la Danza del vento ¢’ era unaleggerezza non solo fisica,
maanche aun altro livello. Un gioco di leggerezza d' altro tipo®.

Nontutti gli esercizi proposti dagli attori venivano poi approvati daBrie
einseriti nell’ alenamento collettivo, maper |0 pitl ¢’ eraunacertaapertura
emalleabilitanell’ adattare la propostaformativagenerale per risponderee
soddisfarele esigenzeindividuali. Per esempio, quando venivainserito un
nuovo elemento al’interno del gruppo, per un certo periodoil training veni-
vamesso aservizio dell’ ultimo arrivato, specie se non possedevaunasolida
esperienzatestraleallespalle.

Nei primi anni laricercavocale del gruppo prevedeva un allenamento
canoro e musicale, mentre il lavoro sul testo si concentrava sulla pratica
dell’ esercizio dei Risonatori (di cui parleremo nel secondo capitolo). Vedia-
mo quindi che non esistevalaprassi dellaletturaatavolino, nétanto meno
un’indagine preliminare sul sottotesto. Rispetto alaricercacanorae musi-
cale, questo primo periodo fu senz’ altro uno dei piu fruttiferi, dato chetutti
gli attori del gruppo possedevano unapredisposizionea canto e suonavano
almeno uno strumento. Naira Gonzédez condusse un’intensa ricerca sui
divers timbri vocali apartiredallo studio di canzoni tradiziondi provenienti
datutto il mondo, che successivamente si concretizzo nella seconda pro-
duzionedel gruppo, Cancionero del mundo. Piu chedi uno spettacolo tea
trale s trattava di un concerto, “Era un lavoro molto formale’* — cosi o
ricordaAchirico—“maal di ladi questo per me e stato un periodo molto
ricco poter cominciare cosi, conoscendo diverseforme, cercando fin dove
potevo arrivare con lavoce” .

Quando NairaGonzélez lascioil Teatro delosAndes, il gruppo continud
aportare avanti laricercamusicale, dando vitaaun nuovo spettacolo dal
tono comico e brillante Desde Lejos. |1 training vocal-musicalefu presoin
mano da Maria Teresa Dal Pero e da Filippo Plancher (successivamente
anchedal ucasAchirico, che compose lamaggior parte delle musiche per
gli spettacoli). Vennero cosi inclusi nuovi esercizi chel’ attriceitalianaave-
vaappreso pressoil Teatro Koreja®: dei giochi vocdi diretti all’ espressivita,
dlacrestivitaeall’ interpretazione e delleimprovvisazioni con indicazioni
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molto concrete, prestabilite. Esercizi che alle volte venivano rielaborati e
adattati aleesigenze specifiche del gruppo su propostadello stesso Plancher.
Di fondamentale importanza si rivelo inoltre I introduzione del tema del
sottotesto che fino aquel momento erarimasto in secondo piano.

Cosi comeil training fisico evocale si € andato sviluppando nel corso
degli anni, anchelamodalitadi creazione havissuto le suefasi evolutive,
rispecchiando daunlato le necessitaartistiche del gruppo edall’ atro quelle
cheerano le caratteristiche ed esigenze specifiche degli spettacali. In que-
sta pubblicazione non esamineremo nel dettaglioi diversi processi creativi
che accompagnarono le ventidue produzioni del Teatro delosAndessino a
oggi. Per avere un quadro complessivo dellapraticateatrale, nonché della
formazione attoriale nel Teatro de los Andes, analizzeremo gli strumenti
creativi chevennero adottati per laproduzionedi materiale scenico edi tutti
quegli elementi che contribuiscono adarevitaaquesto mistero cheél’ arte
scenica

