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0.
Legenda

In tutti i captoli Giorgio Guazzotti verra indicato con GG.

Le carte private di GG, raccolte da Laura Lombardi, non cestitu
scono ancora un fondo catalogato scientificamente. Le citazioni da testi
di GG non pubblicati riporteranno in nota semplicemente la dicitura
Aaoda e privateo.

Le citazioni da testi di GG pubblicati riporteranno in nota solo

| 6anno di edi zi one, che rimander™

al volume.

Tutte le citazioni da GG saranno riconoscibili perché trascritte
con un carattere diversial restante testo.

f.f.
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1.
Giorgio
di Franco Ferrari

Questo libro vuole celebrare (e tenere desta) la memoria di Gio
gi o Guazzotti, wuno dei padri -del |l dor gani
poguerra, e vuole dichiaratamente esserggunst o dob6éamor e per GC
uomo difficile, aperto e scontroso, diplomatico e irascibile, protagon
stico e solitario, stimato da tutti e contrastato da molti.
Gli autori di questo libro non vogliono né distillare una biografia
rigorosa né contestualizzarlasdienf i cament e nel |l 6anal i si (
o di un comparto; intendono piuttosto testimoniare la significativa att
vita di un professionista che ha lasciato un segno culturale e uoa lezi
ne operativa tuttora riconoscibili. Delmo Maestri gli fu compagna-di |
ceo e di Resistenza, e amico fraterno per sempre. Lo scrivente@-€ org
glioso di considerarsi suo allievo. Mimma Gallina é la sua piu diretta
erede professionale. Nuccio Lodato collaboro con lui negli anni della
gestione del cinemeeatro comunale di Alessanalr

Léapproccio di GG al teatree fu da int
rizz,. Tutti [ Suoi I nterl ocutor.i |l o co
guella sua capacita di inserire anche la prassi quotidiana in un contesto
teoretico, in un progetto organico,g g i diremmo: i-in una Avi
stemica. Ma la sua adesione alla realta operativa fu totale. La sua dec
sione di Asporcarsi |l e mani 0 i mmergendo
di fficolt"@ del pal cosceni co, abbandonan

critico edello studioso, che pure gli rimase connaturato, fu nettane co
seguente.
Abbiamo percio cercato di individuare una coerenza di percorso

attraverso | evidenziazione ¢tei territo

traversati e ricondotti da GG ad un unico obietbrganizzativecultu-

rale: |l a critica, |l a gestione, |l a for ma:
Qual che chiari mento anche vsul titol o:

viamente essere una citazione celebrativa del piu famoso saggio di GG,
ma anche sottolineare la sua persoadtatrale, la sua doppia identita
professionale ribaditaadalhaebor mulaacihie



scontro fra i suoi dettagliati disegni e la loro messa in opera, il sofferto
intreccio di successi e insuccessi della sua carriera.

Untitolopiufit eat ral e0o e insieme pi¥ chiaro
grande oggetto di tutto il | aavor o di GG,
| 6organi zzazioneo! Tutta |l a sua attivit
consuntivata nell daver ettivae pip dit o d i cont
chiunque altro a tuttdoggi, l a funzione
| oro vicende professional:] nel |l 6i mmedi a

Paolo Grassi e GG (e pochi altri, fra cui Ivo Chiesa) costruironoasn pr

filo di organizzatore basa sulla capacita di conciliare le ragioni
del | 6arte con i processi gestional.i ed
negli anni si € consapevolizzata, ha subito opportuni aggiornamenti e

alcune enfatizzazioni accademiche, ma che in sostanza continga ad e

sere & chiave di volta di ogni moderno cultural masagnt.

! ricorso a questoéultimo termine nol
modo indiretto per ricordare che | a par
in ltalia, un significato generico e debole sia nel linguaggididiamo
che nei gerghi specialistici. Nello Spettacolo i non addetti ai lavor co
fondono | 6organizzatore o con il produt
| 6ani mator e, i Afactotumo. La Arespons.
non essere chiara (a differendi quella amministrativa, di quella técn
ca, di quella comunicazionale, etc) per molti interlocutori, anche-istit
zionali, perché la sua peculiarita € di abbracciare piu campi operativi,
tendenzialmente tutti i campi operativi presenti in una iniziagiviaun
ent e. |l nsomma, ai terzi |l a capacit? or
titudine che una vera professionalita conquistata sul campo. In realta e
l uni one di una forma mentisacon una ad
le e con una approfondita esperienzaett; il tutto sostenuto da una
forte disponibilit”™ all édautoresponsabil |
organizzativa & un valore aggiunto alle caratteristiche individuali; s
prattutto | 6innesto di una Vvision or.i
dd nostro lavoro. Un chirurgo pud essere un ottimo clinico, ma se € un
primari o pu, essere ¢ hi aistiactsang nel |l 6odi €
taria, a svolgere mansioni anche di organizzatore, e allora dovrs: nece
sariamente saper guardare aldila della sptxaioria. Si tratta natura
mente di percorsi formativi lunghi, ma esistono delle gradualita.

Nella professione teatrale, come in altre, organizzare (cio@mett
re nel proprio |l avoro Aquel 0 valore agg



saper 0 g glisaspett del@rogriadpdcifico ambito, che pse e
nch B

sere a e piccol o; | 6accezione pi*% a
sponsabil edo capace di contestualizzare
genze general:i del |l 6azi enlldpitim-mun oper at o
pegnativo il Acoordinament oo trasver s:

definire di capeprogetto, cioé una figura in grado di assumersiela r
sponsabilita di un intero comparto o di un complesso di attivita. Infine
il senso piu alto (e certamente pz2 pr opri o) del l-6organi zzai
rigereo, che si sostanzia altres?3?® nel S
del gestire, e nel saperli costantemente verificare.
Nella professione teatrale, come in altre, questo organizzatore
dirigente deve mette a fuoco gli obiettivi delineati dagli artisti, farli
condividere dai committenfinanziatori, governare la struttura che agli
artisti serve per realizzarli, in particolare sistematizzare le risorse ec
nomi che ed umane, e ctoradeglicpettaon e | desi t o
(il guale controllo € la base per ricominciare da capo questo processo,
migliorandlo).
Si tratta di concetti odierni, certo, che si sono diffusi a partire da
la cosiddetta aziendalizzazione della cultura, i cui primi passigomo
collocare negli anni Ottanta. Ma GG sep
Grassi fin dai Cinquanta, e gia in allora fu capace di teorizzarli,i-antic
pando di gran lunga i tempi, annettendovi una personale, raragrepar
zione storicdetterariadrammaturgicaSeppe altresi calarli nella prassi,
ovviamente con risultati alterni, scontrandosi talvolta con gli uomini e
con le circostanze, che per altro sono i due ostacoli contro cui lgiorna
mente sbattono anchaegel e pi % fAperfetteo
Gli autori cercherannali descrivere questo organizzataliei-
gente nella sua doppia militanza di intellettuale e di teatrante.
Del mo Maestr.i partir”™ dall déinizio, da
dal suo senso della responsabilita sociale; dalla sua scelta di indirizzare
la prgoria cultura, la propria ideologia e le proprie capacita versail te

tro; e si concentrer”™ sul pri-mo, caratt
tico.

Lo scrivente tenter? una Tricostruzio
organizzativeteatrale attraverso ampidazioni dei suoi scritti (pubbl

cat i e non) . Léoobiettivo sar”™ quindi di
e gestionald| di GG usando il -pi % possib



mento biografico attraverso alcuni filoni tematici fino agli ultimi anni e
consegnando il tutto, senza giudizi, alla lettura degli addetti ai lavori.
Anche Mimma Gallina ripercorrera la vita di GG, ma da uma a
gol atura precisa: |l a particolare vocazi
GG pratico ovunque e in vari modi, oltre che in ambtituzionalmen-
te formativi, soprattutto presso la scuola del Piccolo Teatroildind

(oggi APaol o Grassi 0) .

Nuccio Lodato si occupera dei libri di GG, della sua consuetudine
con | a carta stampata, ovvera: il diret:
trale; il rapporto da autore con gli editori: la necessita di continuare a
progettare | ibri e | 6i mpossibilit”™ mate

sua capacita di scrivere: da critico, da saggista, da politico, da alvulg

tore, da insegnante; la sua bildica, che i figli Nora e Andrea hanno

donat o al Teatro Comunale di-Alessandri

teca dell o Spettacolo Giorgio Guazzotti
Ogni capitolo & autonomo; ogni autore ha il diritto di dire la sua

su GG. Di conseguenza ci possono esdelie ripetizioni, che tuttavia

potranno andare a beneficio del lettore.
Ma, prima di cominciare, riteniamo opportuno fornire al lettore

una lineaguida attraverso la biografia professionale di GG.

Giorgio Eugenio Guazzotti nasce ad Alessandrl® gennaio del
1928 da Pietro e da Luigia Farelli. Nel 1939 si iscrive al Hgiemasio
Giovanni Plana della sua citta; aderisce al Fronte della Gioventu e poi
alla Resistenza, nella 107a Brigata Garibaldi. Il nome di battaglia che il
giovanissimo gribaldino sceglie &: Massimo. Dopo essere stato fra i
dirigenti del Fronte e della Federazione Giovanile Comunista ast Ale
sandria, si trasferisce a Torino nel 1947 per iscriversi alla Facolta di
LettereFilosofia. Superera molti esami ma non si laureeaa frorino,
colta e liberale, manifatturiera e rossa, diventa per GG la piccola patria
forse piu significativa in una vita tanto necessariamente quantavolut
mente nomade: dopo Alessandria e Torino, le sue case saranmm a Bol
gna, Milano, brevemente a Gemp\irenze, Moncalieri (TO), e infine
Grandate (Como).

La condizione di studente gli aveva consentito di rimandare il
servizio militare, ma nel 54 il partigiano deve dare il suo tributo al
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| 6esercito regol ar e. Dopo i IntoCAR a Chi e
Fanteria fACalabriao di stanza presso | a
Le tessere che ha in tasca, ANPI e PCI, non gli rendono facile la vita in
divisa; tuttavia gli amici torinesi lo consolano con frequenti lettere e lui
trova anche il modo di raccogleee studiare le critiche teatrali di Piero
Gobetti, suo punto di riferimento, piu ancora di Gramsci, per una critica
Arivoluzionari ao. Dopo numerlo»si art
blicher”™ nel 1974, in una spdendida edi:
ti, la raccolta di critiche teatrali, consacrando la cura appassiomata e
riginale che GG dedico a gsto autore.

Il trasferimento a Torinbsi compie altresi nel segno della prima
professione di GG: il giornalismo (dal 51 & pubblicista). Ad Alessa
diraaveva fondato e diretto o0li- Progresso
manal e AlLa via del Piemonteo e fa parte
ri vi st auduifdubblicaalouni saggi. Nel 47 entra nella remazi
ne de ALOGUNIt" "0 (edi ntattolare defjaicé mont ese) ,
ca teatrale succedendo a Italo Calvino. E fra i promotori pil attivi della
nascita di un teatro stabile, anche attraverso la Cooperativa Spettatori

!Lostesso GGracconte:l 0 ero entrato a ALOUnit o nel 647 e, grz
mi mando a recensire Les fourberies de Scapin di Moliere messo in scena dalla com-
pagnia di Barrault, cominciai ad occuparmi di critica teatrale. Bisogna ricordare che,

negli anni 1945-1 9 6 0 , | 6edi zi one torinese de ALOUNi t "0 aveva |
politica sia culturale. Vi collaboravano grandi personalita come Cesare Pavese, Natalia

Ginzburg, Paolo Spriano e | o stesso Cal vino. Tra ene e i critici
diatamente una sorta di alleanza naturale, in modo particolare con Bernardelli, critico

de ALa Stampad, come Bertuetti de fAlLa aGazzetta del P
ne,econCarloTrabucco de Al I Popol o Nuovod. Dopo | a chiusura
de ALO6GUNiIi t "~ o, nel 1958, f ui chi amato da Adriano Ol
nell 6Ufficio Pubblicit”™ dell d0livetti di Mi | ano. I'n
a frequentare il Piccolo Teatro, e stringere rapporti di grande amicizia con Paolo Gras-

Si . Mi sentivo un teatrante e non un manager doazie

diedi le dimissioni e mi trasferii in via Rovello, dove cominciai a occuparmi

del | 6or ganeilzlzaa zti courtatcideo dd@olddnip con la regia di Strehler,

che poi accompagnai per alcuni anni in molti paesi europei e in Africa. Lo spettacolo

ebbe un eccezionale successo e fu invitato anche negli Stati Uniti. Purtroppo io non

potei seguirlo perché il consolato americano non mi concesse il visto. Si era nella se-

conda met"’ degl i anni Cinquanta e il maccartismo, ar
era una discriminante politica ancora molto forte. lo, per altro, mi sentivo ancora pro-

fondamente legato al Partito Comunista, al quale avevo aderito fin dai tempi della Re-

sistenza, e non volli abiurare la mia fede politica». GG(1996), v. bibliografia in fondo a

questo capitolo.



del Piemonte. Durante gli anni sessanta tentera piu volte di proporsi per
la direzime di quel teatro.
A partire dal 58 lascia, per ragioni in parte personali e in parte
deol ogi che, prima AL6UNIit" "0 e poi i PC
critico su dnl/ Dr ammao. Ri marr” nel | 6 Ac
Teatrali e sara membro dumerose giurie, fra cui, per molti anni, tue
la del Premio Riccione. Politicamente aderisce al PSI.
Nel 57-58 & assistente, a Milano, del Direttore Centrale Stampa e
Pubblicazioni della Olivetti Spa; il teatro rimane il suo obiettivo ma
questa pur breve perienza gli da una certa confidenza con la logica
organizzatva di origine industriale.
Dal 59 al 62 e direttore editoriale sezione spettacolo e capoufficio
stampa della Casa Editrice Cappelli di Bologna. In questa veste crea,

insieme a Paolo Grassi, taol | ana fADocument i di teatro

dal 59 al 65) e i due volumi de dall | av
Léoapproccio culturale, e insieme mode

rimarra dunque una connotazione professionale anche del GGzrgani

zator e, m ail tehtr® a im tuirtaémerdeeautentico che il critico

non tarda a contaminarsi con la polvere e i chiodi del palcoscenico. |
fatti gia durante gli anni cinquanta aveva cominciato a calarsi neHa trin
cea opedtiva del fare teatro.

Suo mentore fu Paolo Ggsi, fondatore del Piccolo Teatro di-Mi
lano e archetipo indiscusso di un metodo di organizzazione teatrale che

tuttora non mostra segni doéoi nvecchi ament
Nel 58/ 59 GG @ responsabile delle to

Tuni si a, Arleechiro)servdoeadi dué padronidi Strehler; col

|l abora altres?® all oéufficio stampa e al/l

Potrebbe continuare ma non ha tempo per studiare le lingue, soprattutto

non vuole rinunciare alldéattivit”™ editol
Nel 60/61 € a Torinocomerasmsabi |l e del |l 6ufficio s

del l e mani festazioni del Centenario nAlt:

Nel 62/63 fonda, dirige e poi lascia il Teatro Stabile di Bologna;
unbdbesperienza che professional mente gl
che lo mette a dura prova sul peaumano.

Nel 64 collabora con Eduardo De Filippo, per conto del Piccolo
Teatro di Milano, alla riapertura del Teatro San Ferdinando. Nele ste
SO anno € direttore organizzativo (e socio) della compagrianmico
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IV di Shakespeare, che debutta al Cas®lfoor zesco per | 6Est at e
Milanese.

Dal 64 al 67 e direttore artistico e organizzativo delle stagioni
del |l 6Ente Manifestazioni Torinesi al Pa
con | 6EPT e porta spettacoldi i nternazic
Giardin Reali. Dedichera anche dei saggi al rapporto fra teatroi-e tur
S mo . Nel 68 | 6EPT torinese li-o premier?’
S mo o .

Nel 65 GG pubblicdeoria e realta del Piccolo Teatro di Milano
forse il suo scritto piu importante, certamente quellogiiato. Questo

Il i bro in parte Acommission&toodo dall o
tato di anni I n culi GG ha concepito il
noltre  un definitivo fAqualaficarsi o d
ne GG: Paolo Grassi, @&anche, forse soprattutto, un orgoglioso modo

di Acandi dar si 0. Sia il Piegatdal o che Gr a

GG, ma il rapporto, complesso e a tratti ambiguo, sostanzialmere fall
ra.

Nel 66 esce iRapporto sul teatro italiano pr es £&ilvd. 6 edi t or
Questo studio era stato volut o, anni pr
di anal i si da offrire agl:. addet ti ai I
AGIS, Franco Bruno, gli offre di entrare organicamente nella struttura
del |l 6associ azioamahe perohé no® @eder attfata lat a
promessa divulgazione della sua ricerca; decide pertanto di pubblicarla
autononamente.

Lo fa mentre € a Genova dove, contemporaneamente agir incar
chi di Torino, aveva assunto la responsabilita (che terra dal 65 al 67)
de servizi culturali del teatro stabile diretto da Ivo Chiesa e Luigi
Squar zina. GG non riesce a dedicarsi ad
inducendo tutti a dubitare della sua piena adesione. Anche in qoegli a
ni Chiesa gli contesta di non essere radiea®enova, e Grassi arrivera
alla rottura con lui addebitandogli, molto piu duramente, proprio una

mancata fidelizzazione al Piccol o. Da wu
dei direttori (cos?® come dei -registi) i
prietooodebl l aboratori; dall 6altra c¢o6
caratteriale di GG che si traduce in una misantropia talvolta eccessiva;

dall 6altra ancora ¢c6 un bisogno di den

non avra mai uno stipendio fisso e insieme condueevita molto @
spendiosa.
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Dal 1968 al 1971 é stretto collaboratore di Paolo Grassi abPicc

l o Teatro di Mi | ano, i n partacol are com
nizzazione e decentramento. Anche se questo periodo si puo cansider
re | 6uni c omenta nella ruttora dehPgcelo, il sugpparto
e autonomo e a termine. Infatti, dal 69 al 71 dirige le Fesigaliealla
Villa Reale di Monza per con#wao dell 6EPT
tura in questi anni il fondamentale approdo al movimento e@opi-
stico.

Inoltre, dal 1968 e fino agli ultimi anni, € docente di orgaaizz
zione teatrale presso | a Civica Scuol a
Grassi 0) di Mi | ano. Per tutta |l a sua Vv

convegni e di b atantabile attjvita glivutpdticaerfo”™ undi n
mativa, e dara innumerevoli contributi specifici alla teorizzazione e alla
documentazione del lavoro teatrale. GG sara un vero pioniere della d
dattica teatrale, insieme a pochi altri (penso soprattutto ad un eltro o
ganizzatore storico, Fulvio Fo, e a livello teoriaocademico a Lam
berto Trezzini).
Nel 70 partecipa alla fondazione della compagnia Il Gruppo della
Rocca e ne diviene | 6anima organizzat:.
l 6Unat Cooper at i suaatlivith pey &Gruppoadnisié Agi s . L a
interrompera mai. Il passaggio al Gruppo €, fra altre motivazioni, il
modo di GG di vivere il Sessantotto teatrale, che aveva segnato{profo
damente il Piccolo tanto da causare la pur breve diaspora di Strehler.
Grassinosembr ava dare risposte cmonvincent.
sioni interne e al fatto che il movimento studentesco aveva colto un
Piccolo poco efficace nel rapporto con i giovani.
Nei primi anni settanta al lavoro per la Rocca GG unisce bha s
stematica costizione del decentramento territoriale, che impianta in
Emilia, Lombardia, Marche, e che porta anche formalmente aicomp
mento con la costituzione del Teatro RegionalsCano.
Il 27 gennaio 1977 € nominato direttore organizzativo e ammin
strativo del Teab Stabile di Torino, affiancando il direttore artistico
Mario Missiroli. Da un punto di vista di biografia sia umana che pr
fessionale, questo incarico & evidentemente un punto di arrivopH cor
namento di aspirazioni, iniziative, idee portate avantiidaghi cn-
guant a; | 6i ncontro definitivo con wuna ¢
di questa esperienza lo getta in un disincanto, se non in unaerera d
pressione, che per taluni aspetti sara irreversibile. Quando, alla fine
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del | 684, | a s c lawoeskclude Bvieaekemdrginato (BE& s |
trambe le cose) dalle istituzioni teatrali pubbliche e non vi faraipiu r
torno. E inspiegabile, per un cinquantasettenne, protagonista indiscusso
del servizio pubblico teatrale, che, aldila di errori commessi 0 presunti
rappresentava unbéesperienza unical
Anche in Piemonte svolge un particolare lavoro sul territorio. E
fra i fondatori del Festival AstiTeatro (nel 1979) e partecipa fino al
1995 al gruppo di lavoro che ne cura i cartelloni. Nel 77 aveva fatto d
collare il neoedificato Teatro Comunale della sua Alessandria come
primo direttore dell 6Aziendar-Teatrale A
ra fino al 1982).
Inoltre riceve altri incarichi di livello nazionale: nel 79 & aons

l ente per |l a prosa iBiestld, d Eundaraos Teat r o Ron
viintendente dall 688 al 92; wdall 681 all
tivo del | 6&#ianb.e Teatral e 1|t

Lasciato lo Stabile di Torino, apre a Firenze la societa Camsule
ze Teatrali, un centro di servizi organizzativi che nel 92férara a
Grandate e scioglier”™, per | 6aggravar si
Gli ultimi anni della sua attivita professionale sono dedicati a
compagnie indipendenti: continua a seguire il Gruppo, mette la@-sua
sperienza a disposizione della Ma8rt ur n o, del |l 6Arca Azzurr
La sua unica apparizione nel teatro pubblico € una consulenzaallo St
bile del Friulii Venezia Giulia verso la fine degli anni ottanta, oltre ad
un fugace contributo allo Stabile dell 06
Comt ato dell 6Et i . Partecipa ancora come
ne. La sua ultima presenza niazionale
vat i in seno all 6Agi s.
Muore a 74 anni , i 22 giugno 2002,
Como, dopo una lunga sofferenza fisigase&ologica.
Nei giorni successivi iGiornale dello Spettacoldedica alla sua
memoria unéintera pagina, con i ricordi
Enzo Gentile, Fioravante Cozzaglio, Maurizio Scaparro, Glauco Mauri
e Roberto Sturno.