Gia con Colon si delined un processo di creazione collettiva, grazie
al’impulso di Brieche stimolavagli attori anon essere semplici esecutori,
bensi ideatori della Scena. Gli attori erano chiamati a costruire le proprie
scene e personagyi, aproporre musiche, vestiti e oggetti, ispirandosi diret-
tamente alleimmagini di Colombo, il celebrefumetto di Altan®. Giadagli
esordi dellacompagnia, fu adottato il sistemadellaCreazioned’ immagini,
per guidaregli attori nellaproduzione di material e scenico, che contrasse-
gno I'interaproduzione del Teatro delosAndes. Attraverso questo metodo
di lavoro (del quale parleremo in manieraapprofonditanel secondo capito-
l0) il gruppo elabord una drammaturgia propria, il cui fulcro creatore €
I’ attore. Una drammaturgia che nasce dalla composizione dei diversi lin-
guaggi scenici, incui I’ demento visuale (lacomposizioneddlo spazio, I im-
magineteatrae...) assumeun valore centrale nellacostruzionedel raccon-
to. Di conseguenza, lo spazio, la concezione dello spazio, in che modo
vienetrasformato dagli attori chelo abitano, hasempre costituito’ elemen-
to di partenzaper iniziare acreare sulla Scena. Vediamo cosi che durantele
prove di Ubu en Bolivia (periodo in cui non esisteva ancora un sistema
definito d’' improvvisazione) César Brie erasolito dare agli attori delleindi-
cazioni ritmico-spaziali come punto di riferimento per fare delle proposte
scenicheinrelazioneal testo, cosi comericordaunadelleattrici:
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Fu molto interessante [...] ci davadei compiti molto precisi [...]
che erano come la base del nostro lavoro. Non so, doveva succe-
dere che Ubu tradisse il re, perd doveva essere una scena veloce
che lavorava le diagonali. Oppure... Veniamo da un andamento
lento, che bisogna mantenere lento e che lo spazio si svolga
circolarmente. [ ...] Lui scrivevalascenaenoi lafacevamo. Quindi
frai quattro ci mettevamo d’ accordo, [...] improvvisavamo, ci di-
rigevamo, poi gliela mostravamo. Se a lui piaceva lavorava su
quello che avevamo proposto e se no introduceva altre cose, altri
elementi®,

Unasvoltaimportante nell’ allenamento creativo ful’ introduzione di un
esercizio d’'improvvisazione, proposto daMariaTeresaDal Pero, chel’ at-
triceavevapraticato alungo con Korgja:

Non era solo lavoglia di rifare le cose che avevo fatto prima di
venire in Bolivia, se non introdurre un elemento che mi stava
mancando. [...] Non lo dico screditando quello che si era fatto
fino aquel momento, sicuramente per me era stato fondamentale,
avevamo approfondito un sacco di cose, scoprii dei mondi incre-
dibili. Perd mi mancavalarelazione, mi mancaval’ essereinrelazio-
ne con gli atri. [...] Fino aquel momento I’ allenamento era con-
centrato su se stessi®:,

L’ esercizio interessd moltissimo a gruppo, proprio perché permetteva
d affinare capacita d' ascolto e di relazione (fondamentali per imparare a
improvvisare), mal’ aspetto che pit di tutti catturd la sua attenzione fu lo
schemadell’ esercizio nello spazio, in cui S vedevaunamodalitaper costru-
irelaScenaattraverso il movimento. Lastrutturadell’ improvvisazione ven-
ne adottata per la primavoltanellafase di creazione de Las abarcas del
tiempo einsiemealaCreazioned immagini divennelabase sullaqualesi
fondarono gran parte delle produzioni del gruppo sinoaoggi.

Lamancanzadi scuoledi recitazione™ sul territorio nazionaleelavolon-
tadel Teatro delosAndesdi non rimanere unastrutturachiusain se stessa,
hanno contribuito allasceltadi dedicarsi ad attivitaformative esterne agli
allenamenti del gruppo, programmando —un paio di voltel’ anno—dei labo-
ratori di recitazione stanziali, che alle volte coincidevano con lagenesi di
unanuovaproduzione. In questo caso, il laboratorio costituivaunaoppor-
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tunitaper iniziare aesplorare chiavi di lettura, personaggi e oggetti inerenti
al temadel futuro spettacol o, nonché un’ occasione per individuare nuove
personedainserireall’interno del gruppo.

L offertaformativadei laboratori ricalcalaprassi teatrale del Teatro de
los Andes, manon v’ e la pretesa di formare un attore in pochi giorni di
lavoro®, bensi di presentareal’ alievo unaseried' esercizi chegli permetta-
nod'iniziareafamiliarizzare coni principi cheregolanolaScena. Per evita
re fraintendimenti, come spesso accade nei workshop di recitazione (che
vengono vissuti come un feticcio per laformazioneattoriale), il gruppo ha
sempreavvertitoi partecipanti chei laboratori, per quanto costituiscano un
momento di crescitaedi studio, inrealtd” daun punto di vista pedagogico
sono uninganno, [ ...] non e possibileformare un attorein qual che settima-
nadi lavoro, si trattad’ un percorso cherichiede anni e anni di dedizione”®.
Cosi gli dlievi vengono invitati achiedersi il perché sentano la necessita
d’imparare nuove tecniche, cosacerchino alivello artistico ein che modo
possano lavorareai propri limiti e potenzialita. In questo senso, in due set-
timanedi lavoro, € possibilefornireall’ alievo degli strumenti chegli siano
utili (e non nocivi) nonché indirizzarlo verso un percorso che verosimil-
mente potra portare avanti anche dasolo. Ricordiamo aquesto proposito le
paroledi Iben Nagel Rasmussen®”:

Se lavori tre giorni, una settimana, con delle persone, e poi te ne
vai, hai messo un seme, malo abbandoni a se stesso. Si potrebbe
direchein pochi giorni € possibiledareacune“armi” adei gruppi,
adelle persone che sono minacciate, per cui sopravvivere é diffi-
cile. Daquesto punto di vistaé utile indicare agli atri gli indizi di
una strada che poi potranno proseguire da soli, ma che comunque
giali metteun po’ piti al riparo®.

[| Teatro delosAndesin pochi anni édiventato un punto di riferimento
alivello nazionale, nonostante non abbiamai avuto lapretesadi farsi Scuola
ed e per questo che i componenti del gruppo s'interrogano spesso sulla
responsabilitacheil proprio fareteatro hasulle nuove generazioni. |1 grup-
po sente di dover dare un contributo attivo al proliferare di nuovi talenti e
realtaartisticheall’ interno del Paese, allo stesso tempo, essendo un collet-
tivoindipendente®, & consapevole di non possederelerisorse economiche
per farsi carico dellaformazione dell’ingente numero di allievi che ogni
anno bussano® alle porte del Teatro delosAndes.
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Un primo progetto pedagogico, di diversanatura, fulacreazione di una
piccolabiblioteca, in cui vennero messi adisposizione degli attori e degli
alievi alcunecentinaiadi libri. Un secondo progetto fu lacreazione di una
rivista trimestrale inter-disciplinare, El tonto del pueblo, pubblicata nel-
I" agosto 1995, aquattro anni dallafondazione ddl teatro. Larivista(ideata
daBrie) s prefiggevadi diffonderealivello nazionale studi eteorieteatrali,
traduzioni di saggi einterviste, inun PaesecomelaBoliviain cui si pubbli-
cavapressoché nulladi teatro.

Nel 1998il gruppo decisedi cimentarsi per laprimavoltainun’attivita
didatticaarticolatadelladuratadi un anno: Escuela International del Teatro
de los Andes, per la quale furono selezionati diciotto giovani allievi®. Il
progetto, acarattereresidenziae, prevedevadalleotto alle nove oregiorna-
lieredi lavoro e, parallelamente aun training fisico e vocal-musical e, con-
templava un allenamento di tipo creativo, volto alarealizzazione di uno
spettacol 0%,

Quandoil Teatro delosAndessi dedicaad attivitaformative, anchedi
breve durata, propone sempredi finaizzareil lavoro con lacreazionedi un
montaggio. Sarebbe un grosso equivoco pensare che laformazione di un
attoretermini con lapraticadel training e pedagogicamente € molto impor-
tante chel’ alunno abbialapossibilitadi sperimentare su di séil confronto
diretto conlaScena. Il tipo di percorso promosso dal Teatro delosAndes
e chiaramente strettamentelegato all’ esteticae allapoeticadel gruppo, ma
gli esercizi proposti nascondono al proprio interno dei principi acarattere
generaleingradodi svilupparelacreativitadellapersona, senzanecessaria
mentelegarlaaunaforma.