! Durante la malattia GG fu seguito con costanza e amorevole cura fino aléadacEmilia
Pirovano, che aveva iniziato a lavorare con lui allo Stabile di Torino e lo aveva poi seguito a
Firenze e a Grandate per | e AConsulenze teatralio.
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Su quella pagina Mima Gallina riepiloga cosi, con affetto e con
lucidita, la storia che abbiamo tracciato:

«Era nato ad Alessandria da una famiglia operaia (origine di cui
andava orgoglioso); qui, con un gruppo di compagni di liceo, cui e
sempre rimasto legato, ha adegiovanissimo alla Resistenza, clee r

sta un riferimento costante @i tensioni
siasmo. E ad Alessandria era tornato alla fine degli anni settanta per d

rigere | e prime stagioni del F-60Azienda T
zato a Torino I 6attivit™ di critico teal
o quindi, all é6inizi o, guel |l ai-del |l 60o0osse

mensione che non avrebbe perso passando alla funzione organizzativa.

Molti anni dopo, nella Torino di DiegNovelli, avrebbe condottosa

sieme a Missiroli, | 6ul ti ma grande espe
un teatro stabile e la prima che ne allargava in termini istituzionali le

funzioni sul piano metropolitano e regionale. Non era occupazione di

spazi (come n al t ri casi ), ma i | tientativo di
namico in cui lo Stabile avesse un ruolo di promozione e coordmame
t o. I n questobéottica si coll oma anche | 0
rientamento alla drammaturgia contemporanea era particente o
goglioso.

Giorgio era arrivato a Toriino gi "~ cor
coo. Ri salivano agl: anni sessanta | a

Grassi e la breve avventura dello Stabile di Bologna. Questa scelta di
campo non gli aveva impedito digl@re la grande novita degli anni

settanta: <cio l a complessit”™ e |l a nuov:
servizio pubblicodo stava assumendo, I no
al meno in quegl:. anni , i n una pi%¥ consa
erabuttato con tutte | e sue energie nel/l
Rocca e del movimento cooperativo in genere. E il suo contributo era

stato determinante per dare forma alle
ment oo0: i Teatr o Regmneematiteeun@o s cano, | a

cesso complesso e entusiasmante (piu di cento localita coinvolte nel g
ro di due o tre anni!) e soprattutto aveva offerto il modadldturale,
politico, economice che diffondendosi dalla Toscana in tutta Itaéia,

vrebbe decuplicatoni una decina déanni , l e Apiazze
Gruppo della Rocca tentava esperienze
continuava ad insistere che non si di me
ha ritenuto, e fino al |l 6tiohiedeflteco, <che | a
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programmazioni dei teatri, comunali in particolare, e dei circuiti fosse

uno dei nodi principalie una delle riforme mancatdel nostro sis-

ma. Credeva molto anche nell dindipenden:

delle compagnie: non consideaai condizionamenti del mercato piu

rischiosi di quelli politici. Penso sia stata questa sua filosofia a gpinge

| o, negl i ul t i mi qguindi ci anoi , attrave

nalmente, a dedicarsi soprattutto a realta indipendenti e privatesi Vo

ricordare la collaborazione con la compagnia di Glauco Mauri erRobe

to Sturno, che ha avuto per lui il significato di un sodalizio non solo

professionale ma culturale e umano. Anche questa sceltapmrdeva

ad una convinzione radicata, per cui, pfuggendo dallo stasystem e

avendo perseguito sempre | a costruzi one

credeva che il teatro italiane un sistema articolato di teatro pubblico

non potesse prescindere dai Agrandi o at:t
Vorrei dire infrno®: dnorGi ©0lgo op dmale® t

per trentodanni i docente di riferi ment

con sistematicita quadri organizzativi in Italia (la scuola di Milano), ma

perché ha saputo trasmettere a quelli che hanno lavorato con lui una

conceziondial t ado e aperta del teatro, |l a conc
pubblicad e della di mensionececonomica,
cati, | 6attit udzaiw. al Apensierod organi

Dire che ci manchera molto sarebbe falso: mancava gia, da molto
tempo, @& quando non si & piu sentita la sua voce nel dibattito lagislat
vo, da quando il teatro pubblico ha fatto a meno di lui, da quando a
vertiamo la deriva culturale e organizzativa di moltitigtoni».

1 GALLINA Mimma, in Giornale dello SpettacoJm°21 del 28.06.2002, pg. 2.
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Il critico
di Delmo Maestri

Ho vissuto con GG un lungo sodalizio: dalle scuole elementari, al
ginnasiel i ceo, all a Resistenza e ipoi
nesi , passando dai giochi, alle
passioni politiche comuni. Queste tresrelazioni non si sono mai-i
terrotte, anche se io ho seguito la strada della scuola e lui, piu @vvent
roso e volitivo, quelle piu varie del teatro. Fino alla lunga collaborazi
ne lui al Teatro stabile di Torino, io al Centro comunale di cultura di
Valenza Po e al Teatro comunale di Alessandria, dove lui fu direttore e
i0 presidente.

Il padre, Pietro, era un operaio elettricista specializzato della S
cieta telefonica Stipel, la madre, Luigina, era una casalinga, viveva con
loro Giovanni, figlio del primamatrimonio di Pietro. La famiglia ver
va modestamente, molto unita negli affetti, nelle parentele, nelle-amic
zie. Vi sono lettere di Pietro a GG (sempre firmate mamma e papa), che
ne attestano le consuetudini e le relazioni quotidiane, e gli incomvenie
ti e i dolori, come le gioie, sono coraggiosamente accettati, perché li

A

al
di

fronteggiano | a solidariet”™, el 6amor e, I

tro e Luigina, tutto devono prendere con calma e consapevole rassegn
zione.

Cresceva il ragazzino con un temperataesrgoglioso e contte
lato, con qualcosa di piu della sua eta. Anche nelle letture: mssed
una raccolta di grandi esploratori e condottieri, mentre altri iaino
verso racconti piu fantasiosi o si immergevano nei fumetti. A scuola si
mostravastudis o e raccol to. Lui staeasso
tore come Cronin, ma siamo gia negli anni di quella preadehza in
Cui ci accolse la guerra.

16

r

cor d:



I ragazzi di allora vissero quei fatt

tusiasmo, propagandato dalle argaazioni del regime e dalla scuola,
alla delusione per la disfatta,
modo con cui la guerra era stata condotta: la monarchia aveva- abba

a l di s

donato il paese e | 6esercitoz Mussolini

zato on i tedeschi invasori. Furono diverse le scelte dei giovani, anche

di guel | i poco pi % che ragazzi

prese la strada della Resistenza, chi quella della Repubblica sociale.
GG e i suoi amici entrarono nella Resisterzsi dettero da fare

nel Fronte della Gioventu, organizzazione antifascista ispirata dal Part

to comunista italiano e fondata

Ma intrecciavano agli interessi della loro eta e alle scelte politiche una

accesa passionelcd ur al e. Con | 6aviditic dei

ta di fondere cultura e vita, di vivere le esperienze piu drammatiche e
piu intime con le mitologie imparate dai libri, fondevano le loro scelte

pratiche con le letture di London, poi di Nietzsche Bastoevski, con

le assimilazioni molto approssimative del darwinismo e del positivismo
e le suggestioni del superuomo.

Un gruppo di ragazzi e raazze
ristico alessandrino della Saves e poi, durante lo sfollamento, in case e
ville di alcuni di loro e si accaniva in scambi di opinioni e in dis@4ssi
ni coltivate fra amicizie e amori adstenti.

Era sfollato da Torino Ernesto (Ernes) Cortese e portava in quel

chi S i

da Eug:

gi ova

sOi nco

cerchio non solo undaggressiwvit pol emi
zione tutti insieme per Nietzsche ed Herbert Spencer, per London e
Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé. Verlaine, e scriveva versi e prose e
stimolava negl.i al tri |l 6i mitazione e il
articoli di A Pol e mitacaaxdpia unica) stesanelvi st a dat
marzeapri |l e 1944 dai component.i di guesto
dei loro ineressi, scontri e dialoghi.
I n APol emicao troviamo i primi artico
«Molti, anzi moltissimi, indietreggiano spaventati dinanzi al
Super uomo, considerando | 6idea troppo
Ma se volessero meditare un @006 su ques
rebbero che | 6idea non  poi cos?d® spint;

di credere. Infatti ogni essere umano che pensa al futuro, im-
mancabilmente forma nella sua mente un tipo ideale, il quale do-
vra pervenire alla perfezione in questo o in quel campo. Il grande

17



merito di Nietzsche e stato di aver avuto il pensiero piu lungimi-
rante e audace»’.

E soltanto una appassionata, immaginosa irgépione poteva
piegare il Superuomo ad una piu autobiografica coincidenza con una
giovanile ambizione di essere se stessi, in contrasto col mondw, la f
miglia, le abitudini, le convinzioni religiose. E ancora: conciliare-Ni
tzsche con la fiducia posititisa nella scienza, capace di svelareid m

stero ultimo dellavitagc Combat t e | 6 uomo nquistt umani t ™~ ] e
Si susseguono, mete diverse si sorpassano, eppure un grande

vel o avvolge | 6i mmensa teoria dei mondi
non cede, lotta con tutto il suo essere». «Finché una mente po-

tentissima ¢é.. riuscir?’ con una scoper
strappare del tutto il v e fimto»’c he ci cel a
Fede nel progresso, mar cia dell umani t
cui, ammah at o di |l i nguaggi o wagwgE-schi ano, S
vanil e del | 0 advégkorumaia iibera dallacschiavs ® :

t %2 mor al e, da quella schiavitY¥ che sol o

sO0Oi mpone ciecamente reputandola undasso
schiavitu che potrebbe anche assumere i nomi diversi e con-
giunti di tradizione e pregiudizio»®.

E fra queste Aschiavit %o, |l a scuol a:
che sta uscendo dall 6adol escenza discip
una vita investita dadli mpegno politico e da wuna cul

«La scuola, con la saccente pretesa di illustrare il lento evolversi
della specie umana attraverso i fatti piu salienti e attraverso i
maggiori suoi esponenti, narcotizza i cervelli con il cloroformio
della menzogna studiata e calcolata. Dalla bocca di quelle mac-
chinette parlanti a ripetizione, solo cosi si possono apostrofare i
suoi docenti, escono parole sature di pregiudizi, preparate a ren-
dere evidente cio che giova a loro o, meglio, a chi e sopra di loro
[mentre]i | genio vero forma | a propria cul ti
e si eleva per il frutto del suo pensiero ai cieli della gloria futura

lIISuperuomoinﬁLa Pol emi ca. Rivista settimanal e di Scienza,
unica, 11 marzo 1944, n. 1, pp98Carte private.

21 vol o iddltRoloe mi cao, -18l @arte3pfivat®. 4 4 , n. 2, pp. 17
3Lavita,comelavoglioecomemeIapigiimﬁ Pol emi cabo, 23/ 3/ 1944, n. 3, p. 8
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con una mentalita libera, assolutamente libera dalla clausura dei
pregiudizi e della tradizione»’.
Ma come conciliarguesto ribellismo, questa sprezzante pelem

ca contro tradizioni e pregiudizi con |
stessi anni i gi ovani di APoh-emi cao ave:
ta e confusa preparazione, fra confronti, incontri e letture, daztdami
nietzschiane e comuni st e, pot , dopo | a
tembre, entrando nel Fronte delle Gioventu.

Lotta politica clandestina (raccolta
di propaganda, raccolta di fondi, servizio di staffetta, anche aresti,
ghe, evasioni, col pi di manog e passion:
canto alle direttive politicée, all e pa
saltativi, agli incontri e alle influenze di uomini politici e di cultura-er
no quelle confuse letture aurt r i re | 6 orgoglio della ri6&kt
dell a |ibert"™, | 6i denti ficazi-one del |l a
zione con | a lotta contro | 6oppressi one

Venivano piegate in quel senso le lezioni sullo Sturm und dodaila
professoressa di tedesco, certi film, di cui non ricordo il titolo, uno su
Schiller e i Suoi Masnadieri, uno sull e
contro gli occupatori francesi, erano subito interpretati in sens@antif
scista e antitedesco. Furogaesti gli anni di formazione di GG e dei
Suoi ami ci . Fra i mi gl i ori G sul pi ano
trollato, di metodico e di sicuro era nella sua natura.

Il Fronte della Gioventu inizio la sua attivita ad Alessandria fin
dal novembre 1943: ¢entri di reclutamento piu vivaci furono fra gli

student. i del Liceo classico, dell ol stit
I | uoghi déincontro furono dapprima | e
poi, dopo le prime denunce e fughe, il dopolavoro Sayegerso laif

ne del 1944, | 6ufficio dell davvocato Bact

ove, grazie ad un suo impiegato, si tenevano riunioni e si stivavano a
mi.
Col bombardamento di Alessandria (30 aprile 1944) inizieil p
riodo dell ociiefodebméatbont amament o dal
borghi e paesi vicini pitisuri dai bombardamenti.
Seguendo gli studenti sfollati e le loro famiglie, il Fronte della
Gioventu raggiunse questi centri e le sua propaganda lo rese evidente

'"Pol emicao, 1/4/1944, n. 4, p. 15. 1Ib.
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con manifestini, scrittsui muri, nuovi reclutati. E non si trattava solo
di propaganda, ma di azioni di staffetta per i nuclei partigianicdi a
compagnamento di giovani e di perseguitati nelle formazioni, di colpi

di mano.
Ad Alessandria la situazione si faceva sempre piu plese,

Carlo Gandini, che dirigeva il Fronte della Gioventu, fu arrestatp, fu
gi, fu ripreso e di nuovo evase in rocambolesche vicissitudini;gli st
dent i del Liceo classico Giancarl o DOAcC

Viansino subirono la prigionia e dumterrogatori fino alla Liberaat

ne. GG e i suoi amici del Liceo classico raggiunsero la 1072 brigata G

ribaldi a Fubine.

Siamo nei primi mesi del 1945, ma non si rimproveri a questi

ul ti mi, p

giovani ssi mi l 6arrivo fra gl i-
lamenti, furono impegnati in due grossi combattimenti e in decine di
azioni minori.

Nel |l 6ultimo rastrell ament o,

|l a battag

1945), affrontato dagli uomini del Tek Tek (Luigi Acuto) e da gruppi di
garibaldini della 452 e della 10@&aribaldi contro reparti tedeschi della

FIl ak e | a Brigata Nera di Asa i

, trovi anm
del Il a bri

trice | eggera di Lupo, | 6unica
Egli stesso ci raccontera i drammatici aspetti di quel combatt
mento:
«Quelli che stavano arrampicandosi strisciando sul dorso
dell a collina dovevano essera

va di sentire urlare anche loro, per darsi coraggio. Ma anche di
straziante dolore quando erano colpiti dalla nostra sparatoria fit-
ti ssimaé era da (tavarhocstambiandaangplpi
di mortaio e colpi ravvicinati di armi individuali. Quando si fece

Asoprattu

che s

sentire |l a mitraglier alflamiagliatricent anoé | a

leggera Bredg]che fino allora aveva funzionato regolarmente, si
inceppa. Lupo era il garibaldino che la usava e io il suo servente.
Mentre stiamo |3 a terra dietr
nel vano del merlo accanto un compagno cadere completamente
decapitato. Un colpo della mitragliera aveva centrato il varco e lo
aveva stroncato. Il suo sangue mi aveva imbrattato»’. E importa-

! Da Delmo MaestriLa 1072 brigata Garibaldi A Quader no di Stori a

per la Storia della Resistenza in Provincia di Alessandria, 1999, nn. 25 e 28441951
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te rilevare il significato del compito di questo ragazzo di diciasseite a

ni . ! Ssuo posto di Aiserventeo mitragl.i
spirito di responsabilita, della fiducia che ispirava e lo rendewzai

guida dei suoi amici, garantendo la serieta di tutto il gruppo. Questo r
conoscimento continua nell 0i emedi ato do
sponsabile del Fronte della Gioventu della Provincia dssledria e

poi per il Partito comunista italiano méno del Comitato &derale e

della stessa Segreteria provinciale, come scrive lo stesso GG irt-una le

tera del 14 giugno 1946 allo zio materno, Pietro Farelli, piccolo-ind

striale di accessori calzaturie¢cAvevo bi sogno @i+ Afagireo,
rare le mie energie, e poiché mi era impossibile farlo per te, ri-

presi nel campo legale quella via politica che gia da qualche an-

no seguivo clandestinamente. In breve tempo salii ad incarichi

sempre maggiori, poi ad ottobre dello scorso anno il congresso

provinciale del mio partito [il P.C.L.], mi elesse uno dei primi, oltre

che al Comitato Federale cui ero gia membro, a far parte della

Segreteria Politica Provinciale».

Ma nella stessa |ettera GG confessa d
attivit”™ pol i scolastca, i unlesaarimpntoinenasoie o n e
chiede all o 00dire ped euransitcan ingkZioni.F=0laD

confessione di un giovane povero e orgoglioso, che deve fare la scelta
di continuare la scuola che ormai nhon amava piu, rinunciando alla sua
vocazione politica e al desiderio di vivere ormai coi propri mezzi:
«Dopo il Congresso di Roma tornai stanco e di li comincio la mia
crisi. Declinai moralmente, persi fiducia in me stesso. Decisi so-
prattutto di lasciare completamente una delle due attivita, o il
partito o la scuola. Lasciai il partito, dopo le elezioni amministra-
tive, perché ritenni doveroso proseguire la scuola, anche per
soddisfare i sacrifici che altri avevano fatto per mandarmici».

La scuola continuo ad essere per lui un impegno amaaoghgg
la sua vita e le sue energie cercavano spazi nuovi e la fine degli esami
di maturita fu una vera liberazione e una possibilita di riconoscersi e di

definirsi. Si tratta di una svolta che
Agrovi gl i oo radilibisogn® mitcomnmmeicare, idi, confidarsi

con amici, di esserne guida e di sentirsi insieme incompreso e 0scuro a

se stesso. Si spiega cos?3 | 6i ntensa par

goliardiche esuberanze della sua compagnia, il primeggiare di un GG
scherzoso e spiritoso in indimenticabili campeggi, ma anche saggio o

21



ganizzatore e bravo cuoco improwvisato, e le cupezze e solitudini e

scatti doéira i mprovvi si.

Lo dice il fitto epistolario di questo periodo (194647).