Nel periodo dellaEscuela, César Brieegli attori cheguidavanogli ale-
namenti si misurarono con il significato di farsi carico, in maniera conti-
nuativa, dellaformazionedel gruppo di aunni (alcuni dei quali furonoinvi-
tati aentrare nel Teatro delosAndes®). Il progetto si rivel o un’ occasione
idedle per interrogarsi sullapraticadell’ allenamentoin profonditae per spe-
rimentare una metodol ogia pedagogi ca basata su un rapporto reale di tra-
smissionenel fare, consapevoli del fatto cheledisciplineteatrali non posso-
no essere tramandateintellettualmente.

Il percorso cheil Teatro delosAndes proponevadavaaciascun alunno
lapossibilitadi sperimentare su di séil confronto diretto con una pratica
attorial e, senza necessariamente guidarl o passo per passo, malasciandolo
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liberodi calarsi nell’ allenamento secondo le proprie possibilitae secondo i
propri tempi di apprendimento. Tale propostaformativa, strettamente lega
ta ala poetica ed estetica del Teatro de los Andes, hon ha mai avuto la
pretesad’ imporsi come metodo universale. Invariecircostanze, Brie, toc-
cando unaproblematicaacarattere generale cheriguardail ruolo dell’ inse-
gnamento nell’arte, ha dichiarato di “fare fatica a trasmettere una
metodologia’ inquanto hadei forti dubbi “che quellametodologiasiagiusta
per tutti” . Esiste effettivamente unametodol ogiaper formareun artista? Si
puo insegnare a creare? In un’intervista con Maria Teresa Dal Pero (che
all’ epoca eraresponsabile del training, con la collaborazione di Gonzalo
CallgaseLucasAchirico®) sono emerseledifficoltachetale compitoim-
plicava. Significavascontrarsi congli ostacoli incui gli stessi dlievi poteva-
noimbattersi, rendersi conto che unapraticaattoriale non necessariamente
eravalidaper tutti, cheallevolte eranecessario adattarelapropostaformativa
aleesigenzede singolo. Significavametterein discussioneil propriolavo-
ro, essere in grado di trasformare o inventare un esercizio per guidare i
singoli alievi laddove non riuscivano. Richiedevaprimadi tutto unagran-
dissimacapacitad’ ascolto daparte di chi insegnava, per cercaredi capire
comefunzional’ altrapersona

Questa esperienza pedagogica costitui una tappa fondamentale nello
sviluppo dell’ allenamento del Teatro delosAndes. 11 confronto con questo
gruppo d' alievi fece emergere certi fraintendimenti rispetto a trainingele
lacuneintae offertaformativa. Alcuni alunni, sentendosi quasi intrappol ati
daunaeccessivaformalizzazione, espressero unacertaresistenzaversola
tecnica, ponendolain netta contrapposizione allaspontaneita. Altri invece
percepivano lamancanzad’ interazione o di un elemento ludico ealtri anco-
ranon si erano sentiti sufficientemente guidati nel training vocal-musicale
comericordaAlice Guimaraes (chein seguito al’ esperienzadellaEscuela
entro afar parte del gruppo):

Sinceramente i primi anni in cui ero qui I’ allenamento vocale mi
servi molto poco. o dominavo giai Risonatori, che costituivano
cido acui s lavoravaprincipalmentein quel periodo. Il lavoro mu-
sicale, cheeracido cheamemancava, [...] s riducevaa solo canta-
re, senzafare un lavoro di tecnica specifica. Quindi cosa accade-
va? [...] Chi sapeva gia cantare, cantava e migliorava, quelli che
invece non erano in grado, come nel mio caso, che avevamo biso-
gno di un lavoro previo, non riuscivamo afare quasi niente[...] e
cio accadeva anche conil lavoro del Risonatori a chi non lo cono-
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sceva. [...] A menon sembravaper niente didattico comesi lavora-
vain quel periodo. [...] E lamia critica rispetto a come s faceva
I’alenamento. [...] Quandoio arrivai a Teatro delosAndes|’ale-
namento tecnico (fisico e vocale) era la parte meno interessante,
eracio chemi attiravameno I’ attenzione. Come dire? Per me, che
giapraticavo I’ allenamento datempo, risultava poco creativo. [...]
Al lato di questo c'era un atro tipo d alenamento, quello delle
azioni, delleimmagini, delleimprovvisazioni... Ii fuun’ altracosa.
Questo s, fu tutto un mondo nuovo per me. Era tutto una scoper-
ta e davvero molto bell .

L e problematiche che abbiamo evidenziato furono affrontate nel corso
del tempo cercando di sistematizzare e articolare maggiormentegli esercizi.
Fondamental e per avviare questo processo evolutivofulasceltad aprirsi e
confrontarsi con altre esperienze artisticheein primis|’ attingere al bagaglio
di conoscenze pregresse dei nuovi componenti del Teatro de los Andes.
Alice Guimaraes (con un’ esperienzapluriennaedi studio sul training) ven-
neaffiancataaMariaTeresaDal Pero nellaguidadell’ allenamento fisico,
proponendo I’ introduzione d’ esercizi nuovi e apportando alcunevarianti a
esercizi ormai consolidati:

Dato che io possiedo una formazione accademica, ho sempre cer-
cato di elaborare i processi nella maniera pitl didattica possibile,
[...] per esempio: mentre gli aunni eseguono gli esercizi, do indi-
cazioni precise, cerco di stabilireun equilibrio fralaricercaperso-
nale e’ indirizzamento specifico, in modo che le persone possano
trovare piu velocemente una esecuzione efficace®.

Il concedersi del periodi di “libertd’ per fare esperienzeformativeal di
fuori del Teatro delosAndes, invitare delle persone esterne per condurre
dei workshop intensivi in base all e necessita specifiche degli attori, rappre-
sentarono atre tappe fondamentali nello sviluppo dellapedagogia e della
praticateatrale del gruppo.

Il problema della tecnica & che dipende da comela usi. [...] Ci
dev’ essere una pratica costante da un lato e dall’ altra devi conti-
nuamente alimentarla. Per questo secondo me sono buone delle
incursioni con altre persone. [...] Incorporare atri sistemi, atri
cammini, altre tecniche, per aimentare le conoscenze che uno ha
gia, cosi le puoi complementareenon fossilizzarti: il problemaéla
fossilizzazione.
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Attori ed ex-attori hanno dato moltarilevanzaalle esperienze formative
con professionisti esterni al gruppo, ricordandole come delle importanti
tappedi crescitaeriflessione. Attraverso il confronto con estetiche teatrali
e concezioni dell’ attore differenti, i componenti del Teatro de los Andes
ebberolapossibilitadi guardareil proprio lavoro sotto unaluce completa-
mente diversaedi scoprire nuovi cammini all’ interno di unastessaprassi.
Per esempio, LucasAchirico hasviluppato un proprio metodo d’ insegna-
mento apartire dai saperi derivanti dal lavoro svolto insieme a Gonzalez,
Brie e Dal Pero e dall’incontro con due maestre di canto (I’ argentina Lili
Rossi el’iranianaNasrin Pourhosseini) conosciute nel corso di unatournée:

Entrambe avevano un lavoro per persone che non necessaria-
mente volevano diventare cantanti. [...] Era molto interessante,
[...] sevuoi lavorare sulla voce in forma naturale, non impostata.
[...] Questi incontri sono stati fondamentali per me a momento
d'insegnares®.