La scuol a, | eAames sdi | mat ur mb”™ degl i
giorni di scuola. Anna, comé mutato qu
insolente e per di pi % timidoé. Ho pr o\

dava fastidio. Tutto falso attorno, tutti visi ripetutamente stanchi,

accesi per un momento di artificiale entusiasmo, facce convulse

di appl ausi che durano quants i fuochi
sori, tutto avevo gia lasciato da qualche anno: quello che si re-

cava a scuola non ero io, era il mio risentimento, la mia insoffe-

renza, un pagliaccio dai denti arrabbiati, dallo sguardo annoiato,

awvilito, tenuto su alla buona coi rimasugli del buon senso e del

pudor e, € |l a scuola  stata un deserto
sabbia in bocca»’. «Mi manca il tempo e la tranquillita di fermar-

mi a lungo su questi concetti [sul progetto politico di Franco Fesr

rotti: vedi piu avanti] la scuola e la prossimita degli esami mi co-

stringono e mi disturbano molto. Potrai contare su di me comple-

tamente da questo agosto, quando incomincero ad educare ed

esprimere veramente me stesso»?,

Su qguesto progetto, portato avant. n e
umanaao, Ferrarott.i scriveva:s-¢cLOesigenz
sessionato € senza dubbio quella che si manifesta come una profonda
insofferenza contro i partiti organize&tcome un bisogno di sbloccare,
allargandolo ed articolandolo, il sistema partitistico. Bisogna ciag pre

dere atto della fine del parl amentarismn
uno spiraglio su unéorganizzeazi one soCi
blemi, maggiormente in grado di capirli e risolverlixcG sembra gia

dare un assenso di massima a questoini:

dal Partito Comunista, ma anche mettendo in rilievo i pericoli che la

nuova iniziativa portava con séNon dobbiamo celare a noi stessi

che |1 6i mpul so spri gi ofomtcanferenzaadi d a | t uo
Ferrarotti ad Alessandria$ia dalla pagine del tuo giornale, sia dai

miei pensieri, abbia dunque questo impulso vari punti di disso-

! Ad Anna BotteMaspero, da Alessaria, 18/6/1947. Carte private.
2 A Franco Ferrarotti, da Alessandria, 4/6/1947. |b.
3 Franco Femrotti, da Casale, 10/5/1947. Ib.
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nanza con | 6aggett i vambbiarhofconserva-l e che f i n:
to, non sia, cioé, ortodosso con la politica del partito comunista
italiano. Non celarlo per non ritrovarci su di una strada inutile.
Dobbiamo confessare che il nostro impulso ha preso consisten-
za proprio per reazione al modo con cui veniva guardato e tratta-

to I uomo nella organizzazionmre di qguel
deri o di autonomia umana sigmifica | 6av
post aé. Occorre domaavckarswi :gmeaslte uwi st a

che rappresentiamo la dottrina marxista? E qual e il metodo con-
tingente che ci pare giusto proporre? E ancora domandarci: il
partito comunista italiano vale per
i metodo che noi proponiamo?. ... E
minaccia: esso puo stabilirsi come | 6ssiene di @n non-qua-
l unqui s mo, ma assumere nell dopposi zione
demagogico e superficiale del qualunquismo. Esso puo essere la
ripulsa dolorosa di un dato di fatto che ci lascia scontenti e nulla
piu: puo essere sentimentalismo, ed essere interpretato come ta-
le»t,

Vi é in questa lettera il riflesso della disillusione che molti giov
ni intellettuald provarono nell desperi e
dal P.C.I. almeno fino al 1956, che GG compendia il quel non rispetto
per | Odesawrabbe tenlto desta la sua sensibilitd anche negli anni
successivi, quando scelse di rimanere comunista, assumere campiti d
rettivi, entrare ne ALOUNnit" &, sensibil
co vittoriniano:«Non stimo necessario pero soffermarmi sul fatto
di come i 0 mi sia ritirato dall dattivi
spiegazione dovro dare in questo senso, verra piu innanzi nello
svol gi mento di undi ndagine che non S
tecnici, ma anche e soprattutto sentimentali ed intimi. Cioé, pos-
so dire, che fra le parole portate a redigere una giustificazione
st a appunt o Amdrueo mp @ é Al 6 uemoo, esal‘t
| 6Auomoo, motivo costante di guesto per
di analisi.

GG non ama la scuola, ma fa avidpasgenze culturali.

que
P

O =

L A Franco Ferrariti, da Alessandria, 28/3/1947. Carte private.
2 A Franco Ferreotti, |b.

23



Ama non solo la lettura, ma il teatro e il cinema, che rappr@sent
vano in quegli anni un ideale di arte piu direttamente impegnata e c
municativa. Pirandello lo aveva gia colpito, fin dagli anni in cui aveva
assistito alla proiezione beEndico IV di Giorgio Pastina (1944), primo
incontro con la rappresentazione di una vita scorta nel profondo, che lo
avrebbe sempre affascinato. Corre poi con gli amici nella Torino del
1948 ad assistere agli spettacoli shakespeariani della compaggifa Ri
Magni , con | 6ardore di c hi assapora ci
prattutto cerca il dialogo, mette a nudo il suo disagio e il suogbog
in numerose corrispondenzeOggi ho forzato ancora il silenzio,
perché avevo bisogno di parlare. Parlerei a chiunque mi strin-
gesse la mano, oggi. Ma nessuno & venuto»®. «Le mie lettere
sono soprattutto una preghiera perché tu la accolga. Le mie let-
tere sono il desiderio, la voglia morbosa che qualcuno mi com-
prenda. Le mie lettere sono la richiesta che non mi si lasci nel
Adese’rtaéAgrovigliod in «Rowmeul to | a su
anche non spedire la lettera, tenerla. A tratti penso sia questa la
soluzione. A tratti mi dico che forse € meglio che tu conosca an-
che questo groviglio di me»*. A Gr o \amclgeltensione oryogh
sa in questo ragazzo avventurato nella giovinezParché tacerlo?:
io voglio lottare sempre con me stesso, per strappare il segreto
di qualcosa che ha consistenza in me come uomo. Costruirmi:
ogni giorno un elemento che documentil a mi a vitalit”™é Semp
ho sognato la grandezza, confessione di cui non soffro il pecca-
to»>. E condividere con gli altri questa tensione, farsene atsoet
Scrive a Romolo Caccavale (da Alessandria, 16/7/1946), @dtindi
aver lasciato Alessandriagh amici e di trovarsi a Santa Maria Capua
Vetere, la citta natale, ma ormai estrane&:Santa Maria non ti a-
spettava nessuno. Nessuno. E doloroso, caro Bruno [nome di b&
taglia partigiano di Caccavaleperché il nostro & periodo, cui si
sente profondamente il bisogno di spalleggiarsi a vicenda, di fare
il salto della giovinezza con qualcuno

5

o)

! sul grande attore Renzo Ricci GG scrivera un lunghissimo saggio giovanile, non pubblicato.
Carte private.

2 A Leli Maino, da Alessandria, 22/11/1946, non spedita. Ib.

3 A Romolo Caccavale, da Alessandria 8/10/1946. Ib.

* A Leli Maino, da Alesandria, 5/10/1946. Ib.

5 Alla stessa, da Alessandria, 5/3/1947. |b.
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lo ti voglio essere sempre accanto per sorreggerti: lo devo. Per-
ché tu mi hai aiutato. Lo devo perché voglio che tu lotti, per co-

strureilt uo edi fici o. Lo faccio perch® tu s
per t e, per |l a tua personaliet ™ é. finchG@
nergia | ottaé Tu devi, capise¢i, devi cCo

ta. Ne hai la costanza. Ne hai la volonta. lo ti sard sempre vicino.
Ti prego di contare su di me». Questo atteggiamento comuatico-
esortativo ha bisogno di un linguaggio particolarmente teso e alto,
complessamente elaborato, a cui GG viene preparandosi, rifiutando la
confidenzialit”™ o | 0 adbeballensdggestioni del | a con
letterarie tratte da Zarathustra, dalla conoscenza dello Sturm und Drang
e di Jacopo OrtiskErnes, io ti volevo amare. Con quanta passio-
ne ho accolto il tuo abbraccio. Volevo trasferire tutta la volonta,
tutta | a mia afti.ocAvrei &oduto dividerk il tGoasfom t
zo, dandoti la mano. Darti anche tutte le mie probabilita, oltre
guelle che gia possedevi, di riuscire nel tuo cammino. Rinunciare
a me. Ma tu sei stato la prova»®. «Mi sento ora trascinato dalla
forza terribile del mio amore verso la lotta piu ingenua, la piu pu-
ra. Se prima era un presentimento pil 0 meno celato, percosso
dalle parole degli altri, incontrato nel mio orgoglio triste di uomo
taciturno; ora e una forza che compie il suo lavoro inesorabile. lo
sento che mi nascera quella Fede piu grande. Tutto il groviglio in
me ne soffre, tutte le mie ferite sperano».

Nel |l 6anno a c1948dG&nsi isciive dl® Hagolta di

Lettere moderne dell 6Uni versit?a di Tor il
gli impegni scolasti e il desiderio di grandi, indeterminate esperienze,
che risolverv con | 6assunzione di un | ¢

vaghe aspirazioni. Nella primavera del 1949 diventa correttore di bozze

de L & @dizione ptemontese, e poi critico teatrdidlo stesso

gionale (19491 957) e scriver”™ anche su altre r
Pi emonteo, AArenao, nlol Dr amma o0 . Contenm

L A Ernesto Cortese, da Alessandria, 5/9/1946. Carte private.

2 Allo stesso, da Alessdria, 14/5/1947. |b.

SDella redazione tori nese, direttidssGtheevadbar i o Mont agnal
parte Paolo Spriano, Sergio Segre, Guido Quaranta; piu tardi Diego Novelli; collaboravano P

olo Gobetti per il cinema, Massimo Mila per la musica; Cesare Pavese fino alla sua tragica

morte; Italo Calvino che lascera la critica teatrale a GG.
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dria viene nominato condirettore de #fll
Federazione provinciale del PCI (194949).
In collaborazione con alcuni intellettuali, come Romolo Caacav
le, Bruno Fracchia, Stellio Lozza, Delmo Maestri, Bruno Mantelli,
Franco Morini, Claudio Zucchel I i, cerca
tevole apertura su questioni provinciali e naziofsduola, studenti,ib
blioteca civica, recensioni di libri, mostre, film), spesso in contrasto
con gli orientamenti piu chiusi della dirigenza locale e causa fondame
tale delle sue dimissioni.
Ne ALOUnit”" "0 viene dapprima provato

Par ti amo col furgone de ALOGUNIit "0 alla s
Cos3 | 6articol o del 6 settenmbre 1950 (c
montese), che € una ben narrata umoresca avventura con un furgone ¢

nematografico, da GG ipaesitdelRieammat o Bel | 0 Al
te. Ricordi e realta di Mombaruzzo. Siur Moriondo: specialita amaretti

~ invece | 6articol o del 7zzetlisicae mbre 1950
cCArrivando in quel giorno di bel seren

chiudendo il piccolo mercato, Mombaruzzo mi e parsa evitare

blandamente ogni curiosa indagine, mettendomi davanti, sornio-

na e un pob6 pi gr a.lnusaagdcdnsiondatle pdesie r i cor di

di alettald di Filippo Tartufar:i (Torino

muove invece in ugampo piu suo, la critica letteraria, esercitatasu ¢

se modeste e forse obbligata alla compi

un giudizio serio, limitativo, dettato con prudenza, esperto anche delle

l ezioni di Gi ovannoarinoGetto all é6Uni versit’
Piu importante € la recensione ka ventitre giornate di Albdi

Fenoglio del 12 agosto 1952, titola®artigiani ad Alba Recensione

non azzeccatissima, influenzata dal canone neorealistico ovurfgue di

fuso nella cultura di sdi Max & Lar- a . Nel |l 6an
cia sottolinea s | o fistile sobrio ed e
in bocca a nessun personaggioo e Al a m
gual si asi commento sentimentale e, tant
ra partigiana si riduce alrangpd unéavventura Vvissuta sol
giovanile baldanzao. 11 c¢che =~ in parte
il giudi zio sul raccontare i n Atono quée
racconto. Fenoglio scrisse, in data 6/11/1952, un biglietto [inedito] a

Guazzotti, i n culi |l o ringraziava per il

avro caro che Ella esprima, a suo tempo, la sua opinione sul rivovo |
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bro al gual e sto |l avorandoo. E nella fo
avverto | 6amar a s eam@aouhaaotlte apprezz d i non es
to.

Ma é quella del critico teatrale la via congeniale a GG, sia come
attenzione alla situazione nazionale e torif@senontese in particolare
per le nuove forme di organizzazione dello spettacolo, sia come analisi
di singoli testi e allestimenti. Dapprima con la rubriGazzettino ta-

tralesu ALOGUNIt " o0, di Cui ho un gruppo di
In Taccuino torinese. Le colpe del pubbli€oi L6 Uni t ™ o0, 13/ 10/ 19E¢
indica nel pubblico dei frequentatori un andare adeabn per passt

ne e interesse, ma per bella mostra elitat®e ha senso di piccola

crisi [particolarmente torinesgtredo lo si possa fare a cagione di

Afguestoo pubblico che ha abitual mente f
senza mai fare nulla per chiamare altri strati al teatro, ma anzi

facendo di guell a passione umRra fredda e

stocrazia culturaleoe.

E 168/11/1951 approfondiva | 6anali si
gusto elitario del pubblico borghese fa si che questo teatro, per la scelta
dei testi e degli spettacoli, non interessi neppure alla maggioranza della
sua classexQuesto perché gli stessi interessi del borghese colto,
intelligente, avvertito dei problemi del nostro tempo, sono ignora-
ti e traditi; perché le ansie, le passioni, i pericoli, le verita che
sente il piccol o borghekePerchéglino i gnor at
operai non vanno a teatro?Andare a teatro, oggi, per loro signifi-
cherebbe trovarsi di fronte a problemi che rimangono ristretti a
una piccola cerMai muadl epausoneé é parl a
della tragedia delle fabbriche chiuse, del lavoro, della miseria
che inasprisce e soffoca la personalita umana?». 3) «Questo
stesso soffermarsi sugl i Il ntrer es s
cabil mente al |l 0e stumaazionalidella costrad e | |
attivita teatrale, che sono ormai fradice e pericolanti». La situazo-
ne torinese e un aspetto particolare di una situazione generale, che GG
indaga anche nella provincia piemontese.Cine si fa in provincia
(AL6UnNIi t 52pconstat ¢hilprbvnciali si stanno disabituando
al teatro, che e piu conveniente trasformare le sale in cinematografi, che
si punta su pochi spettacoli costosi ignorando cio che € vitale. E dopo il
pubblico e gl i mpr e sm@ernazionakicuna | dattacc

[ del
e stru
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panoramica diMeno paura del diavolol A L6 Uni t ™ o0, 24/ 11/ 1951

coraggi o di rischiare é. b-i masto a p

blico Ameno vanit "™, meno intell ettualis

ni commerciali ad effetto conr ar i o . E meno paura del

Lébesame dei progettinee dell e realizzazi
Su ALOAUNI t "Le deludohi & NelspetaBzecrive che

| 6abbondante fioritura di rappresentazi

mancata e ne esamina le saula flessione di incassi della stagione i

vernale ha intaccato gli investimenti governativi riservati alla stagione

estiva:c S'i capiva da pi % parti che i mi |l i on
stati intaccati dal grande sforzo invernale, e che il rimanente sa-

rebbe servito per salvare dal disastro finanziario le compagnie.

Ma | 6annuncio non | o si fecee(conviene
riodo elettorale)». Le conseguenze umane sono i mesi di disacup
zione per gli attori e inualeprogedi nel |l 6des
tato dal Piccolo Teatro di Nano.

! Afondoo dell 6intera situazione por

positive nella formazione dei teatri stabili, nel loro rapporto stretto col
territorio, nella organizzazione del pubblico partecipe allatasadbi
programmi, nella riqualificazione e nuova funzione delle compagnie di

giro. I teatriLoasltadr dao : ©fLdéau nt ci dcsod 20
9/4/1952) é denso di problemi e non nasconde preoccupazioni fin dal

titolo, ove distingue metaforicamente fra 8 bi | e ficad-ad e St abi
bergoo e | e argomentazioni dedi cate al
gobettiana (vedi piu avanti).

Perch® in Italia |la vita degli Stabil
piuttosto IkchaTdatasieo8t algi bnedel i tali ani [
Piccolo Teatro di Milano] sono nella maggioranza dei casi e-

Sspressioni di ambi ent. assamentiri stretti,
di una ®l ite economica e intellettual e
storica, manca una necessiimentdail idspr i me

di fantasmi, giochi di intellettuali ambiziosi». Insomma devono ess

re non Ateatro per @oe hlia pfaggas @00 dde veo | &
sere la nuova forma della nostra organizzazione teatrale, deve

essere di tutti». Questa battaglia per gli Stéibanche attenta ai per

coli della nuova organizzazione, rientra nei progetti della sinistra-itali

na con unodoriginale attenzione per | a v
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astratta degli Stabili e quindi al nuovo pubblico e alla sua organzzazi

ne.lllummnte ~ fin dal 249popob/prbt&bml su ALOSUNI
stadiunteatronuovo Vi s esaminano | s possibilit
sao, in cui interviene direthamente il |
ti pi % attivi, non stwmlnmasuntenhileleor gani zz az

rappresentazioni (problemi e lotte concreti), ma nella elaborazione del
tessuto spettacolare ed espressivo, cosi da fare di questa esperienza uno
degli strument. p e r ostame petteranoreda vitaa f r at t ur :
nazional® xLa sua concreta importanza [del teatro di massajta
nel fatto meraviglioso che attraverso le sue manifestazioni vasti
strati popolari sono mobilitati sul terreno della cultura, e che nel
lavoro di preparazione degli spettacoli, nella elaborazione dei te-
sti e del tessuto scenico si creano le condizioni per la formazione
di intell ettuald] organi ci dell a cl asse
collaborazione con intellettuali di provenienza borghese». Vi e
indubbiamente una forte carica di utopismo ideologite le esperie
ze successive del nostro teatro deluderanno, ma rimane vitale questa
convinzione che il rinnovamento del teatro nasce dalla formazione di
un nuovo pubblico, di nuovi attori, di scelte di nuovi testi e modi di
rappr esent arGGiequilibia@uesta spirda cpndarcbseienza
del l e tradizioni storiche. Ne LO6Uni t" d
giro, ne sottolinea la funzione nel passato per la loro capacita i pen
trare capillarmente nella provincia, ma anche il limite della funzione
educatrice del grande attore, cui oggi evel sostituire il regista, cosi
come alla struttura organizzativa del teatro, fondata sulle agmepdi
giro, quella dei teatri stabili.
Ma alle compagnie attribuisce ancora la funzione di riconquistare
la provncia al teatro, trasformando pero lo spettacolo da un fatto di
bravura artigiana ad undoccasione di S i
grazie all bopera del regi st a.
Loul ti mo @azzettino tedtral@ it ggal citatoLe del-
sioni e le speranzélié6 Uni t "0 19/ 8/ 1953) . Vi ~ poi
di GG un |l ungo periodo di stasi, per ch@
1955 viene chiamato al servizio militare. Era stato partigiano,@ra c
muni sta e giornalista de dbkaognit™ o, non
con un figlio, |l a politica dei governi
sercito consideravano pericolose tutte le caratteristiche di quest giov
ne, con | daggravante che fosse un intel]l
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Di conseguenza viene mandatl CAR di Chieti e poi a Sassari, case

ma Lamarmora, 60A reggimentondi fanteri
forta, indurisce i nervi, | egge fra | 6al
turo libro sulla critica teatrale di Gobétti

Frattanto a Torino fati mpor t ant i vivaca-zzavano | 0
trale e prepavano la fondazione e le stagioni dello Stabile.