Unodei periodi piu proficui rispettoa training fuil * 99, quandoil Teatro
delosAndessi dedico allaproduzione de Lalliada, spettacolo che piu di
tutti richieseunintenso lavoro di preparazione. In questaoccasione, venne
invitato I’ artistasucrense Bernardo Rosado Ramos per impartiredellelezio-
ni di danzaboliviana, chediedero a gruppo |’ impulso aintraprendere una
ricercaper teatralizzare etrasformarein azionel’ uso di passi e coreografie.
Il lavoro si rivel 0 proficuo e puntuale:

Primaimparavamo aballarle cosi come sono (ele danze boliviane
sono piuttosto elaborate) e poi facevamo tutto un lavoro di tra-
sformazione per poterle utilizzare nello spettacolo. Fu un proces-
so molto interessante, perché giustamente cid che caratterizza le
variedanzetradizionali boliviane non & semplicementeil loro aspet-
to spettacolare e di bellezza, malaqualitadell’ energiache ognuna
di esse possiede e cheladifferenziadalle atre. Alcune danze sono
assolutamente guerriere, altre hanno un carattere di seduzione,
altre ancora sono molto allegre e leggere. |l fatto di doversi
appropriare di tutto cio, di dover cercare di estrapolare da ognuna
laloro essenza, di trasformarlein azioni per lo spettacolo, fu deci-
Sivo in quel periodo®.
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La ricerca influenzd anche il training fisico, entrando a far parte
dell’'improvvisazionedel Fluido (vedi p. 83) incui ogni attore potevautiliz-
zarei passi delledanze bolivianein manierapersonae, inserendoleal’ inter-
no delle proprie partiturefisiche.

Nello stesso periodo, Bernardo Rosado Ramosguido gli attori nell’ ale-
namento vocale, proponendo per la primavoltalo studio del solfeggio e
della teoria musicale, aprendo cosi il lavoro musicale del gruppo a una
preparazione pil attenta e accurata. Sudio chein seguitoispiro Achiricoa
inventarsi un esercizio di solfeggio ludico, ancor oggi molto utilizzato nei
laboratori di recitazione.

A dieci anni dallasuafondazione, il Teatro delosAndes attraverso una
fortecris internachein periodi ravvicinati porto all’ uscitadi vari attori: in
tempi divers s allontanarono Cristian Mercado, Freddy Chipana, Soledad
Ardaya e qualche anno pit tardi Maria Teresa Dal Pero. Lacrisi esplose
dopo Lalliada, I’ operache ebbe maggior successo alivellointernazionale,
come constatal’ amministratore Giampaolo Nalli:

E stato un grande spettacolo, che perd ha avuto anche la capacita
di evidenziarei problemi. Eramolto duro per gli attori™.

Sicuramentelaviolenzadellarappresentazione elatournée dai ritmi in-
calzanti furono causedi disagio per gli attori, manon furono le maotivazioni
per cui alcuni di loro scelsero di lasciareil progetto.

Fino a quel momento, tutte le tournée del Teatro de los Andes
erano state molto dure. Alle volte si facevano tournée di nove
mesi con quattro spettacoli diversi contemporaneamente™.

Lacris riguardavapiuttosto ladifficoltadi conciliareesigenzeartistiche
epersonai conlelineegenerali del Teatro delosAndes:

Quando una persona sceglie di lasciare un progetto come questo
€ perché vuole sperimentarsi in cose diverse, perché vuole vivere
in maniera differente o perché ha accumulato sentimenti d’ inade-
guatezzaversoil lavoro o versolerelazioni al’ interno del gruppo™.
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Non eralaprimavoltacheil Teatro delosAndess trovavaad affrontare
I” abbandono del progetto dapartedi alcuni attori: laprimapersonaapren-
dere la propria strada fu Naira Gonzalez nell’ ottobre del *93, seguita da
Emilio Martinez (gennaio 1994) e da Filippo Plancher (maggio 1997). Il
Teatro delosAndeshaquindi attraversato diversecrisi internelecui riper-
cussioni fino aoranon hanno mai pregiudicato laqualitadegli spettacoli dal
punto di vistaartistico, nonostante |0 stesso registaavesseiniziato ad dlon-
tanarsi progressivamente dallasalaprove:

César gialavoravameno attorialmente e si eraallontanato dall’ al-
lenamento. [...] E un processo naturale in un momento di crisi del
gruppo, un momento forte in cui ¢i stavamo smembrando, € lui
iniziava a non esigere date come prima, a non guidarti nellasala
prove’s.

Negli anni dellacrisi, il Teatro delosAndes produsse sette nuovi spetta-
coli, che come afferma Giampaolo Nalli: “Non & male per un gruppo in
crisi” ™. Dopoil “colossal” de La lliada, gli attori sentivano I’ esigenzadi
lavorareaproduzioni piti agili intermini di sforzi produttivi e chetrattassero
delle tematiche meno epiche e pitl vicine alla propria realta. Fragil fu il
primo spettacolo a nascere da una proposta di un’ attrice’ e non da una
necessita esclusivamente del regista. Nonostante il climadifficile sotto il
gualevenne concepito, Fragil ebbeil merito di dareal gruppo lapossibilita
di sperimentarelinguaggi scenici nuovi. Inoltre, grazieall’ apporto di Daniel
Aguirre (alunno dellaEscuel a, dapoco entrato nel gruppo), vennerointro-
dotti nuovi esercizi basati sull’ interazione conlamusicaesullarelazionefra
gli attori.

ComesottolineaArdaya:

Fu un alenamento meno codificato e di maggiore sperimentazione.
Abbiamo iniziato a provare cose nuove, a giocare molto di piu,
entrando maggiormente in relazione fisicafra noi.

Dallasecondadecade del Teatro delosAndesfinoaoggi, il training del
gruppo subi alcune modifiche, in parte dettate danecessitaartistichediver-
se. La mancanza di tempo fu decisamente uno dei fattori principali che
determind alcuni cambiamenti. In particolare la ricerca musicale e stru-
mentalede gruppo erastata pressoché abbandonata, come constataAchirico:
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Non I’ abbiamo approfondita. All’ inizio, nellaprimafase del grup-
po, tutti suonavano degli strumenti musicali. Creammo svariate
composizioni, molte musi che erano nate durante le improvvisazioni
che facevamo. [...] Maavremmo avuto bisogno di piti tempo. [...]
Spesso non ¢’ erano le condizioni per poter fare un lavoro di que-
sto tipo™.

Lafrequenza delle tournée impedivainoltre una certa regolarita negli
alenamenti, relegandoli aunadimensione pitl personale checollettiva. L' at-
tivitalaboratorial e assunse dungue un ruolo sempre pit importante al’ inter-
no del Teatro de los Andes, fornendo agli attori un tempo in cui potersi
dedicarein manieraintensae continuativaallapraticadel training. Lapre-
senzadegli alievi rappresentaun val ore aggiunto per gli attori del gruppo,
che guidando gli allenamenti hanno la possibilita di sperimentare nuove
modalitad’ insegnamento:

Quando insegni provi adare certe indicazioni eti rendi conto che
non sono valide per tutti: certe indicazioni funzionano solo con
acune persone, atre chein supposizione funzionano magari van-
no riformulate per essere comprese. Per me i laboratori sono un
esercizio. Perché non si ripetono. C' & una pedagogiagenerale, ma
tutti i dettagli vanno cambiando, st muovono in accordo ale no-
stre necessitae aquelle degli alievi. [...] Allevolteriesco acapire
alcune difficolta che ho anche io, o che ho avuto in passato, 0 a
rendermi conto di certe cose che mi serviranno, ale quali vorrei
lavorare’®.