A Torino era ritornato, dopo aver fr

demia di Arte drammatica, Ernesto Cortese, che abbiamo gia incontrato

negli anni alessandringi era nel frattempo iscritto al Partito Comun

sta e portava unodoardente i mpegno nell e
rale, soprattutto nel teatro, dove aveva competenze di attore e di regista

e notevole preparazione culturale. Era un intellettuale ingante, @-

sideroso dobéazione. Nel febbraio 1954 f c
Franco Passatore, subito radunando intorno altri teatranti, intellettual,

appassionati, la sezione torinese del Centro dello Spettacolo popolare

(cfr. la presentazione di Pieovel | i, ALO6UNnit" o, 14/ 3/ 19
Le pri me mani festazioni furono una
| 6all esti mento degl:i Al ncontmai col pubbl

trali, tenute in varie sedi con la partecipazione di un pubblicoedavv

entusiasta, semer pi » esteso e vario, rcon | 6inte
tecipazione, all 6dinteresse <cititico, me
scussioni Sui testi e sulle esecuzioni

in via Nizza 43 faceva discussorent r o, l uog
scuol a di recitazione, sal a di prova, S
tissimo, attivissimo padrone di casa. Le letture si tennero in luoghi vari,

come alla Pro Cultura, alloUnione cul tu

teatro Gobetti. La priméettura fu Anfitrione di Plauto, il 20/2/1954.
Cortese, che sostituiva anche provvisoriamente GG come critico de
AL6UNIt ™ 0, nel presentare all oéUnione Cu
del Centr o, scrive che a tutctlo 1| 1/ 71/ 1
pubblicoo.
Vale la pena riferirne i titoli: PlautoAnfitrione 20/2/1954 e
3/5/1954; Bertolt BrechiTerrore e miseria del Terzo Rejc6/2/1954;
Georg Kaiser|l soldato Tanakae Bernard ShawCome Iui menti al

! Durante il servizio militare GG pote dedicarsi al libro su Gobetti perché, considerata la sua
Apericolosit”™o di intellettuale comunista, non stava
addetto alla ficontabil it "lospactidstessspacci o0 e dor miva ne
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marito di lei 8/3/1954; Armand Salamn, Le not t,il4/3deel | 6i r a
15/3/1954; Fernando De Rojdsa Celestina 22/3/1954; Ruzantd,a
Moscheta 5/4/1954: Federico Garcia Lordaa calzolaia ammirevole
14/4/1954; Anton Cecov, Serata cecoviana, 20/4/1954; Georges Cou
teline, Boubouroche 25/41954; Tennessee Williamgoo di vetro
18/5/1954; Molierell misantropq 25/5/1954.
Un bell 6i mpegno e una scelta eclettic
presentare con entusiasmo di iniziatori testi inusuali al conformismo del
nostro teatro di allora. Mgia il Centro, passato dalle letture semplici a
guelle animate e con rudimenti di scena, pensava di formare ona co

pagnia, sostenuta da una cooperativa ch
coll aborazione finanziaria e programmat
stesso sar”™ capocomico sottogcrivendo d:
zanoAvremo un fAPiccolo Teatr o con gl S [
vantil!to, 2/ 7/ 1B&4nea&et ®Piwmr on Nowe ltléegtr o da
col pubblicQg ALO6UNI t " 0, 7 fu@id i Tetnpi 4 Ylopo 1d | Centro
compagnia progetta la fondazione di un Piccolo Teatro di Torino. Ma

ecco | a sorpresa: Cortese, dal l e col onr

lanciava un allarme allusivo: si rallegrava della ristrutturazione del te
tro Gobetti ad operdel Comune e che il Piccolo Teatro di Genova vi
sarebbe stato ripetutamente ospitato e fingeva di norcquearsi di

una voce che lo preoccupava moltissimo: che «Torino avra un Piccolo
Teatroé., ma questo Piccolo Teatro non
ra di quella di Genova» e che gia esisteva una clausola del contratto
prossimo alla firma fra il Teatro Regio, che del Gobetti era gestore, e |l
Piccolo di Genova, che vietava a qualsiasi altra compagnia italiana di
recitare al Gobetti. Cio a scorno del Gendel Teatro e dello Spett@ac

lo popolare e della sua attivita a Torino, come delle altre iniziatare te
trali dello stesso tipo. Cortese era buon profeta, comewedima lui e

i suoi, come GG, erano o comunisti o di area e il Comune demaecristi
no e cenista avrebbe fatto di tutto per attraversare loro la strada. |l
Centro fonda la Cooperativa spettatori del Piemonte, ottiene circa 500
adesioni, garantisce il controllo artistico e amministrativo della sua a

tivit”®™ agli spett aeisociiAubnamiatres@me er so | 6as:
regionale, dibattiti, letture e altre iniziative di educazione allo spettac
|l o sono | e parole doéordine. Viene avver
Piccolo Teatro di Genova e di Torino, «nel tentativo di tarpare le ali al
movimert o d el Centroe. l mponendo una sol uz
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bl ema che  ben |l ontano dall 6essere ri
svolge un repertorio non dissimile da quello delle consuete compagnie
di giroé. : i pubblico dnostasntreti@ | e sue r
esso attinge a tre diverse sovvenzioni e ottiene a&tlon Comune un
teatro che per dei mesi rimarra chiuso e vietato ad altri complessi»

La Cooperativa Spettatori del Piemonte amplia intanto le inriziat
ve e il numero degli aderenti. Pragnma 1955 degli Incontri col pu
blico: Tennessee William#uto da féLa lunga permanenza interrofta
Proibito: 18/1/1955; Luigi Pirandellol. 6 Uo mo , |l a Bestia e | a
31/1 e 1/2/1955; Bertolt BrecHuntila e il suo servo Mattil5 e 16/2,
1/3/1955; Gabriela Zapolska,La morale della signora Dulska
28/2/1955; 1° Saggio della Scuola di Recitazione della Cooperativa
Spettatori del Piemonte: 28 e 29/3/1955 (Tennessee WillRRrowito;
Bertolt Brecht,Lo spione Federico Garcia Lorcécena del Tenente
Colonnello della Guardia CivileAnton Cechovl 6 o)rilgpimo spé-
tacolo della Compagnia della Cooperativa: Armand Salack@unotti
d e | | ppogranamato, ma impedito dalla censura: 23, 24, 25/4/1955. I
secondo spettacolba luna e tramontatadi John Steinbeck, regiarE
nesto Cortese, 30/9, 1 e 2/10/1955, € il canto del cigno della compagn
a, uno spettacolo nobile mpegnato.

Ricordo alcuni nomi: Elio Jotta, Eva Franchi, Gastone Ciapini,
Sandro Rossa, Iginio Bonazzi, Pietro Buttarelli, Andreirabi@i,
Renzo Lori, Piero Nuti, Tito Parachineto, Elena Magoia, Carla Spriano

(scenografa).

GG era intanto ritornato mell 6aprile
veniva proprio in occasionedee not t.inLdempégna per | a |
bert”™ presdehéebhieadNotto 21/ 4/ 1955) i mm
forte partecipazione autobiograficaCredo che fare uno spettacolo
comelLe nottsi ael ot 6a@aggi una scelta vali.
ch® éé. ci propone necessariamente di d:

se a questa sincerita, a questo coraggio, a questa volonta, in tutti
guesti anni siamo rimasti fedeli». E in Offesa a Torind AL6 Uni t " 0

24/ 4/ 1955) |l a partecipazione- si trasfor
vento della censura. Ma non si tratta solo di impegnarsia ia non e
sbarrata perilteatroa Toring A L6 Uni t "0 30/ 4/014955) , I 6i n

voca ben piu ampia indagine: GG mette sotto accusa il silenzio dei

= Cortese, ALOUNI t " 0O, 17/ 12/ 1954.
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giornal.i e trova undéoccasione nuova per
rinese e per dire che la sola indagine a fAesperti o per affro
menticando il pubblico, & sbagliata e che e colpevole il non chiedersi

perch® si era tentato | 6espeo-i mento (fa
va e di Torino: per ostacolare le iniziative delle giovani forze torinesi a

preparare una compagnia stabile, a cominciare dalla Cooperatita Spe

tatori del Pemonte.

Sulla rivista -dgiugnod3b%, nebsaggldiero maggi o
Gobetti e 1| pr obl e madadferidd stoncog ani zzazi o
teorico alla fondazione del Piccodli Torino riprendendo alcune idee di
Gobetti. Gobetti indicava nella crisi nazionale del teatro del priaio d
poguerra i tratti non di un declino, ma di una crescita delle aspirazioni e
dell e richieste di un nuovo rpubblico, f
ganizzazione tradizionale del teatro di
di scegliere gli ambienti e ordinare i repertori, cecita nel capirlo. Paura
del rinnovo autentico e oscillazione fra le improvvisazioni e gli ggora
giamenti. Per questo: controllgitcco della scelta dei testi, selezione
delle compagnie, livello umano delle condizioni di lavoro dei teatranti.

E teatro stabile come luogo di sperimentazione costante, ma evitando il

pericolo elitario: sia cioé lo Stabile occasione di studio, di espeton

non diventi accademia, anzi prepari il grande teatro (Questi cormetti s

ranno inseritd.i nel | 61 ntScrigidicrdicaone di GG
teatrale vol. Il delle Opere, Torino, Einaudi, 1974, vedi piu avanti).

Nel dattiloscritto databile & il settembre e il novembre 1955 (prima

della rappresentazione da luna é tramontata 3 0/ 9, e-prima dell
zio della stagione del Piccolo Teatro di Torino), Sul lavoro di peepar
zione del Piccolo Teatro di &orino, GG,
tica alla vigilia della prima stagione del Piccolo di Torino, fa precise
obiezioni Sui mo d i del | 6organi zzazione,

personale, i compiti del direttore e le garanzie di elaborazione @sllegi
le, procedendo per punti:

A) Struttura e organzazione: possibilita di attrito fra la-d
rezione e | 6el aborazione <coll-egial e, do"
zione dei compiti, per la quasi clandestinita delle trattative fra Comune
e Direzioneg Sono necessarie delle garanzie, d

rettore assolve a un ruolo centrale in seno alla commissione di-
rettiva, propone, imposta, ma questo non puo significare che sia
I ui solo a disegnare | 6orientamento di t
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B) Repertorio: «Un repertorio abbastanza equilibrato,
senza punte di audacia e senza esperimenti polemici, in parte
anche senza eccessivo mordente specie per il pubblico popola-
re», con il punto piu doole nella scelta delle novita italiane.
C) Personale artistico: valore medio del gruppo di attori, in
parte positivo, perché favoriscma fusione del lavoro e un piu sicuro
amalgama morale, con delle possibili sorprese dagli elementi @iu gi
vani , specie femminili, ma anche fdAnel
non si rileva alcuna figura ohe possaé.
r e 0 . quadre Hei registi si trova la maggior debolezza della eemp
gnia, tale da mettere in difficolta tutto il sistema.
Léarticolo concludEOcghuptoaedrormassteme
lare delle facili illusioni. Cosi come é altrettanto giusto credere
nella buona volonta e disporsi a seguire il lavoro di questo anno
sperimentale con serenita e fiducia». Ma traspare da tutto il disco
SO una preoccupazione di mediocrita e di tradizionalismo, soprattutto
perché nelle scelte sono prevalse le decisioni politiche estateount
liate proprio quelle forze giovani e appassionate che avevano posto le
premesse del Piccolo di Torino.
Cortese e molti suoi compagni saranno attori e registi della RAI e
di altre formazioni. GG continuera la sua attivita di critico incisivo e

at ent o. Ma | ascer” ALOUNIi t 0 nel 1957, <
del | 6edi zi one piemontese del giornal e e
assorbimento suo a AL6UNnit 0 di Roma e

(che gli era vicina dal 1951 e per quindici eginfu indispensabile de
laboratrice soprattutto nelle attivita editoriali, e che lavorava altrési ne
|l a redazi one mi t manaacheperché i fattiidelXX i t ~ 0 )
Congresso del PCUS e I a rivolta doéUnghel
c 0 mu n i adtrd parte sdnipre fortemente critica e culturalmente fra
Gramsci e Gobetti.

Nel 19571958 e assistente, a Milano, del direttore centrale
Stampa e Pubblicazioni della Olivetti SPA, nel 19369 responsabile
del | e t our n ®Arlecchihd sereiteet de du® padtamitiel 6
Piccolo Teatro di Milano, dal 1959 al 1962 direttore editoriale della S
zione Spettacolo e capuffucio stampa della Casa Editrice Cappelli di
Bologna, e a Bologna fra il 1962 e il 1963 fonda e dirige il Teatro-stab
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le. Non cessa tutté di pubblicare critiche teatrali su riviste, in part

coare su Al l Drammado, e a questa sua at:t
GG critico militante, non solo perché scrive su giornali e riviste

di sinistra, ma perché le sue recensioni non stannormaeé, s 6accom

pagnano ad undassidua volont"™ di propos
delle speranze di trasformazione del teatro italiano.
Da ci , |l a sua attenzione aofl e esperie

polare italianoo di Ga gadehRieccolddl 96 0) al | a
Milano e, precedentemente, il suo radicamento torinese in gruppi € in
ziative prolusive alla fondazione del Piccolo Teatro e poi Teatro stabile.
E possibile trarre da questa sua attivita di critico alcune convinzioni
deali e premesse dnetodo, che lavorano liberamente su di un marx
smo problemizzato e storicizzato.

Nel dattiloscritto senza datt teatro della borghesia italiana
(forse del 1953) il rapporto fra testo e situazione polisicoiale € a-
cora piuttosto rigido.

Fissati, adrigine del nostro teatro moderno, due filoni, quelfo a
fieriano, aristocratico, sensibile al problema nazionale, ma sordo a
gudlo sociatpopolare; e quello goldoniano, borghgsmolare, ma
senza coscienza storica dei propri compiti, osservaghesti due fi-
l oni Vivono senza comunicazione interna
sé, lontani. E la stessa frattura che si pud riscontrare agli inizi del
secolo [diciannovesimo]nel diseguale comportamento della so-
cieta italiana verso il problema nazionale: una élite di intellettuali
che imposta la sua lotta politica incurante di essere seguita dalla
massa borghese-popolare» (pp. 12). Ma nella sua critica pit mat
ra GG abbandona quest bl essocezsbonal do, Aip
piu libero interesse sulloscottr e e sul | 6opera entro il c
storico. Nel dattiloscritto sAngelicadi Leo Ferrero, probabile introe
zione a una | ettura degl.i Il ntontri con
tacolo dello Stabile, regia De Bosio, 21/12/1959, GG prospettaalo sp
zio storico in cui si conclusero drammaticamente le vite di PierotGobe

ti e di Leo Ferrero, ma f a atiamer gere | 0i
di Angelica «Ci troviamo ormai dinanzi alla prova di forza del re-
gi me fascistaé ; di nanziad dfetto: un di segno

stroncare senza esitazioni e con crudele puntualita le giovani
forze della nostra cultura, le piu libere e le piu promettenti, e poi-
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ché non era possibile assoggettarle, occorreva bandirle, farle
ammutolire, e financo sopprimerle» (p. 2). «Angelica € nata da
guesta giovinezza, € tutta viva e pulsante della sua irriducibilita»
(ib.); «Nella foga, esacerbata eppure ansiosa di entusiasmi e di
bellezza, di voler imprigionare in una sintesi spettacolare e critica
gli eventi e la figura di quel mondo che Leo Ferrero era stato co-
stretto ad abbandonare, la sua fantasia aveva la colorita felicita

del l e maschere della commedia del |l dart e
ti attual. e |le fa giostrare&., come |

gedia che e in pieno sviluppo e che pesa sulla sua mente e sul

suocuore» ( p. 4) . ASintesi spetéesalmol are e cr
cifra con cui GG esamina i testi e la loro resa teatrale: capacitai-di ind

viduar e, attraverso | a sua koieberi ssi ma

sul proprio tempo. N&li amori di Platonovdi Cechov, rappresentati

allo Stabile di Torino il 2/12/1958, regia De Bosid?latonov € la

chiave di un fallimento general eé, nel
amore che Platonov si sforza di esprimere sempre piu esausto,

si riflette e si ripete emblematicamente la disgregazione morale

di un ambienteé, i di sfaci mento econol
agraria [russa), premuta dappresso da una borghesia di finanzie-

ri», ma: «Intorno a Platonov non si sviluppa un racconto, ma si

registrano delle presenze: un vortice di volti femminili, ciascuno

con il suo fascino particolarmente morboso dei propri fallimenti

da dimenticare e delle proprie inibizioni da vincer e é ; e, a |livello
piu dimesso, gli altri caratteri maschili ripetono il fallimento
del | 6er oe, espri mendone i risvolti di [

disfatto e deluso umanitarismos. Un Avorticeods; un MAgi occ
seguirsi di Arisvoltio, un flusso d
¢l 6osservazione ironi cadramneaticed, non al | eqg:
ma la scava con un acido piu forte, la ricava con un amarezza

piu vera, indelebile. Ci si puod spiegare anche cosi il suggerimen-

to che Cechov soleva dare per i suoi drammi: devono essere re-

citati come vaudeville. Hle daveh ® | Gappar e
una effettiva verita alla tragedia del suo tempo»*.

Y511 Dr ammadcembre1958, gp612122. d
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Spettacolarita vaudevilliana, osservazione ironica per rendere la

|l eggerezza incosciente di undumanit™ in
ritorna la cifra critica di GG.
In Bertoldoe lasuaate ( Al | Dr ammao, n. 255, di ce

recensione alla commedia di Massimo DuBsrtoldo a corte presa-
tata allo Stabile di Torino, il 20/11/1957, regia De Bosio, vi € @A m

del l o completo di guesta critica: dal | 6
Gui o Cesare Croce, all i nterpgretazione ¢
tori e della scenografia. Intanto, a inizio di stagione, una distinzione p

l emica fra | 6ex Piccolo TeawxH-0 di Torin

ravamo abituati a incontrare in questo ex Piccolo Teatro torine-

se, a riscontro di una proclamata velleita culturalistica nelle scel-

te dei testi, € delle realizzazioni app
spesso mancanti di una necessita poetica e morale, erano il puro

e semplice ricalco scenico di una matrice letteraria», ora nvece

csull angusto palcoscenico del Teatro
tecnici sono stati intelligentemente impegnati nella ricerca di un

linguaggio scenico originale e vivace, fortemente espressivo, di-

retto a colpire la fantasia per le sue risorse di ritmo e di colore e,

nel contempo, severamente intenzionato a far riflettere, il pubbli-

co».Ld el abor az ilbBeroldadhe ilpwbblisoiha incon-

tratoé g u[@datb da GiulioeCesare Crocé], ma | a

sua visione realistica e altrimenti guidata alle conclusioni, resa

coerente e conseguente ad una decisione morale che e assolu-

tamente nuova € Ber fnonldidndigestoneae di f ame
me in Croce]per la sua decisione di rifiutare i cibi della corte;

muor e é ptreil Suodirittoead essere libero». Dursi«ha

tolto al quadro quel tono di ingenuita bonaria che lo contrasse-

gnava nel Croce e gli ha proiettato ad:¢
vedere dietro | e sagome umoristicamente
ingiustizadelmeccani smo sociale di ecui sono | ¢

roce, stupida e servile». E De Bosio «ha immaginato la favola di

Bertoldo a corte rappresentata da una compagnia di contadini

del | 6epoca; € tale accorgi meaato che f a
zione su piani continuame nt e i ntersecatisi- é sopratt
te che attorno ai personaggi della favola si schieri un coro per of-

frire un puntuale commento alle gesta rappresentate. | costumi di
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Frigerio hanno rivestito con delicate tinte di pastello i personaggi
della favola, rendendo ad un tempo la loro natura fantastica e
| 6al one ironico che 1| circenda. La cor
giamente al regista, affiatatissima, armoniosa pur nella gustosa
varieta e disparita degli accenti».
GG non é per nulla un critico permissivo,slaa passione per il
teatro nuovo, formatore ed interprete dei gusti e delle aspirazioni del
pubblico, lo rende severo. Non risparmia le iniziative facili, neppure le
pi % modeste e marginali. Cos?® va a Sal u:
Erodiadedi Silvio Pellico, presentata dalla Compagnia Scuola dat Te
tro drammatico di Milano diretta da Giovanni Orsini e scrive secco su
ALO6OUNI t " 0 deLCisigmoaoecat a Satlzzg disposti ad

una rispettosa pazienza versmwm il testo
sapevoli dei limiti che sono necessariamente connessi alle pos-
sibilit”™ di wuna scuola di attori € A vo

a spettacolo finito i bisognerebbe tacere: ma sarebbe somma-

mente ingiusto. Perché il teatro, proprio perché attraversa un

momento difficile, va difeso contro i mistificatori: e poi perché

qguesto episodio, nato dalla buona fede e dalla buona volonta

della provincia, sulle quali si € maldestramente speculato, puo e

deve insegnare qualcosa». Non & neppure tenero con il pur stimato

DeBosi o, preoccupato comd dell 6esperi me
attentissimo a valutare la scelta dei testi e le realizzazioni del regista.

Su Ore disperatedi Joseph Hayes in scena allo Stabile, Torino,

26/ 12/ 1957, regia De Bgemaiool9s58,ipm il | Dr am
51-52. «Ore disperate € uno di quei testi la cui matrice piu auten-
tica é ~ negli studi hollywoodiani: se

da quelle parti, presto o tardi li vanno a finire». E alle giustificazb-
ni per la scelta dello StabileVisti in trasparenza certe situazioni e
certi motivi, che sul copione non andavano piu in la di una de-
scrizione standardizzata, parevano arricchirsi di echi profondi»,

risponde.¢ Lo spettacolo c¢cd6 stato, all estit
sempre con un puntiglio estremo e con profusione di intelligenza
e ; ma in concreto | o spettacolo ha dett
di quel racconto in teatro nemmeno la bravura degli attori la puo
ri scattareo, Aln fondo si ~ trattato di
caricadiingranaggic omp |l i cati é che hanfunzionato
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te. Ma nel ritmo incalzante del suo funzionamento sono rimaste
decisamente sacrificate quelle possibilita di scavo che il regista
in sede teorica si riprometteva»: con una chiara sottolinemé della

mancanzadigaaci t© critica di doogldiier e apgpunt
una resa in superficie del taesto (fAdes
naggiconp |l i cati 0) 0.

Nel | 6 e sComcarfirale quattro farse imbastite su vecchi
canovacci da Dario Fo allo Stabile di Ton o , i 30/ 10/ 1958, ( Al
ma o , n. 266, n o +X2arb)r,e 110 58t, e ppo RB,9 pur
prezzamento generale, viene r-idi mensi on:

tazione della sua arte comigd:a sua sagoma allampanata che si
muove con accentuati ricorsi mimici dando la sensazione di una
figura che si espande al punto di disarticolarsi, la sua recitazione
in cui la battuta meccanicamente si ripete, si accavalla, precipita
e si arresta stralunata cosi da far pensare a un discorso di cui si
sia perso il controllo, inscrivono i suoi personaggi e i suoi temi in
una di mensione tesa al massi mo: ~ la p
che trasforma in una forza spietatament
[dei canovacci ottocenteschi]» e tuttavia:«Non tutti quegli antichi
materiali presi per lo spettacolo reggono fino in fondo; alcuni si
frantumano sotto la pressione della sua personalita di interprete

€ Si sente ancora troppo | aagenialit™
mente dominato e di invenzioni non ben coordinate». Ci oe- | e fg

ni al i t” del | 6estroodo si svol ge fine a se
nuit”™ della materia con | déironia che | a
na.

Comunque il Apezzoo pu, essere scelto
critico di GG, p seaguirg la mpipleserdaziane;i ezza nel |
cidendo i rilievi con metafoae energich
no sotto | a pressionedod, AlLa battuta ¢é s
stralunatao.