Come abbiamo accennato, I’ ultima attivita formativa di lunga durata
risdleai laboratori del 2007, nati per selezionare nuovi attori in occasione
dellaproduzionedell’ Odiséa™. In quell’ occasionea cuni alievi® furonoin-
vitati apartecipare alla creazione dello spettacol o, avivere presso la sede
del gruppo e a prendere parte dlavita e a mantenimento del teatro siaa
livello artistico che organizzativo. In questo caso farsi carico dellaforma-
zioneattoriale di unapersonanasce daunasceltaartisticadell’ intero Teatro
delosAndes, il cheimplicaun risvolto di diversaportatain termini di re-
sponsabilita. C' e quindi uno scarto innegabilefrachi partecipaaun labora-
torio di recitazione per qualche settimanae un alievo permanentea quale
viene datalapossibilitad’ entrare nellapraticadell’ allenamentoin maniera
approfonditaed’ intraprendere un vero e proprio cammino di crescitaarti-
sticaepersonale.
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L aformazione attorial e € unaquestione molto complessa, percid neparle-
remo siacercando d’ analizzare!l’ approccio pedagogico ed etico del Teatrode
losAndes, siaguardando davicino laseried’ esercizi che vengono proposti
durante I'dlenamento e lafase di creazione. Un discorso sulla pedagogia
teatrale non pud esaurirsi nella descrizione di una metodologia, in quanto
I" apprendimento non dipende esclusivamente dalla propostaformativa, ma
anchedal tipo di lavoro chelapersonaintraprende su di sé. Per raccontareil
“mistero” dellaformazioneattoriaeattraversoil vissuto realedi ungruppo di
persone, abbiamo scelto d'inserirendll’ appendicedd libro latestimonianza
degli attori edi alcuni alievi. “Mistero” che perd rimarra pur sempretale,
come sottolineaMariaTeresaDd Peroinun’intervista:

Quellazonadi mistero ¢'@enonlasi pud prescindere, per fortuna.
Il teatro € cosi, per cui perché non dovrebbe esserlo anche la
preparazione per il teatro?*

Il segreto dell’ attore non solo € inevitabile, ma soprattutto & qual cosa
chenon s pud trasmettere: per quanto si possa spiegare un esercizio teatra-
le*non per quello sarameno misterioso” 2. Se un maestro cercheradi rac-
contareai propri dlievi inchemanierasiariuscito, nellapropriaesperienza,
afarepontefral’ esercizio elaScena, di fatto chi staimparando s ritrovera
inogni caso ad affrontare lamedesima difficoltaasecondadei propri tempi
cheevidentemente non sono quelli di chi stainsegnando, néquelli degli altri
compagni.

La concezione di come formare un attore elaborata dal Teatro de los
Andessi basasull’ approccio didattico costruttivista® cheintende lacono-
scenzacome unacostruzione di significato soggettiva. L' apprendimento &
il risultato dellarelazione che ogni personaéin grado d'instaurare con la
realta e di conseguenza non pud avvenire secondo delle procedure fisse,
meccaniche e standardizzate. Quando Alice Guimaraes dichiaraai propri
allievi cheniente pud essereinsegnato, perché ognuno costruisce daseil
bagaglio del proprio sapere” #*ridefinisceil proprio ruolo d’ insegnante, ri-
conoscendo I'illusorietadi un rapporto diretto e causaletral’ insegnamento
el apprendimento. Il compito dell’ insegnate si riduce quindi nel guidare
I’ alievo, offrendogli unaseriredi stimoli eindicandogli dei possibili cammi-
ni, senzapero influenzarl o direttamente, malasciandogli il tempo elo spazio
di cui habisogno per potersi costruire e organizzare dasolo I’insieme del

proprio sapere.
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Fato di copertina




Non esiste esercizio, regola o pratica pedagogica che sia
valida per tutti.

Non bisogna farsi ingannare dalla pratica pedagogica
altamente strutturata del Teatro de los Andes. A prima
vista si sarebbe tentati di definirla un metodo, ma in
realta si tratta di una forma d'insegnare. In questi
termini la definiscono gli stessi componenti del gruppo.
Il termine forma & indice di qualcosa di malleabile, che
cambia a seconda delle mani di chi lo manipola.

La formazione attoriale & un percorso strettamente
personale, legato alle caratteristiche fisiche e vocali della
persona e alle sue potenzialita espressive, per questo il
Teatro de los Andes cerca d'adattare la propria proposta
formativa alle esigenze specifiche degli allievi.

(Giulia D'Amico)

Euro 18,00 “
ISBN 978 88 4438 565 5 9" 788864 ' 385655