GG ha lasciato manoscritte alcune probabili introduzioni atle le
ture degl:i Al ncontri col \Vpoyuzbckdi i c o00. Il n ¢
B¢chner forse del 1956, ABlaa-1 ar vi di C

mori di Platonovdi Cechov, Torino, Stabile, 8/12/1958, regia Dz B
sio; Angelicadi Leo Ferrero, in occasione dellappresentazione allo
Stabile di Torino del 21/12/1959, regia De Bodititima edizionedi
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Micail Sebastian &Jna lettera smarritadi Caragiale. Queste presant
zioni si rivolgono ad un pubblico culturalmente preparato e interessato
e non vogliono avere dis/oltura giornalistica, sono quasi saggi eap
gnativi nella trattazione e nel linguaggio, ricchissimi non di erudizione,

ma di aperture critiche. Come #fAParl arvi
formazione e | a vocazione tigatral e: dal
ganrog [citt?@ nat al e di Cechov]: ACecho
ma perfette imitazioni: ora u-0i spettore
|l one, é -d4), @ puzlle di M8sca, scritte sui giornali umoristici,

passando fidall 6oasédbvazsieonazie-omedirat hes
rari ao, agl i atti uni ci , in BuUi scegli e
co-rappresentativa sulla coscienza del pubblico, avvolgendo i suoi testi

di undat mosfera ironica, medi ante | a fri

in funzione critica.
Vero saggio € Bontempelli scrittore di teatro [ma nel dattilbscri
to: Il conformismo di un anticonformista: Bontempel§icritto in oca-
sione dell a mor t e28§ Adgodtsetlembacnintd,, nn. 287
pp. 5155). GG segue di Bonteaelli il percorso teatralexA dire

| 6i mportanza del teatro di Bontempel i
aspettativa di Cui | 6abbi amoi- vi sto circ
monianze e gl studi che | 6accompaghnanc
tennio delle sue attivita. Anche quando la delusione dei suoi os-

servatori si fa sentire, é& esempre in =

ta speranza che il discorso si chiude». Il segreto di questa attesa e
speranza sta in cio che Bontempelli ha rappresentato come intenzione
di rinnovamentmel teatro dei primi decenni del Novecent&ontem-

pel | i ha portato nel teatro | e ambizion
sentire fra le maglie delle sue invenzioni sceniche qualche brivi-
do di autentica poesia €é; harmesso al s
te e combattiva tempra di intellettuale, opponendo anche in ter-
mi n i pol emi ci al mestiere dello scrittoc

presunzione civile e poetica della sua professione di letterato».
Importanza di questo tentativo, ma anche suo fallimer@bietti-

vamente non diminuisce | 6i mportanza di
tutta la questione per lui e per i suoi critici venisse travisata, e in

definitiva tradita, dal |l 6equi voco <che i
Asocial eo del nostr o oreesa@amente dif osse Vvi st
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una ritrovata, ma alquanto esterna, dignita letteraria». E in questo
assottigliamento del progetto teatrale in un fatto estetizzante ehe, s
condo GG, si svol ge il percorso di Bont
gli elementi del suo teatr(movente ironicgpolemico, sentimentalita
esasperata, fiducia nella mediazione delle opposte sollecitazioni
nell el abor azi one@uardiaallalena(E16), aNp- pr esent i |
stra Deg aMinnielacandida f i no a ICenéranpola(1942fie0 d i
ai nuovi tentativi del dopoguerra, piu giu verso un avanguardisme se
pre piu formalisticogc L6 i t i nerari o conf oriimi sti co del
conoscibile €& nel progressivo cedimentc
inquietudine romantica che informava e sosteneva la sua presti-
giosa estroversione fantastica, nel passaggio dalla necessita di
inventare al virtuosismo dello scrivere».
Sol o nel 1974 GG pubbl i®cattidia Ei naud:i
critica teatraledi Piero Gobetti (lll volume dell®pere compledecon
unantfirloduzi o+X\Y ché popsideraxla/sua opera pm-i
portante di critico. Al libro aveva lavorato fin dal suo servizio militare
in Sardegna (1954955) e poi nei travagli della sua attivita di giornal
sta e di organizzatore teatrale. Aveva tutt@yéatrattato temi partical
r su Gobetti e il teatro nel piu citatBiero Gobetti e il problema

del |l 6organi zgrezoohei meabatwtl ee-a teatrale
mica gobettiand i n A Ci nema NuovoO, nAl135, sette
insistente sul concett c he i l teatro italiano non

Nota di p . LXIV dell dédlntroduzione <citat
alcune part.i di guesto saggie erano app
nao, -2nsettembie 1953 e 4, dicembre 1955. GG enma

nell 6l ntroduzione | e fasi diE-sviluppo d
nergie nuoveo: Aun momento iai ziale 1in
mente precisatoodo, se non | arclienecessi t ™
e dell a propr i ap. XMIll}; letcranddhenteatrai du e s s e 0 (

AL6OOrdine nuovoo e | a AFrusta teatraleo
Gobetti si serve dell e ficronacheo, ma A |
te organico bisogna che gli elementi diversi si fondano e che un unico

statod 6ani mo agisca su di essi éLbébel ement o
un significato alla Frusta €& costituito da questo momentacssifle in

cui s i consuma e sSi trasforma | 6esperim

Alla fine sta il progetto abbandonato della Statéd teatro contengp
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raneo. La Stori&kdomanda un nuovo sviluppo e un nuovo ordine

di ricerche ¢, mentre tuttavia vien gr
conforto di una specifica papsione é La
profondi mento € anzi ch® efaanforzd-uogo a s ®,
re la volonta di una ricerca piu generale [quella sulla classe borgh

se nella situazione contemporaneaho ad annullarsi in essa» (pp.

XXXV -X X X1 X)) . La tesi di GG  @he | 06inter
tro costituisce un momento che predud si esaurisce in un piu vasto

interesse storico e politico, purtroppo stroncato dalla morte. bn m

mento tuttavia importante ed esaminato con una precisa capacita ind

viduativa nella lotta contro la critica del tempo, positivistica, romant

co-sentimentad, rigidamente dottrinaria e formulistica dei crociani.

Nuovo critico Gobetti, eascroadatpradpr iimon
perché libero dagli interessi e dai compromessi debfsoitio teatrale,

capace di introdurre, ecogntir ofi ain afl li @datt corr
empiricio, un f er me nosceenzaproblenthtic& nuov e, u

cQuesto rigore teorico €é agisce come un
ad una unita sostanziale i materiali eterogenei che partecipano
alla vita complessa di una rappresentazione teatrale» (p. XLIII).
LOi mpostazione critica di Gobetti S i
all 6i deal i s meaéilcritiap chie ai B TmrmatdCreagendd
al positivismo, il critico che riscatta da una posizione rigidamente
deterministica la liberta, | 6 u ma ni t ‘esia.dLe tefca comeo
punto di riferimentnpi énenpeéer atiovaldire€od
chi egli rappresenta come il suo vero modello ideale: De San-
ctis» (p. XLV). Gobetti infatti, se non abbandonera le posizioni ideal
stiche, ancheentrand i n contatto con i mar Xi sti de
le esperienze drammatiche del dopoguerra, sentira il bisogna-di tr
sformare il crocianesimo iniziale, arricchendolo di interessi e di intrecci
storici e politici: «Esiste in Gobetti, contemporaneamente ad
un6assoluta idealizzazione della | ibert
curiosita per il concreto farsi della storia: € questa una situazione
mentale che nel corso della sua attivita si manifesta con anda-
menti contradditori e che egli stesso avverte come il premere di
contrastanti direzioni di applicazione» (p. XLV).
In gquesta feconda contraddittorieta GG fissa il percorso
del |l 6intellettuale borghese Gobetti, col

42



l a sua classe dall darretratol@izza provinec
stica, rendendola consapevole non meno attraverso il teatro che nella
diretta presa di coscienza storica. Se pure utopistico fu quel progetto,
che Gobetti pagd con la morte e che la borghesia tradi col fascismo:

«Egli coglie fenomeni e personaggidel mondo teatrale nell 6a
bito di un generale processo di cultura che ha storicamente defi-

nito é: essi di vengono in questo modo
esprime quell édinteresse, che sta al cen

dei suoi atteggiamenti pratici, di sottoporre la borghesia naziona-
le ad un travaglio critico spietato, ma risanatore» (p. 4). Proprio in

guesto rapporto fra I o6intellettuale e |
tensioni del suo idealismo, evident:i nel
colteatrocomet t endo dalla sua vVvi®uale quell ¢

condario, che a teatro € rappresentato della presenza collettiva

del pubblico e trascurando il significato che ha e pud avere que-

sta presenza» ( p . XLVI). ! teatropchiscri ve Gobe¢
per i pochi che possono viverne e soffr
tistico puo vivere come una specie di massoneria o di congregazione

per gli inziati» (p. XLVII).

La sua idea di rinnovamento sta nel A
altolivellodipr oposte e audacie rappresentati ve
periodo della sua vita, influenzato dalla vivacita teatrale parigina, a
vertira che «Piccolo teatro e studio, esperimento: bisogna stare attenti al
pericolo che non di veasolsta@dioespdemi a é ||
rimento, & spettacolo e il gran pubblico incomincia ad essernesun el
mento» (p. XLVII, nota 1). E una prova di quella dialettica entro

| 6i deali smo crociano, di gued-l o sforzo
durvi un piu ampio senso di staita: «Il problema dei rapporti che
intercorrono fra | 6atto creativo e il m

compie diviene progressivamente al centro della sua attivita di
critico teatrale» (p. XLIX). E citando subito dopo direttamente Gtbe
ti: «La poesia an € un assoluto misticamente creato al di sopra di tutti i
relativi e di qualsiasi pensabile rapporto, € opera di coscieiizan@Qu
Ccui si esercita e si rinnova la coscienza deiam.
E quanto di piu illuminante della presa di distanza da Crose, fi
sata nella bellissima definizione di s
Lo si avverte soprattutto nella delineazione del nesso fra attore e opera
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teatral e. Se per Croce guesto simi |
undopera | ett er &intergiene gitcamentocl edtot | | 6atto
in una costante discussione con lo stesso critico teaggaled anal i s i

del |l 6attore  dungue in Gobetti € una

nella quale si realizza con concretezza storica la disposizione dei

vari atteggiamenti filosofici e sentimentali che si trovano in con-

flitto» ( p . LI V). Gobetti tracciam-un percors
postazione rispetto al testo-fra Ottoce
pito sacerdotale dell 6attonriminri sor gi men:
cCui guell a Aintensa e commossa espressi
di mestiere del periodo positivistico,

nuovo tempo] di conqui stare una Vvisione
LIX).

I n questo imoone ndel| INCatitti vit~™ teatrale
nell esercizio di un fdidealismo critico
dal | 6opera teatrale stessa, GG avverte
nel non porsi il problema di una nuova popolarita e di nualari: «<E
anche |l a sua anal i si della funzione del
doil Il uminazione storica e di tsenso del | .
ta il probl ema del rapport ovars i Apopol ar
della comunicazione con il pubblico, non va oltre questo stadio
dell a Acriticabo, non propone una soluzi

e umani» (p. LX).
Ci é caro, a conclusione di questo nostro discorso su GG giovane,
rilevare quanto egli abbia tratto dalla sua lunga frequentazione-di G
betti, dallasa el aborazione della Astoricit”™ de
applicata al teatro. La componente che manca a Gobetti, che un nuovo
teatro debba nascere da una nuova organizzazione e formazione del

pubbl i co, - da <cercare nadettdaldba nfl uenza
del |l 6organizzazione della cultura, <che
altre cause, i passaggi o di GG dal |l 6at

molteplici esperienze di suscitatore e organizzatore teatrale.
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3
Loor gatore z z
di Franco Ferrari

Sappiamo che gli esordi professionali di GG sono da giornalista

nella Torino dell 6i mmedi ato dopoguerr a,;
militanza del critico, |l a voeeazione del
starsi. La sua angolatura @&aditica ma istintivamente complessiva,

contestualizzante e sempre progettuale.

attiva di una riforma del teatro italiano, che riconosce simboleggiata dal
Piccolo Teatro di Milano ma ancora incompiuta. Il Piccolo é stato il
pi mo motore della modernizzauwi one ma no
mento. GG e ideologico, giovaniimente arrogante, non gli sembrano
sufficienti neanche maestri della riqualificazione teatrale come Silvio
dd6Amico e Vito Pandol fiiPaocloBrassiélt t a sol t an:

'Paolo Grassi ~ certamente | darcheti pdilu-del | 6organi zza
stre esponente dello spettacolo a gestione pubtiitdopoguerra: cofondatore e direttore del
Piccolo con Strehler, poi direttore unico, poi Sovrintendente della Scala, infine Presidente della
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guale sara piu volte citato nelle prossime pagine. Il rapporto fra lui e
GG sara intenso dagli anni cinquanta a tutti i sessanta. Alla fine le due
personalita non riusciranno a trovare una sintonia; ma Grassi rimane

indiscutibilmente imodel | o per GG: | 6organi zzator e
conoscitore del mestiere teatrale, | 6at
bliofilo, | 6uomo di etica rigorosa e mil

Agli inizi degli anni cinquanta a Torino gli spettatori della prosa,
che si fa qusi esclusivamente al Carignano, sono in calo preoccupante.

! pubblico  fAborghesed (e inoltre, S
pubblici borghesi di Roma, Milano, Bologna e Firenze), va a teatro per
abitudine social e, al ma pig patici per veder
invoca una svolta. L6bedi zione piemontes
anal i si all 6intera regione et-chiede <che
tratt.i al cinema e agl:] I mpr-esar.i che
mer ci al i 0 c¢ on dé mnellelamministrazionadoruaali il e v e

principale soggetto di un possibile risveglio, riconoscendo altresi un
ruolo positivo alle numerose filodrammatiche ch#iraverso un dite
tantismo tecnicamente spesso elevatavano contribuendo alla diff
sione dek drammaturgia anche contempordnea

GG @ aperto ma Acomunisticamenteodo se
delle famazioni amatoriali.

«kE6 nel settore del teatro drammati c
compl etamente in bal3a di guest.i Apri vat

RAI. Recentemente € uscito un interessante libro sui suoi carteggi: VERGANI G. (a cura di),

Paolo Grassi. Lettex 1942198Q Skira, GinevraMilano, 2004. Ma per approfondire la vicenda

di questo grande personaggio ci si puo riferire a POZZI E. (a cur®ab)p Grassi. Qa-

rantdanni di Mualsd mascéwiilamno, 1977, dove- (a pg.164) Gr
co e il punto della verita di un teatrante. Ci sono stati esempi di critici che sono salitian palc

scenico a lavorare. Renato Simoni passa alla storia per un grande critico ma anche ger gli spe

tacoli che ha curato direttamente. Giorgio Guazzotti, MaurizScaparr o sono al tri due es
Ancora Emilio Pozzi & autore di un volume: POZZI IEnaghi dello spettacolo. Gli impresari

italiani dal 1930 ad oggiMursia, Milano, 1990, in cui dedica una nota (forse troppo breve) a

GG, ma soprattutto dove si trovmapprofondimenti di figure importanti nella prima parte della

carriera di GG, -edtge Lalio Cappetli.Brevi dote rsp Cappellae sullo

stesso Grassi si possono altresi trovare in TREZBIKENAMI, Politica & pratica dello spe

tacolo, Bononia University Press, Bologna, 2004.

!Anche la citt” di GG =~ in questa situazione. ALOUNI t
ne di Alessandria sta cercando di riottenere la gestione diretta del dieaneaVirginia Mai-

ni ; ALOUNniutghd del551 pagil a dei successi del gruppo déa
Alessandria.
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chelbattenzione e il controll ordegl. or ga
coli dei lavoratori devono farsi piu pronti e severamente critici.

Si pone in modo inequivocabile la necessita di un deciso
rinnovamento nel contenuto di questi spettacoli, la necessita di
portare nuovi testi, nuove opere di un teatro piu vivo ed attuale,
pit immediatamente e sinceramente vicino agli interessi del no-
stro pubblico popolare, di un teatro che rispecchi con onesta la
nostra realtd storica e muova coraggiosamente in cerca di una
verita, di una parola altamente umana e poetica da comunicare
ad un pubblico che sa accoglierla ed arricchirsene. Si pone la
necessita di rappresentare questi testi con uno spirito nuovo.
Non e quindi compito di privati, siano pure essi dei volonterosi
amatori, ma € compito di uomini che vogliano, che sappiano di
combattere anche in questo settore con fiducia ed entusiasmo

una battaglia per undattiva partecipazi
alla complessa vita del nostro Paese, il che vuol anche dire
undatticvmeg agarotne all el aborazu-one di una
ralex’.

Occorre dunque trovare altri strumenti. Nei testi di GG di quedli
anni S i affaccia sempre pi % frequent eme

in una sorta di accezione politiealucativa. Occorre trovarega cap-

cita di organizzare il pubblico aldila del richiamo dei mattatori e della

notoriet”™ dei testi. Per GG d-6organizza

me fra | a razionalit”™ dell 6éanalisi e | a
«Ma un compito pit importante & quello che ci aspetta nella

nostra qualita di organizzatori di una cultura. Un compito di or-

ganizzazione, appunt o. Bi sogna saper su

nostri circol.ii | 6i nteresse pwr questa i

rale che é lo spettacolo e la rappresentazione teatrale; aiutare la

formazione di gruppi di amatori del teatro ai quali affidare lo stu-

dio di testi di un teatro nuovo (nuovo anche per certe opere che

or mai Acl assiched sono tuttora sconosci

pubblico popolare); aiutare questi gruppi, seqguirli attraverso i di-

versi gradi da cui devono passare (letture di poeti, letture dram-

matiche, conferenze sceneggiate, scelta di scene) prima di arri-

lGG,Lavitaricominciaperifilodrammatici in ALBUNiIit "0 (edizione piemontes
gennaio 1953.
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vare allo spettacolo vero e proprio. Studiare anche una forma di
collegamento da gruppo a gruppo, da circolo a circolo, per un
utile ed operoso scambio di insegnamenti, di esperienze ed an-
che dei quadri tecnici che in questo campo riusciremo a forma-

re.
1 teatro =~ un grande strigmento di A

menti O; un | uogo ¢l esereita dsmattamentet ur a non

ma opera direttamente a contatto dell a

luogo dove le parole, i concetti, prima ancora di essere cultura
sono vita, vita di ognuno, e come tali rimangono fermamente im-
pressi ed operanti. Se si vuole condurre una coraggiosa e pro-
fonda battaglia per una nuova cultura nazionale che abbia come
centro del suo interesse il popolo ed i suoi problemi, bisogna sa-
per trovare un giusto posto nei nostri sforzi per questo strumento
fondamentale che & il teatro»™.

Questeanal i si sono preparatorie dell 6edi
del secondo Acongresso della cultura po
sancita la nascita del Centro Nazionale del Teatro e dello Spettacolo. II
Centro cura rassegne e premi, crea la Cooperativa ${egftatori Ia-

i ani, fonda (anche se con vita breve)
ddoggi 0. I 1 Centro ha una sezione torin
chiamato a collaborare per il settore stampa e propaganda al rientro

dal | 6esil i o emidlei taarfea r(ma® er ilpr critiche s
i numer o del 21 aprile 195510 . ! Centr

teneva necessario immettere nelle attivita di animazione culturale, ed

estende le proprie iniziative dal teatro dilettantistico alle scuaiead

tazione, alla musica e al folklore (settore che tuttavia non riuscira a sv

luppare). La formazione degli spettatori diventa il primo obiettiva-qu

l'ificant e, attraverso gl Brénpec ont r i con
e lezioni, ma che soprattuttesano il mezzo della lettura dnenatica

Yb. giorno prima (GGCi pu, bastar e,ilna AfLtédmp & " lointefiecdda ®@? one pi e m¢
se), Martedi 6 gennaio 1953), nella prima parte di questa sua indagine sullo spettadale pop

a Torino, GG aveva dedicato un lungo commento a questa curiosa inifidivge liriche

diventano periodicamente le sale di alcuni circoli operai torinesi, allorché ospitano al-

cuni cantanti, un pianoforte, ed allestiscono un vero e proprio concerto vocale. In quel-

le occasioni si possono ascoltare arie, romanze, i duetti piu noti ed amati della nostra

grande tr adi z.iSotnata dianpaearaicensiderazione positiva subdremma;

in tutta la sua carriera, infatti, GG ritenne che gli enti lirici costituissero un limite sia eeonom

co che culturale allo $ppo del restante mondo teatrale.
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per diffondere la conoscenza della drammaturgia (Brecht, Lorea, C

chov, Williams, etc). Nonostante la loro poverta di messinscen& le le

ture riscuotono un grande successo, grazie alla bravura degli étiterpr
Dalbosservatorio di Torino,i-sotto | 6in

lano e di Genova, la priorita non poteva essere che la nascita @-un te

tro stabile anche nel capoluogo piemontese. Queste istituzioni nuove

sembrano | 6unico ant i dprasa chaprdva cr i si di

ca fra I 6inizio e |l a fine degl:| anni Ci

glietti venduti. Il Centro vuole certamente la nascita di un Piccoie Te

tro torinese, ma in realta lavora per diventare struttura, cittadina-e terr

toriale, con una prafa compagnia che abbia le caratteristiche della

Astabilit”™0 ma si origini diacettamente
ni smo artistico. I nf att.i nell 6estate de
la Cooperativa degli Spettatori Piemontesi e la collegatala di reé

tazione, che fra | 6altro si propone un

degli appartenenti alle filodrammatiche. Il cooperativismo era diffuso,
i che significa che cb6berano consumat o

buon prodotto a prezzi coevie n't i . Nasce |-éapodee a di Nnspet
mi ci 0. Nel suo statuto | a nuova singol at
ca) di soddi sfare | 6aspirazione dei S

gue degli spettatori anche non soci, a godere sani spettacoli teatrali e in
specierappresentazioni di scelto repertorio, realizzato con intemi art
stici e di accessibile costo; b) di contribuire con spettacoli a fay-con
scere ai soci e loro familiari, e ad un numero sempre piu largo da-spett
tori le migliori opere del teatro italiana tltti i tempi; c) di stimolare,

con opportune iniziative complementar:i

samento degli spettatori ai problemi del teatro, e la loro partecipazione

all 6approfondi mento e soluzione dei med:¢
a tal fine provvede: a) alorganizzazione e alla gestione dineo

pagni e stabild:i e stagionali; b) all édor g

teatrali nelle provincie, particolarmente in quelle in cui gli spettaeeli t
atrali sono meno frequenti; c) a promuovere la creazione diestael
trali od anche a concorrere ad iniziative similari di altri enti, %etc»

LGl attori-organizzatori Ernde Cortese, Franco Passatore e Piero Nuti sono fra i protagonisti

di questa divulgazione (v. capitolo di Delmo Maestri).

2Quest o articolo dello statuto =~ stampmato nel progr ar
beck, che la Cooperativa presenta al fiie@arignano nel settembre 54. Carte private.
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E dunque un esperimento interessante, che consente ad un gruppo
di soci di fondare una compagnia e di C
artistici. Si puo leggervi una sorth premonizione; infatti la formula
cooperativistica, con la sua sofferta e talvolta ambigua gestiorma-asse
bleare, rappresentera il momento forse piu alto della parabolasfprofe
sionale di GG.
GG entra a far parte della commissione di lettura della Cotdpera
va, che ha il compito di definire il repertorio della compagnia, eone s
stiene | 6azione certamente non solo per
«Cio che si e creduto di dover innovare rispetto a quante
sono state le esperienze fin qui tentate, cido che si & dovuto cor-
reggere -e per taluni casi rovesciare- € lo spunto che doveva a-

ni mare | 6i mpresa. Tut ti [ tentativi fir
genzafper sonal eo di amore o di minteresse p
pul so culturale, da wunoaioifeipge-one dobarte

grina di speculare; e per tutti il pubblico, pur rappresentando un
coronamento necessario, venne tenuto ad un rango subalterno,
senza che venisse sondato e che si cercasse di interpretare qua-
li fossero realmente i motivi -umani e artistici- che lo potessero
preoccupare e interessare. Ebbene, € al pubblico che si e voluto
guardare; € al pubblico che si & voluto pensare come ad un ter-
mine fondamentale del problema. E su di uno stesso piano, con
la stessa importanza, si sono fatti convergere la serieta di una
preparazione culturale e la necessita del pubblico: stabilendo fra
guesti due termini un rapporto che deve continuamente essere
operoso, tale cioé da portare nei due sensi i suoi insegnamenti e
i suoi frutti.

Tutta | 6attivit etdtedtl @ar iNCCamiprea a¢ s vhus
mente a stimolare e ad aiutare il riformarsi di un pubblico teatra-
le, risvegliando chi al teatro € gia affezionato (e gliene da -
spesso mal ripagato- continue prove), ma ancor piu richiamando
guelli che gli sono distanti e che ne sono ignari, e che non meno
degli altri hanno passioni, interessi, problemi da cimentare e da
vedere rappresentati. Ed e nello sforzo di trovare questo legame
con il pubblico -il che equivale allo sforzo di conoscerlo e di ca-
pirlo-c he mat ur a | idn repdrior®m ahe abbia ®ndate
ragioni di sussistere e di essere proposto, difeso: cosi come de-
riva da un serio scrupolo di cultura il dovere di impugnare soltan-
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to i testi che abbiano una provata validita umana e artistica 1 e,
ancor a, | 61 mptaligcoroil massipa sosze di fran-
chezza e di i mpidit"™. E6 dunque un rap
si sviluppa come diretta conseguenza un sentimento di profonda
solidarieta che a sua volta promuove un senso di reciproca re-
sponsabilitad. La stessa struttura organizzativa che si & prescelta
-quella cooperativa- non € una facile formulazione demagogica,
ma, in ubbidienza di questo rapporto, la concretizzazione di que-
sta ricerca di un legame diretto tra il pubblico e il teatro e la pos-
sibilita offerta allo spettatore di acquistare piena coscienza di
questa sua funzione»’.
Ma la compagnia degli spettatori non puo essere sostitutiva, per
GG e per altri, di un fAPiccol oo torines
impostazione. In un documento, certamente anteabd955, GG ne
delinea dettagliatamente il progetto, che viene presentato al Comune di
Torino. Quando nel novembre 1955, dopo la ristrutturazione del teatro
Gobetti, il Piccolo Teatro di Torino vi debuttera c8h innamoratidi
Goldoni, quei criteri nonlgsembreranno molto applicati. Manifestera i
Suoi dubbi sulla direzione ueica (affi
occuper”™ del pubblico popohfentie, del |
del quale occorre una vera politica promozionale e non quaighetb
to regalato nelle fabbriche.
Nella sua frenetica giovinezza teatrale GG usa la scrittura, con la
sua straordinaria attitudine a stili e a contenuti diversi, per approcciare
tutto: scrive per criticare, per divulgare, e anche per organizzare. Entra
concretamente nell 6organizzazione attrayv
La sua prima, estremamente moderna, qualita manageriale € & cons
pevolezza del rapporto circolare fra progetto e documentazionege la r
lativa influenza sui processi realizzativi. Cored caso dei criteri isp
rativi per il Piccolo Teatro didrino.
cRicerca di un repertorioache wuni sca
ratteristiche di popolarita e di modernita tali da cattivargli una piu
vasta massa di spettatori.
Concessione gratuita o al costo di esercizio dei teatri co-
munali (andando incontro cosi alle esigenze di bilancio delle Am-

i el

Y.

51



ministrazioni che evidentemente possono essere piu propense
ad una concessione di servizi che ad un contributo in denaro).
Foglio paga e spese di allestimento contenuti entro i limiti
piu ristretti possibili (tenendo conto che le Amministrazioni Co-
munali anche piu illuminate devono commisurare le spese per
manifestazioni culturali alle esigenze piu urgenti e vitali dei propri
rappresentati).
Prezzi d 61 n g roe aguelli coneudemente pratie r |
cati, ottenuti sia attraverso una cifra base effettivamente piu bas-
sa sia attraverso una larga concessione di sconti a quella parte
di pubblico che piu si dimostra fedele al teatro e interessata alla
soluzione dei suoi problemi.
Regolari recite fuori Torino e in teatri di periferia della citta,
utilizzando eventualmente per queste ultime i pomeriggi del sa-
bato e della domenica»™.
L6idea portante gi 7 all-or a, l a pr
i t™0) nel c a pavel tuttavigq,canzis sotokinaandblo, & s ¢ u
rapporto con il territorio regionale. La compagnia che deve coniugare
guesti due compiti deve avere un nudbEse, composto da attoriogi
vani, anche per ragioni economiche. Il repertorio deve comprendere i
classici(Sofocle, Aristofane, Plauto), i grandi italiani (Ruzante, @eld
ni, Verga, Pirandel |l o, ma anahe Giraud
niere (da Courteline a Gorki, da Shaw a Miller, da Lorca a Brecht). La
regia sara affidata, alternativamente, a compaomhtgruppo. Tutti i
cevono la stessaaga e tutti devono essere artisticamente valorizzati.
Una formazione siffatta potrebbe presentare, in una stagione, otto
testi al teatro Gobetti e replicarli in vari centri regionali, ma dovrebbe
avere un apporto fanziario dagli enti locali, soprattutto dalla Citta di
Torino.
Radicamento nel capoluogo e decentramento regionale sono du
gue | e caratteristiche di un -teatro sta
zione dell e fimasse popodta@ieimpua- | I conti n:
bile ad una organizzazione che riflette la crisi della borghesia come
classe dirigente, che non ha saputo costituire un pubblico nuovo. Lo
stesso Piccolo di Mi |l ano risehia in rea
ghesiinteigent i 0.

carte private.
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Nel lucido brano seguente GG, pur ancora giovanilmentec ide
| ogi camente intransigent e, di mostra | 0a
solidita della sua analisi sia delle novita che delle tradizioni del teatro
italiano. GG vuole richiamare ad una maggiore attenzibpalzblico,
approfondire in tal senso la capacita di rinnovamento degli Stabgh, e r
inserire in questa funzione la figura storica del teatro italiano: & co
pagnia, e la sua non meno storica connotazione primaria:riaémuE
per rivalutare ed estendarel Agi roo devono t-ornare sull
cipalita, deve cominciare una riqualificazione culturale dek&ipcia,

deve riaprirsi | 6enorme scrigno dei tea
ottener e, da una parte | dtiplicazieel | enza art
ne delle Apiazzeo, gui ndi dent |l a parteci

sentira il grande rilancio, sia drammaturgico che sociale, del teatro di
prosa fra i sessanta e i settanta
«Le vecchie strutture non solo impedirono lo sviluppo di un
nuovo ordinamento della vita teatrale, ma costituirono la naturale
base déappoggio sulla quale prepararono
comando i dirigenti del passato, quegli stessi che furono respon-
sabili con il fascismo del fallimento organizzativo e morale del

nostro teatro. L6industria toeatrale rap
vandosi con le attrezzature a malpartito, procedette anche essa
al Ari di mensi onamentoo: | a circolazione

a poche piazze principali, la provincia (quella provincia italiana
che sempre era stata un buon mercato per il teatro) fu abbando-
nata quasi completamente; si lasciarono in macerie i teatri di-
strutti dalla guerra, gli altri furono ceduti al cinema.

Fu questo il periodo della massima confusione. Le idee, i
tentativi si intrecciarono; si scoprirono le numerose divergenze; i

punti déattrito, [ probl emi aumentarono
concentrarono | dattenzione =eala pol emic
gnie di giro? La domanda -a cui molti volevano dare una risposta

assoluta-s ot t ol inea ancora una voata che | 0i

zione derivava da un problema di organizzazione, ossia implica-
va la natura stessa delle strutture economiche della nostra vita
teatrale. La giustificazione pero che ciascuna parte dava alla sua

! sembra evidente come in tali idee siano gia ravvisabili, in nuce, i fondamenti del futuro
Gruppo della Rocca.
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tesi non teneva affatto contm dell 6aspe
damentale per la spiegazione del problema: dei rapporti con il
pubblico si parlava, infatti, solo in termini generici o, addirittura,

non se ne teneva conto. tllettvali it eatro st
borghesi intesero unbdespressp-one di cul
puntamento dato ad un pubblico molto limitato di esperti e di

amatori, se non addirittura ouna soluzio
stosa routined e g | i Sspostament i . kaired e mpi o del

Milano fu raccolto superficialmente nelle sue conseguenze, non

per le sue ben altrimenti sostanziali premesse. Dal canto loro le

compagnie di giro, immesse in disorganizzatissimi circuiti, pen-

sarono di risolvere il problema del pubblico tornando a dargli cio

che solevano dargli in passato: copioni superati, opere nuove

mal realizzate, compagnie mancanti di equilibrio interno, un inuti-

|l e sfarzo che copriva |l a povert”™ morale
ri continuarono a diminuire e anche il pubblico loro si localizzo ad

alcuni strati della borghesia.

La domanda non ricevette una risoluta risposta: i fatti anzi
aumentarono | a perplessit ™. I n compenso
su di un particolare: lo Stato chi doveva mantenere: i teatri stabili
o le compagnie di giro? Perché ormai il deficit delle formazioni di
entrambi i tipi era divenuto insopportabile. La polemica assunse
il tono grottesco di una tenzone culturale che copriva malamente
la gara a chi giustificava meglio le sue richieste di denaro allo
St at o. Si contrappose artificial ment
iniziativao, mentre in realt”™ doboaltr
abbandonato dalla maggior parte del pubblico, a cui lo Stato da-
va indirettamente quello che il cittadino direttamente non aveva
voluto dargli»*.

Ma | a crisi ~ motivata da wundaltra c
guali non riescono ad esprimere i problemi e i sentimenti che agitano la
nostra societa, e che non sanno svecchiare il pubblico.

Per sviluppare il fermento movativo del dopoguerra, secondo

e i
O n

GG occorre intensificare | o studio e so
documentazione che sia patrimonio e insieme stimolo. Paolo @Grassi

veva curat o, presso gl edi tar i mi |l anes
1 GG (1954).
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troo pdidbitestain nuovi ; e altrmttanto fac
ma o , dal 1945, e ASipari ooipaud al 1946. (
affida una nuova collana, ancora di drammaturgia, a Paolo Grassi e a

Gerardo Guerrieri, mentre alttsedi t ore bol
che Vittorio Gassman e Luigi Squarzina rappresentano con la loro
compagni a del ATeatro doéarte italianoo.
Nel numer o di AQuestioni o che <celebr
Teatro di Torinoo Paol o Grassi scrive u

bandieradel GG degli anni cinquanta e sessanta: «Nel quadro smpli
simo di una vita dello spirito e nel quadro specifico di una difesa della
cultura italiana su un piano nazionaietendendo questa cultura come
patrimonio anche economico di una tradizione e @i storia italiana

due mezzi si impongono immediatamente come quelli legati naggio
mente alle aspettative e alle aspirazioni della collettivita: il libro e lo
spettacolo. E giunto il tempo in cui bisogna dire che non si tratta pio di

sovvenzionare caritateo | ment e | 60i ni ziativa cultur al
piu di fare-bene o maledel mecenatismo, bensi di assumersiela r
sponsabilit” del | 6esi stenza di una Vit a
mezzi di produzione plossa trarre lievito:
Co6  idd delmomo GG: il Piccolo di Milano, Paolo Grassi, il
territorio e i Suoi teatri comunal i, e
fondamentale che | 6editoria deve dare a

teatrale e, di conseguenza, alla creativita dedlssst prassi organizzat
va.

Lo studioso e il critico, congiunti nella professione giornalistica,
portano GG a ritenere che la sognata riforma teatrale deve avere due

veicol i: |l a realizzazione dii-una vasta |
chiglioperatoi e | 6introduzione di nnhuovi strun
che | a breve esperienza all é60Olivetti, c
settore stampa e pubblicazioni, probabilmente gli conferma queste ip

tesi . Lo stesso, fugace odildgedtionet 00 nei r
del l a tour n®e Arletthiag gl anteiessan pid @omed e | | 6

cont atto con | 6ufficio stampa del teatro
tivita sul campo. Grassi vorrebbe che continuasse a farsi le oss& in tri

cea, maluinonvuoleperger | 6attivit”™ edimnoriale. Gl i
1 GRASSI P. (1955)Riccoli Teatri e teatri municipali i ®sfi QW ni o ,-giugid3 , maggi o

1955.
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naio 1959 (cominciando un reiterato autoproporsi a Grassi e al Piccolo,

che sara una sorta di tormentone epistolare fino al termine densessa

ta): «e grandi industrie moderne italiane -l 6 or gani zzazi one del
nuovo teatro dovrebbe essere tecnicamente, amministrativamen-

te sul piano di u nkannd anmad tatte illaro i ndustri ao
ufficio ricerche, il loro ufficio studi, che raccolgono i dati forniti
dal |l esperienza dell a produwgeone, [ el

rapporti non in funzione accademica, ma per prospettare nuove

ipotesi. Hanno il loro ufficio propaganda che assolve a qualcosa

di diverso da un mero compito pubblicitario.
Qualcosa di analogo, fatte le dovute proporzioni e differen-

ze qualitative, secondo me occorrerebbe al teatro nostro. | vec-

chi centri tradizionali -le riviste- hanno un apparato del tutto in-

sufficiente, artigiano. Non escludo il mezzo, la rivista, che puo

essere un buon tramite organizzativo, ma dietro essa deve avere

un impegno scientifico e una struttura nazionale. E la rivista non

deve essere che un aspetto: al centro studi competerebbe di

promuovere collane editoriali organicamente collegate, imposta-

re convegni. E ancora promuovere un costante lancio di infor-

mazione, di illustrazione delle finalita del nuovo teatro in direzio-

ne di tutti i centri di vita pubblica e associativa: insomma far pro-

paganda. Quella stessa leva degli autori italiani che dovrebbe

essere organizzata e difesa dai pericoli di inquinamento, trove-

rebbe cosiilsuoambi ent e mai eutico eil suo alve
Alla fine degli anni cinquanta GG e del tutto calato nei panni del

direttore editoriale, ncarico che assu

i

| 6i dea del l i bro che si fa Negiecettore d
anni quaranta | a pubblicazione dell a st
non soltanto coronava | o&6influenza di un
a dsposizione uno strumento formativo indispensabile, in qualche mo

do fAcompl et at o0 ald eperh delnlogtro dopoduerra,d a me n t
quella di Vito Pandolfi. Inoltre, proprio durante gli anni cinquanta,

viene portata a compimento | a pubblicaz

! carte private.

D6 AMI CO Skorid del iTeatro Drammati¢dsarzanti, Milano, VI edizione, 1970, 4«
lumi. PANDOLFI Vito, Storia Universale del Teatro DrammatiddTET, Torino, 1964, 2 o-
lumi.
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Spettlacoheo GG lagié nipia siloge @i informazioni
e di elaborati critici su ogni personalita e su ogni possibile aspet-
to del mondo dello spettacolo dalle sue origini storiched”. A questi
ponderosi saggi si affianca una eccezionale promozione drangmatu
ca, fra cui primeggia la gia citata collana einaudiana di GraGsiee
rieri. Grazie alla Cappelli GG affianca la sua alla firma di Grassiiper d

rigere wunoaltra collana di Al i brettio
ADocument i di teatr oo, che im una not a
blico nuovoo e«sth aellacenvinziane di glovera | i t

guardare alla manifestazione teatrale attraverso la convergenza
di tutte le sue possibili componenti. Cioé si tende ad assimilare
in un unico quadro di giudizio quelli che sono i tradizionali ele-

menti di valutazione (ilrisul t at o Al etterari oo di una d
e gl i aspett.i tecni ci e sociologici (1
| organi zzazi one) > Questalfetomdatintenaiet ©~ sceni ca

fra carta stampata e teatro agito sembra a GG ancora non tradursi in un
vero icambio generazionalelld¢eatro lascia la sua sede naturale,
rinuncia a quella che € la giusta e spontanea vitalita della sua
forma espressiva: si rifugia in biblioteca. Sembra quasi di avverti-
re una spinta a rinchiudersi del teatro, una tendenza a ridursi da
fenomeno pubblico a fatto privato, da occasione di godimento a
tema di studio, da manifestazione di massa ad attivita aristocra-
tica. A me pare che il fenomeno dei molti libri di teatro apparsi
non sia sostitutivo del Iséemido,tmavi t~ ver a
addizionale ad essa, o meglio ancora propedeutica. Questa fase
intermedia, preparatoria, in cui deve avvenire il ricambio del
pubblico e dei guadri stessi del pal cos:
0, per meglio dire, a una cultura attivamente e responsabilmente
vivificatrice, tocca assumersi una sorta di funzione maieutica sul-
la controparte pratica, artigiana; e anche mondana.
Léeditoria italiana da alcuni anni s
strumenti culturali sui quali deve formarsi una nuova generazio-
ne di spettatori e di animatori teatrali» i quali tuttavia «ischiano di

lEnciclopediadelloSsqaitacolof ondata da Silvio DOAmMIi comg Casa Editri c:
1954/1962, 9 volumi + Indice/Repertorio + Aggiornamento 1955/1965.
Da una nota dattil oscritta, forse del 665. Carte pri

3 Da una nota dattiloscritta, datata ottobre 1960. Canateri
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ri manere privat. di una concreta base d
direzioni congiunturalmente piu convenienti 0 guastati da una uti-
lizzazione equivoca, obbligati a sistemazioni ibride. la Distanza
tra il processo di formazione dei quadri nuovi (che & squisita-
ment e culturale) e | 6effettive rinnovame
to politico) si va facendo pitl grande anziché restringersi»’.
Non  soltanto | 6i ntneol Isetlttaanlteo d Gpogrel
ratore politicizzato attento alle risposte del mondo del lavoro, nma é a
che il di datt a. GG vuole continuare | a
tentica trasfusione di sangue alle risorse umane del teatro italiano non &
certo impresa faciléluttavia la fiducia di un interventismo della rile
sione scritta sulle meravigliose intemperanze del palcoscenicoe€ il s
gno sotto culi GG entra concretamente ne
trovera la sua celebrazione nella seconda meta degli ass@irda con
la pubblicazione dei suoi due saggi piu famosi, e nei primi settanta con
il sempre presentedbett?.
E Gobetti ci fa tornare a Torino, alla nascita del teatro stabile. La
sede in cui il Piccolo Teatro della Citta di Torino debutta nebndwre
1955 conGli innamoratidi Goldoni, € il teatro Gobetti, e GG vuole
configurare il Asuoodo Piero Gobetti C 0 Me
istituzione, colui che aveva gia visto in questa forma organizzativa la
chiave del canbiamento.
«Riforma di strutture organizzative che non interrompa il
processo del nostro teatro, ma lo rinnovi e lo potenzi; impianto
su di una solida base industriale dell
strumenti e servizi ad essa indispensabili; concentrazione di e-
nergie intellettuali e formazione di un centro attivo di cultura; ri-
conoscimento coraggioso di una funzione popolare; difesa della
gualita e volonta di espansione; scelta critica e potere di pene-
trazione: sono tutti temi che rientrano ancora oggi -certo con una
piu matura consapevolezza e in un diverso ordine di concorren-
za- ?flella problematica che costituisce la vita di un piccolo tea-
tro»”.

1 GG (1962).

2 Alludo a: GG (1965b), GG (1966) e a GG (1974). Sui primi due tornero piu avanti. In ogni
caso il rapporto fra GG e il libro & approfondito dal capitolo di Nuccio Lodato.

GG (1955).
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Nel gennaio del 1957, presso la Direzione Generale delloaSpett
colo, si compie un evento importante. Le istituzioni che fino a quel

momet 0 avevano mut uat o l a |l oro denomina
APi ccol oo, guell o fondato dieci anni pr
no definite At e at-fraipoclsi toasensileinolgn che da al

revoli polemiche costituiscono comunque il fondamentdlaegrodu-

zione di prosa insieme alle principali compagnie private. La Direzione

ne fissa altress3 |l e connotazioni a par
senza fini di lucro; devono essere promossi dalle amministrazieni ¢

munali; devono nascere in citta nagiolitane (ad eccezione di Trieste e

Bolzano); devono avere ciascuno una compagnia di almeno dodici att

ri professionisti scritturati per almeno sei mesi; devono produrreaspett

coli di alto valore artistico privilegiando la drammaturgia oaale.

GG vi vade la conferma del fatto che il modello milanese é lo
strumento Aorganizzativoo per | 6innovaz
teatrale; ma contemporaneamente auspica che gli stabili sianoain vol
no, sul piano regionale, per la riqualificazione e il poteneiato del
rapporto fra territorio e compagnie di

gli fa anche considerare il fatto che |
belliche. 11 Apubblico poteneialed non
ri in una accezione m@ana, da molti ovviamente bollata come seigg

ri mento demagogi co. ! gobettiano teatr
primo diffondersi di un certo benessere collettivo e con la conseguente
apparizione del Atempo | iber aod, che per

disciplina di partito, e la piu autentica possibilita di sviluppo perti bo
teghino tetrale.

Scrive in una nota dattiloscritta del 571-a«necessita indero-
gabile che si impone e quella di ampliare il mercato teatrale, di
estenderlo a settori non solo di recupero (che si offrono per altro
con limiti sempre piu ristretti), ma di nuovo assorbimento. Am-
pliamento che, certamente, si puo ottenere con una paziente o-
pera di ricostruzione di quel notevole circuito di sale che ancora
trenta anni fa la nostra provincia offriva al teatro, ma che non ba-
sta piu da solo a garantire condizioni di vita economicamente
sane alla nostra industria teatrale»’.

carte private.
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GG, fra i principali assertori del teatro pubblico, non dimentica

ma i | 6essenza del |l a s citmeramte,adnlldi t al i ana:

suo naturale complemento: gli spazi del territorio. Questo binomio
culminera per lui, negli anni settanta, nella grande dialettica fraeeoop

rative e circuiti; e anche negli anni ottanta, da Direttore di Torire, ce
regional e
ocutore d

cher”™ di oatetrwearde iilrriapli azi ona
turato agl:@ Stabili. L6inter.|l

locale, metropolitano o semplicemente municipale che sia. Le nete pri

ma citate fanno parte degli appunti per il saggio, pubblidato S i
ri oo, con cui GG celebra | 6uffi

intitola significativamentdeatro e Cittd E uno di quei pezzi che Bv

p a
Ci

lano appieno non soltanto la sua straordinaria lucidita di analisnma a

che la sua vocazione alla tesr organizzativa, anzi piu precisamente:

ad una fAorganizzazione scrittao e perc
anni di carriera € il suo risultato professionale piu alto e piu originale, e

che naturalmente gli varra scontri frontali con la prassi e alcelative

sconfitte. E ancora: GG non €& autoreferenziale come tuttora lo € la
maggior parte degli spettacolanti, in particolare le donne e gli uomini

del |l a prosa. Léintellettuale

non cessa

del teatrante, sapendo che Isiastoria che la cronaca del teatro devono
essere trasversali a vari aspetti della societa e del tempo in cuw-agisc

no.

«La tradizionale compagnia di giro puo presentare spesso
maggiori motivi di richiamo verso il pubblico: & nella sua natura
trarre motivo della sua esistenza da un attore o da un testo che

ali zza

un seguito di circostanze hanno gi = re !

pubblica. Ma  anche nella sua

fondo di questa sua particolare e maggiore disponibilita di attrat-

tvaper compiere e per consolidare

che abbiamo vista necessaria.

La compagnia di giro basa il suo piano economico sulle di-
sponibilita di pubblico prevedibilmente sicure che una serie di
Apiazzeo | e pu, of f rseguenza. llesuo ser
pertorio deve necessariamente misurarsi su questo rischio. Essa
risponde ad un mercato che si € sempre presentato estrema-
mente frazionato, composto da una somma di numerose localiz-

natur a

guel |l 6

organi zza

zazioni periferiche assadculturaliestrett e, f
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mondane che corrispondevano & dell e pre
che.
Dietro queste considerazioni si capisce meglio la funzione
insostituibile di un organismo teatrale stabile. Non che con que-
sto, da oggi, sia da considerarsi in via di rapido esaurimento la
funzione delle compagnie di giro, anzi piu riusciranno vivi e vitali
i teatri stabili e piu si allarghera un margine di sicurezza entro cui
potranno agire le compagnie di giro, qualificate nel tempo da una
selezione severa che avverra naturalmente.
Lo Stato ha il diritto (noi preferiamo dire che ha il dovere) di
disporre di queste nuove strutture per provocare e aiutare una
politica di rinascita teatrale, ha il diritto di impegnarle preferibil-
mente ad altre tradizionali in funzione di sollecitazion e dead | e 0
ree depresseo; ma questi teas®eri ARappart
percu-sono sorti. C unbdappartenenza non s
la quota di sovvenzioni che proviene dallo Stato non puo risulta-
re altrimenti che come una percentuale di rientro alla citta e ai
Suoi servi zi soci al:i di guanto | 6erario
ma fisica, spiritual e, fatta di undéor ga
blocco sociale.
Vi sono almeno tre fondamentali direzioni di ricerca nel
compito di stabilire un rapporto organico e operoso tra un teatro
e una citta, fuori delle quali viene a cadere il presupposto stesso
della Astabilit”0o del teatroee viene a |
trazione, la sua possibilita di formarsi un mercato.
Léanal i si d e | ona del pabblicee-inndnzituttor i b u z i
e delle specifiche ragioni per cui ciascun settore di esso si muo-
ve. E una riprova, se occorre, della necessita di concentrare la
propria attenzione e il proprio sforzo su di un pubblico di nuova
formazione, non essendo certo | 6esiguit?’ relativa de
Amondanoodo o anche di guell o pur i mport a
nire di interessi squisitamente intellettuali, a offrire un margine
sufficiente di vita al teatro. Limitare ad essi il proprio impegno di
lavoro significa garantirsi un margine di attivita di poco superiore
a quello di cui godono le normali compagnie di giro. Perché que-
sta limitazione porta automaticamente alla esclusione di tutto
guel settore piu informe, piu difficilmente riconoscibile, ma note-
volmente piu vasto che deve essere portato al teatro per la prima
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volta, almeno, come scelta consapevole. Al contrario il lavoro di
sondaggio e di reperimento di nuovi strati di pubblico (operazio-
ne che si spinge fino alla scelta dei testi) non esclude i settori
precedenti o solo minimamente danneggia la loro partecipazio-
ne. Comunque la topografia del pubblico, con le sue zone chia-
ramente circoscritte e riconoscibili e con i suoi spazi da definire
(il che non implica che non affrano anc
ratteristici alla meditazione), offre una piattaforma indispensabile
alla elaborazione delle costanti di una attivita.
Da questa pianta della distribuzione del pubblico, che ne
riassume | a qualit”™ e |l a dislocazione ni
necessario passare ad un6ul t eri ore operazione di r
Riconoscere, cioe, come la citta si € venuta configurando con lo
sviluppo delle sue strutture economiche e quali ne sono i gangli,
i centri di attrazione e convergenza, i cicli di abitudine, al fine di
articolare la propria attivita e di distribuirla a sua volta secondo
guelli che sono i suoi fondamentali punti di riferimento.
Considerare, infine, la tradizione teatrale della citta e quella
piu genericamente culturale; occorre controllare, insomma, quel-

| o cheverbéo idi quell 6asser zi onie, apparent
corrente in ognuna di queste citta, che vuole richiamarci alle pre-

cedent i fortune | ocali del teatro; ed e
piezza di quelle manifestazioni e di quei fenomeni che hanno da-

to sostanzaa t al i ricordi e all 6afaf er mazi one

ta nelle normali abitudini discorsive. E questo non per volersi
proporre una meccanica restaerazione e
sistitoodo (che sicuramente si riveler ™ i
lievit at a) ma per aiutare con dei preci si
pretazione di un costume, di un humus emotivo. Non ci sono ri-
cette nascoste nella tradizione, ma indicazioni preziose, si, ca-
paci di offrire un argomento di sostegno, uno spunto di appro-
fondimento al nuovo lavoro in atto.

Non si vuole qui intaccare le intrinseche giustificazioni che
guidano ad una scelta di opere e la corrispondente soluzione
scenica; né tanto meno si vuole sostenere che esse devono ub-
bidire a ragioni meramente pratiche. Soltanto far comprendere
che I 6attivit”™ di -edrecutuwabnenesign-t abi l e — v
ficativa- quando nella sua cifra artistica, in cui concorrono altri
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fattori specifici ed essenziali del fenomeno teatrale, partecipino e
si risolvano per una superiore mediazione queste istanze che
scaturiscono dall 6ambiente per cui i t
qualita artistica dello spettacolo é tale in quanto riesce a trovare
un termine di comunicazione entro una precisa dimensione di
linguaggio, in quanto riesce a provocare una emozione partendo
da un dato individuale nello spettatore.
Un teatro stabile -varra forse meglio una formulazione ne-
gativa a precisare un giudizio- non deve assolutamente essere
un Ateatro dbéarted o un fAteaoktr o speri me
lendo esprimere una intenzione e wunbasp
come indicazione sussidiaria alla precedente). Nel senso che
non puo essere soltanto questo, non puod sussistere come un fe-
nomeno astratto. Assolve ancrme all duna
zionb éanche un Ateatro dobéartedo ed  un At
Ma é pure, alla convergenza di un processo di ricerca e creativo
piu vasto e senza mai perdere di vista la funzione fondamentale
di un Ateatroo,. tante altre coseé
Anche in un taloem ftmarsicfuesat ddd o@@ent o
desideri, il contenitore in cui vorrebbe travasare le proprie teorie. Fra le
righe appena citate scrive:
« gi” evidente che in gquesta funzi
capillare i teatri stabili presentano sin da ora dei vantaggi [rispetto
alle compagnie di girojuna maggiore funzionalita di movimenti
almeno sul piano regionale e un assai maggiore potere di irra-
diazione; a Cuneo, ad Aosta, a Casale, a Bra il teatro é ritornato
in questo dopoguerra non con una compagnia di giro ma solo
guando é stato possibile spostare una stabile torinese.
éa Torino, ad esempi o, un circuito d
anche se non continuativo, alla periferia potrebbe assolvere una
funzione complementare a quella espletata nella sala centrale,
raccogiendo un pubblico che | é6abitudine, pr
condizioni di lavoro, tiene e organizza spontaneamente ai margi-
ni della citta®».

1 GG (1957).
?1b.
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GG anticipa cosi una politica teatrale di cui piu avanti sara fra i
protagonisti in vari territori regionali: il cosigdt t o fidecentr ament o0
in particolare | 6esperienza del ATeatro
lanciato da Grassi. Ma ora il suo interesse e focalizzato altrove, su quel
neonato Piccolo piemontese che diventa Teatro Stabile di Torino con la

stagi @88 &57c/on | a direzione del regi st
GG | o vuole grande. Arriva a formul are
struendo Teatro Regio (Il o6illmstre ente

cendio prima della guerra e riaperto solo nel 1973) poseatdre la
casa comune della produzione sia drammaturgica che melodrammatica.
Idea tecnicamente mai realizzata e probabilmente irrealizzabile, ma che
ancora una volta contiene un importante valore organizzativo (almeno
sul pi ano del | az zgauzai zoznoet tsicarniat tfiaocor)ganlia c i
avere teatrmausoleo, maun complesso funzionale di impianti e di
servizi che soddisfino le richieste reali di una vita teatrale molte-
plice: |l a Astabil eo di prosao-pu, , e dev
ne accanto agli al tri filoni de.EIndppusn@r essi one
meno la capacita di indirizzo che oggi, anno 2005, la Citta di Torino
(intesa come | 0amministrazione | ocal e)
e privati, curando in particolare che i due enti maggourello della i
rica e quello della prosa, sviluppino, nel rispetto delle loro specificita,
una moderna tendenza alldéinterdisciplin
Aservizioo |l ocal e.
Lébavvento simultaneo di unba nuova den
va direzione sebrano a GG di buon auspicioquesta e la prima
volt a che | a par ol a nbBlasigahfficiale del & i compar e
tro], evidente e necessaria; e forse la sua presenza, e il fatto di
doverla regolarmente ripetere, serviranno a sollecitare in molti la
sensazione di un teatro legato strettamente alla citta, al suo cli-
ma morale, alle sue curiosita estetiche; di un teatro che pretende
si di intervenire come un elemento attivistico, come una proposta
fra le maglie del tessuto culturale cittadino, ma che -proprio per
guesto- merita un controllo severo e intelligente da parte della
citta e dei suoi ambienti rappresentativi e si aspetta di essere in-
vestito e fecondato dagli impulsi piu sani che maturano nelle sue
complesse esperienze di vita e di lavoro.

1 GG (1957a).
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lreper t ori o e | 6el enco artistico che sc
resi noti possono destare delle perplessita: e ci sono state delle
delusioni in chi, col mutamento, si era psicologicamente predi-
sposto ad aspettare una trasformazione capace subito di risolve-
reglii nnumer evol.i probl emi che stanno al |l
di questo teatro; chi si attendeva qualcosa di piu, e chi si atten-
deva qualcosa di diverso. Non va dimenticato, tuttavia, che se il
cambio della guardia, nelle ragguardevoli proporzioni con cui €
stato operato, apre a questo teatro una migliore prospettiva di
qualita, ha pure scosso profondamente questo organismo; mu-
tando la mente direttiva si & virtualmente messo in fase di revi-
sione tutta la macchina organizzativa»’.
Due anni dopo GG haunaimmwat f ede nel |l a fAinecessit
e contingente dei teatri stabili, e ritiene che quello di Torino sia diven
to gia indispensabile per la sua citta. Queste conferme lo fanrabetorn
con maggiore severita, quasi con intransigenza, sul rapporto con le
compagie di giro; la crisi che queste stanno attraversando, esalta il
ruolo degli stabili ma li porta ad una funzione sostitutiva che puo-inta
care il rigore dei loro presupposti. GG, che anche addentrandosi nelle

anal i si pi % dettagl e aweete cheonel fumm!| | a mai I

degl i stabili co6 il ri schioi-di assumer ¢

col osamente, una | ogica Ai mpresarial eo.
«Gli impresari privati, nella caotica protesta che hanno fatto

giungere all éopinione puddiku g a, fra |e

trova a soffrire la loro iniziativa, hanno creduto di dover denun-

ciare |l a Aconcorrenza sl eal ea-dei teatr.i

ro. Al progressivo manifestarsi delle compagnie di giro, i teatri
stabili gradatamente vi si sostituiscono, con una costante ascesa
del |l oro prestigio sul pubbl co, con il
sione della loro stagione produttiva, con una piu fresca capacita
inventiva. Anzi si pu0 osservare che col precipitare della crisi
delle compagnie di giro non si & provveduto in tempo a far fun-
zionare un numero sufficiente di teatri stabili, organicamente di-
stribuiti per | a penisol a. Se ¢cb6 un ri
attribuito proprio a questa mancata consapevolezza della nostra
gente di teatro verso le leggi di un processo che e provocato dal-

Y.
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lo sviluppo stesso della nostra economia e della nostra organiz-
zazione sociale.

Oggi in Italia non ¢b6 undi

basi economiche obiettive, diretta con organici piani di produzio-
ne a lunga scadenza, strutturata e organizzata in modo da poter
allestire il piu razionalmente possibile gli spettacoli che il mercato
puo assorbire, capace di farli circolare e di allargare con una a-
deguata azione di informazione il pubblico intorno ad essi.
Un 6 i n daod intesa aichiede una chiara e moderna visione
del problema e richiede quindi nuove figure di organizzatori, di
animatori, di produttori. Se lo Stato, in considerazione della fun-
zione che ancora debbono e possono svolgere le compagnie di
giro, ha il dovere di intervenire a sostenerle, allora € necessario
e giusto che questo denaro si
sani e non disperso di anno in anno per salvare degli spericolati
avventurieri. Sono aiuti che non servono al teatro. Se gli impren-
ditor i privat. denunciano | 6i mp
azione di ripresa -pur in condizioni psicologiche favorevoli per cio
che riguarda gli orientamenti del pubblico- p e r causa
stenibile pressione fiscale, per la borbonica ingerenza burocrati-
ca, per il vischioso paternalismo delle interferenze politiche, il di-
scorso € un altro. Ma devono dirlo in modo chiaro, coraggiosa-
mente, senza cercare diversivi e senza far confusione di obietti-
vi, indicando delle prospettive. E devono dirlo al pubblico con co-
raggiose proposte di repertorio, con progetti di nuove compa-
gnie; devono dirlo con un linguaggio nuovo, interessante, con-
creto. Saremo tutti con loro e saremo tutti uniti in un nuovo po-
tente slancio produttivo. Il teatro in Italia ha bisogno di liberta per
soprawvivere. E una legge non soltanto morale, ma sociale ed
economica.

Si incomincia a intravedere come i principali teatri stabili
vengano via via perdendo il carattere di scene sperimentali e ac-
quistino quello definitivo di fondamentali istituti di conservazione
dello spettacolo in Italia, di continuazione -a un nuovo grado
gualitativo- della nostra grande tradizione teatrale. Tuttavia le
nuove possibilita che si sono aperte, imponendo alle direzioni di
questi teatri di ampliare la gamma dei loro interessi cercando di
equilibrare nei repertori le diverse componenti di gusto del pub-
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blico, hanno anche esercitato delle influenze negative. Una, la
pi ¥ grave, -~ | 6allentamento dell 6i mpegn
rinuncia a testi ed autori di piu assoluto rigore poetico; insomma
un minore accanimento di voler accompagnare in sede ideologi-
ca ed estetica la riforma strutturale
ereditata insieme a certi attori importati dalle compagnie di giro,
e la tentazione, quasi sempre illusoria, di scegliere i testi per a-
vere a tutti i costi attori di prestigio; ed € una pericolosa abdica-
zione al principio di assoluta precedenza ai valori formativi e po-
etici del repertorio»™.
Quando, nel 1959, Fulvio Fo (anche lui autorevole membro del
gruppo storico degli organizzatesimministratori della prosa) va att a
fiancare De Bosio nella direzione, probabilmente GG si rende conto
che a lui lo Stabile di Torino €, per il momento, precluso; ma noit-la ci
t . (! AComitat o Torle celebraziodilpéril ( c he si 0
primo centenario dell 6unit?’ nazional e)
che, secondo lo scrupoloso consuntivo dello stesso GG, presenta fra
maggio e ottobre, in varie sedi, 49 spettacoli anche internazionali, per
198 recite, 132.33Bresenze e 902.000 lire di incasso medio. Non € un
incarico facile e GG é al centro di polemiche, a cominciare dal solito
| amento per | 6esclusione degte-i aut or i [
ne in soccorso dell 6organhibzpardopepy e GG
mentato volume che, per i tipi di Cappelli, Federico Doglio pubblica
proprio in quei giorni con il titold@eatro e Risorgimento
Ma ci sono frecciatine piu maligne. GG, che da tempo sa che non
basta Afare bened ma \igsuogmemorimanche Af ar
sull operato dell 6Ufficio cheé¢ si traduc:
tacolo a Torino; e cosi a molti non pare vero di rimproverargli sia-di a
teporre sempre le proprie ambizioni di ruolo sia di farlo con n i
guaggio saccente. Il taté che la penna ¢é la piu fedele alleata di GG, e
lo fa disinvoltamente passare dalle colte riflessioni letterarie ad una
terminologia che oggi definiremmo manageriale ma che in allorh risu
tava ostica ai teatranti e quasi sacrilega agli intellettuali.cG§ i-
sponde in una |l ettera a Gianmaria Gugl.
Popol oo, che aveva alimentatie | a pol emi
cembre 1961: 1w quanto alle osservazioni sul linguaggio di questa

1 GG (1959).
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Amemori ao, che | a GaezBtdéen mMatodiovatded
mentalit?’ di una inflessibile macchina
stato definito Aneocapitalissicoo), cbd6
sioni. Certo: il problema viene guardato sotto il suo profilo eco-

nomico, industriale, sociologico; ma non nel senso di un invito al-

la speculazione perché lo si imposta decisamente in termini di

Apubblico servizioo, bens3 prer gl aspe
corrono. Nell a fimemoriao ci &i rende co
le di vitalita che si puo ancora richiamare intorno al teatro in una

Torino che ha visto rapidamente svilupparsi le proprie strutture

economiche, i propri impianti industriali, ma non altrettanto i pro-

pri Aservi zi 0; una Torino che ha super e
che ha ancora insoluto il problema di far partecipare la propria
periferia e | a regione di Cui -~ capoluo
cultura; una Torino alla vigilia di proiettarsi sempre piu decisa-
mente verso | 6Europa che deve ancora ch

lizzare certi colossali impianti espositivi e come sviluppare un
prestigio internazionale»,
La famigerata HfAmemoriado conteneva | e
nelle quali effettivamente non sembra si parli di una citta dove ormai da
sei anni agisce un importante teatro stabile.
«Con | 6apertura dei traforirin corso,
renti di traffico internazionale si incroceranno nella nostra citta.
Per trattenerle e utilizzarle a favore della citta non bastano i pur
splendidi fattori ambientali. Un lungo e continuativo programma
di manifestazioni espositive e di mercato, un ricco calendario di
incontri scientifici e culturali a livello internazionale renderanno
naturale una sosta anche prolungata a Torino; e allora i fattori
ambientali, il suo meraviglioso retroterra turistico, avranno buon

gioco a completare | 6efficacia dell def f ¢
Lo scopo tecnico da raggiungere € quello di ricollegare al

teatro | 6opinione pubblica e dare al t u

sensazione precisa di poter contare sul

organizzazione dello spettacolo. In sede locale vuole anche dire
saper manovrare accortamente il potenziale di pubblico per au-
mentarne la disponibilita e coordinarne il consumo. Il che com-

carte private.
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porta almeno due aspetti fondamentali di un futuro programma di

lavoro: qualificare la produzione degli spettacoli (e, in altri termi-

ni, Asprovincializzarl ao) e dispo
facilitare | 6afflusso del pub bl i c
cesso ai teatri, con una duplice azione di intelligente propaganda

e di organizzazione. Vuol ancora dire f
sale, distinguere e armonizzare i tipi di produzione di ogni teatro;

operazione tanto piu necessaria quando entrassero in funzione

le sale del nuovo Regio, la sede teatrale di rappresentazione per

eccellenza.

Non ultimo risultato di un processo d

| 6eco della stampa pi % autorevole al/l
bastato che sotto | o stimol oe-del Comit a
ro nei teatri cittadini degliimportant i e Aori ginali o spettac
| 6attenzione della stampa nazionale e p
Torino, ridandole quel ruolo di centro teatrale di rango nazionale
che sino a ventdédanni or sono aveva sempl

LOindustria t or iompeblieaeg@revdtd, ron spett acol
puo allo stato attuale pagarsi il funzionamento di un adeguato
Aufficio studi e programmazi oneo, n® qu
tro di promozione e propagandaco. Se | a
fare utilmente fornendo a questa industria lo strumento di cui di-
spone ogni industria moderna: un ufficio pilota che studi la con-
giuntura, ne analizzi le possibilita e stimoli le varie iniziative a
prendere la direzione giusta, sia sotto il profilo economico, sia
sotto | 6as penzeigenerd deltdteadalle svilugpo della
citta e delle correnti turistiche della regione»™.

C chiaro che GG vorrebbe essere il
ma i tempi non sono maturi. Comunque |
confrontarsicon un tema, sitacolo e turismo, che lo intrighera ancora
perch® costituisce una diretta evoluzi ol
anni prima aveva imparato a considerare come un bacino di mdova
tenza. La stessa calendarizzazione estiva degli spettacoli delacenten
|l a vive come wuna intuizione ¢€&elice, com
splorata. GG, uomo della istituzionalita, sara un grande realizzatore di

;
o, per

O =

! Relazione dattiloscritta non intestata e non datata. Carte private.

69



festival e rassegne, in cui spesso vedra il modo migliore per restituire
qualita ed eccellenza alla produzione

Ma nel 61 il centro dell 6interesse
non piu quella torinese. GG sta svolgendo un lavoro importante come
direttore editoriale alla Cappelli. I f

un evento molto ben accolto fra gli addeitiavori. In questo periodo
bolognese GG costruisce con tenacia il tentativo di far nascereaino st

bile final mente non pi¥%¥ Anordicoo0, nel |
italiana, in mezzo ad un territorio di grande tradizione teatrale.eVi ri
scema | primo vero passaggio dall 6organi z

le, dal progetto alla sua attuazione, nel volgere di un solo annosi trad
ce in una disfatta.

Nel di cembre del 61 |l a Provincia di
carico di attendere ad uno studi@grammaticeorganizzativo del -
bl ema relativo alla istituzitdne di un t
progetto va in porto, grazie ad una associazione fra le amministrazioni
comunal e e provinciale. L6Ente per il T
nelsettembre 62, |l a sua prima sede pre
presidenza spetta di diritto al Sindaco il quale delega a questa carica
Renato Zangheri, Assessore Cultura. GG viene chiamato nello stesso
mese alla Direzione; da statuto, le sue mansonp artistiche eey
stionali; ~— Il 6interlocutore unico del C
tutta Italia. I giornal. S i rall egrano
che le principali cittad possano darsi uno Stabile, indipendentemente dal
numero dei lop abitanti; e commentano positivamente la scelta di GG,

definendol o Agiornalista e critico dram

stato fra i protagonisti della nascita dello Stabile di Torino, che ha po

tato i n t our nAgflecchingichesha fattmrandocose pee | 6

ltalia 661, e che ~ autorepeli’i otti me i ni
Quando nel 62 GG partecipa- all dannual

tuto del Dramma lItaliano (IDI), e la prima volta che non siede nei ba
che della stampa, come cridicma interviene come responsabileasrg
nizzativo di una istituzione. GG presenta con orgoglio la sua creatura,

! Da una lettera che il Presidente della Commissione Amministratrice del Teatro delk& Provi
cia, Assessore Carlo Maria Badini, scrive a GG indinzdnda alla sua abitazione bolognese, in
via Bellombra n°16. Carte private.

2 Cfr. Giorgio Guazzotti direttore del Teatro Stabile A L6 Uni t ~ oNomihako.l@9 . 1962 e
rettore del idvagtabioled5. 09. 1962.
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che ha appena concluso la propria stagione inaugurale. In primo luogo
cita il lavoro per la riattivazione del circuito emiliano; lo Stabile ha po
tato attivita a Imola, Mirandola, Fabbrico, e continua a stimolare la r
costruzione di teatri, come gia sta facendo Guastalla. Produttivamente &

stato fatto | o nAsf dPassatorgdr Massinoo s o0 di al
Dursi, quindi di un autore italiano. Bpiano economico GG torna a
soll ecitare | confront.i con m-0i ndustria
petitore tradizionale del teatro, il cinema, si € aggiunto un altrogsiu p
ricol oso, |l a televisione. Laa-t el evision
zione in qel tessuto provinciale che GG continua a consideraiie ind
spensabile allo sviluppo del consumo t e

logica industriale che GG ha in mente (a parte quella del marketing) e
guella degli investimenti a medlango, senza riscontrirfanziari m-
medi ati . Bi sogna intensificare | 6offert
camente non esiste. La televisione Apor:
guesto occorre cercare forme di coordinamento oltre che di sostegno
televisivo al diffondersi d& cultura teaale’.
Il favore degli auspici si infrange presto contro una classe dir
gente bolognese che non entra in sintonia con le linee di lavoro e forse
persino con il linguaggio di GG. Il 10 maggio 1963 scrive a Zangheri:
«Continuo a sperare fermamente che il discorso critico sulla pri-
ma stagione del Teatro Stabile e sulla sua direzione possa esse-
re sviluppato con la maggiore ampiezza. La mia linea rimane
quella di difendere la continuita della nostra istituzione, pur attra-
verso tutte le correzioni -di repertorio, di metodo- che si rende-
ranno necessarie. Ma avendo lungamente riflettuto sulle varie
possibilita di una via di uscita, ho concluso che ove si confermi la
mia permanenza, il gruppo direzionale deve essere portato a
una composizione omogenea di orientamento teatrale: vale a di-
re imperniato su me e su Maurizio Scaparro»?.
| costi di produzione d# Passatorealimentano ulteriormente le

pol emi che; in effettdi |l 6esito finanziar
talmente disastroso da imbazare anche i bendisposti. Ai primi dd-n

vembre 663 GG = costretto dai fatt.i a
o pensi eri espriedsil | @&l |Ibbolzxle sderdd 6timatdtr vent o che GG

blicazione. Carte private.
% carte private.
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di pl omaticamente | e proprie dimissioni
che i1 CdA si affretta ad accettare. Lo
sul piano professionale e umadndi sente innanzitutto isolato pdlit

camente; il PCI, da cui per altro si era allontanato anni prima, diffida di

lui; il PSI non lo appoggera mai veramente. Ma il rammarico piu acuto

e forse per non essere riuscito, in quekgbutto direttivo, a coniugare i

processi artistici con quelli gestionali. In realta la lucidita, ancloe ec

nomi c a, del | 6organi zzazione scritta non
desiderio di mettere al centro di tutto il palcoscenico. GG, cosiachiar

mente aticipatore di un modo manageriale di fare organizzazioame te

trale, € comunqgue un operatore culturale, che crede fermamente nella

drammaturgia e nella regia contemporanee, nella loro missione artistica

e nella loro valenza socjmolitica; € un intelletualkteatrante, si muove

costantemente fra | 6anali si fredda e | a
giorni delle dimissioni @ome risulta da una notizia apparsa sul

AResto del Carlinoo, l 6attivit”™ del Tea
degli importantisuccessidopo | e 14 repliche de dll F

Dursi al Teatro Duse, con un record di presenze mai piu registra-
to da quel teatro nel corso successivo della stagione, lo stesso
spettacolo stava replicandosi per ben tre sere al Bonci di Cese-
na, a teatro pressoché esaurito. Ancora al Duse di Bologna in
guei giorni, in base al programma-scambio varata dal nostro tea-

tro, S i rappresentava con onaneo successo
nell 6ottima edizione del evamarior o St abil e
straordinario successo le repliche pomeridiane per le scuole. E

ancora, a distanza di due mesi , | 6eccel
e di critica di AiTambur isonaineehtd a nott eo,

ottenuto per il Teatro di Bologna dai rappresentanti di Brecht, é
una conferma della validita culturale della linea collegialmente
studiata e messa in atto»?.
Bol ogna doveva essere un punto dodéarri

tenacia undautoformazione poliedrica e
in cui esprimere la sua capacitamasdpmatt t o | a suas- Adi ver sit
! Scrive a Mario Zanoletti, Direttore FONIT CETRA a Torino, il 3 dicembre 196B:e r | a é

(quante volte ormai) sono a spasso. E cerco lavoro, con la grande tentazione di ab-

bandonare per sCaneprvate.i | teatroo

2 Da una lettera del 21 gennaio 1964 al Gruppo Consigliare del PSDI di Bologna che gli aveva
chiesto chiarimenti sulla vicenda delle sue dimissioni. Carte private.
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sionale; e invece diventa un capitolo fra i piu sofferti della storia di GG,

i gual e cos?® | o ri assantagenisiaRaclona | et t er
Grassi del 2 dicembre 1963, scritta da Bologna. o detto prima
delmostato ddéani mo durante |l a travagliat
Passatoreo. Per me esso | 6indice migl]
frattura incolmabile con la mia originale visione di quel teatro.
Cbera una sproporzione tra quello che s:

modo in cui sono stato obbligato a farlo. lo stavo lavorando ad
un livello troppo diverso (non dico superiore, ma piu evoluto si)
di quello che esprimevano le attese della classe dirigente locale.
Non dico del pubblico, perché il pubblico oggi -e massimamente

guello emiliano- e s i g e un prodotto di priméordi
unb6altra solitudine, forse ai miei fini
del |l 6all eanza essenziale con il pal cosc
ad essere un Ai mpresari oigttumtemon | dor gan

trale alla ricerca di una sua linea di contenuto e di linguaggio»*.
Organizzazione in simbiosi con il palcoscenico, accomunati da
una stessa consapevolezza culturale: il modello Pisédgsi e s@-
pre presente, e alcuni cominciano a rimprokeia@ GG di volerlom-
porre dappertutto. Tanto che, nello sconforto, GG pensa che non deve
cercare altrove, c he daénecchinbain fugace par
realt”™ fAesiliatoo dall éunica vera fAcasa
che GG riconosce e wle: il Piccolo. Peccato che la casa abbia un pater
familias incontestabile, che detta leggi di convivenza ben precise. Ma

lCarteprivate.—PaoIoEmiI0 Poesio scrive: fBol ognap- ebbe il suo T
prodo per una citta che negli anni del dopoguerra era stata tutta un fiorire di iniziatige appa

sionate. A dirigere il nuovo Stabile fu chiamato Giorgio Guazzotti, con Maurizio Scaparro co

direttore artistico. Larghi consensi di critica e di pubblico si guadagno lo spettacolo di debutto,

Brodo di p odl Arnold Wesker, condregia di ¥irginio Puecher, cui fece seguito una

novita italiana,ll costo di una vitadi Bruno Magnoni, regiaidPaolo Giuranna. Dopo un cosi

felice esordio, il Teatro Stabile di Bol ogna fu invi
internazionale della prosaodo dell a Bi Btehnal e di Venezi
no Pelloni detto il Passatoré.o spettacolo fu realizzatacon una imponenza scenografica-ce

to sproporzionata al car at t e r da Vidginio Puschex:ithpa popol ar eod

quale, alla vigilia della prova generale riservata alla critica, non ritenendo raggiunta della co

pagnia la giusta maturazione chiese, senza ottenerla, una proroga al debutto. Diifartwi al r

dettato da ragioni di calendario, il festival avendo scadenze préeiseher prese ladsione

di ritirare la propria firma e abbandono Venezia. Amareggiataquanto era accaduto, Giorgio

Guazzotti present pubblicamente | e sue dimissioni ¢
POESIO P.E.,Mauri zi o Scapar r o Marsilio6Bditon, pMerezia,t 19&t r al e

pgg.12/13.
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guesto dubbio verr”™ pi%m avanei, ora c¢b6
ra a Grassi gli chiede, dopo lo sfogo su Bologna, di toraalaboa-

re e gl indica altres3 dellre possibild@
manente di teatrscuola, e progettare e coordinare una celebrazione del

ventennale della Resistenza. Oppure cercare risorse per fondare un

Agi ornal e di,capacé di occupassi ahcheadt normatiea@

di pianificazione, e di censimenti di spazi sia funzionanti che datristru

turare. Indubbiamente GG pensa di avere ancora molto da scrivere, ma
parall el amente bisogna i mpado-onir si del
gnese non ha ancora cessato di soffiare ma GG sta gia cominciando a

pensare che gli e servita di lezione, che si ritrova professionalmente piu

mat uro e fimeno romantico0. Stanno sempr ¢
ma | 6intell ettual eeasttraa nd eedssibilido iuln at ipmo n
che Grassi l o invii a Napolij nientemen
biled Eduardo? Va benissi mol! L6i mport at

concetamente a organizzare teatro; prendere attafichemp rteonrdei 0
non olet(e ne prendra atto alla grande, ricordando che inmglitore,
anche in teatro, non € per nulla sinonimo di impresario); usare@{e sc
perte fatte, come per esempio il rapporto fra teatro e turismo.r@cco

scuotersi d a | diperdere unapodizione agyainees-e , ¢
te militante ma strumentalmente fiancheggiatrice alla attivita pro-
duttiva»’.
Dal 63 al 68  un vortice di attivism

viato speciale del Piccolo al San Ferdinando; sara a Torino, ancora per
ragioni teatraturistiche; collabogra ai servizi culturali dello Stabile di

Genova; porter?” a compi ment o, moprattutto
ma 0 , |l a sua carriera di critico interve
progressive esperienze, | 6adal i si del | a

! Ancora dalla lettera del 2 dicemeh1963 a Paolo Grassi. Carte private.

2 Dalla breve collaborazione con Genasa ricava soprattutto un approfondimento @ ¢

noscenza di quello che € comunque il secondo modello di Stabile, dopo il Piccolo, &asn so

to cronologicamente. La coppia Chi€squarzina, che lo dirige in quegli anni, certo siiena

al significato e al valore che Grassi e Strehler avevano dato alla doppia direzione. Rimasto solo

alla guida, per decenni, Ivo Chiesa rappresentera la figura piu emblematica e piuaacredit

dela produzione di prosa ad iniziativa pubblica. La su
un cinquantennio | 6opposto del n oTeai@e s mo di GG. Ne
r e al, 6G gropone a Chiesaguarzina, che accettano, di affidargliréalizzazione di uno

studio analogo sullo Stabile di Genova. Magari era un modo per lavorare a Genova, come effe

tivamente far”™ tra il 65 e il 67, ma non se ne fa n
Grassi, figurariamoci se accettava di rimargrgordinato a Chiesa!
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nalmente nelle librerie i due saggi che, aldila del Gobetti einaudiano,

sono | Suoi Acapolavori o e simboleggian
approccio editoriale alla prassi teatrale. Scrive in questo periodo-a Pao

lo Grassi, il quale ¢ il principal@terlocutore ma soprattutto il paziente

lettore di uno psicanalitico diario professionale/intimisti €hiedi che

lavoro faccio a Genova. Il mio solito lavoro: quello del terzino vo-

lante, a mezzadria tra le iniziative culturali che offrono il pretesto

diuna etichetta e | e molzazenenSefaressi t”~ del |
troppe cose, ormai: e non riesco a rinunziare a questo nostro

mestiere meraviglioso e spietato che ci divora i giorni e il fega-

to»’.

Nel |l 6estate del 1964 GG faohfnil capocc
L6Ente Mani festazioni Mi | anesi |, con | a
affida | a realizzazione di AEnrico | VO

Rocchetta del Castello Sforzesco. GG gestisce la societa appositamente

costituitasi, che deve replicare loesfacolo per tutto il mese di luglio e

occupar si altres?® dell daccoglimento del
no del Piccolo, GG raccoglie un gruppo di alto valore con Tin@Bua

zelli e Renato De Carmine protagonisti (ma € una grande compagnia

d 6 i n s iarcm@raziost, Nico Pepe, Raffaele Giangrande, Gabriella

Giacobbe, Leda Negroni, Cesare Polacco, Ottavio Fanfani, Vincenzo

de Toma, Gianfranco Mauri, e altri); traduzione di Cesare Vicamiod

vici; musiche originali di Fiorenzo Carpi; regia di Raffaele Maiel

Léesito =~ buonissimo sul piaso sia art.i
cumenta con la consueta meticolosita, non dimenticando acceimi soci

economici. Lo spettacolo ha effettuato 30 recite dal 6 luglio al 6 agosto,

per una media di 720 presenze e di.78800 | i r e . lné6i ncasso
fluenzato da una politica di riduzioni per le aziende, le scuole, te ass

ciazioni e dalla biglietteria popolare praticata nelle ultime recite.

L6i mpresa ha dato | avoro a 3B fra attor
tisti, 3 cassiere, 13 maschere, 2 addetti alle pulizie, 1 custode notturno,

4 component. | 6organi zzazi one, la direz
cialistio (regia, traduzionen- musi ca, S

cio ha pareggiato, tenuto conto di ogni tgliospesa e di retribuzione,
su 47 milioni, nonostante la sola teatralizzazione dello spazio avesse
comportato un costo tecnico di 12 milioni. Segue una breve tournée, a

! Da una lettera scritta a Paolo Grassi da Genova il 26 settembre 1965. Carte private.
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Erba, Gardone e Pescara, che ha lo scopo di valorizzare turisticamente i
rispettivi impanti teatralf.

Per alcuni anni il possibile indotto turistico delle iniziative t@atr
li, con particolare attenzione a quelle estive, diventa materia diluna u
teriore specializzazione professionale di GG, che viene elaborando s
prattutto grazie alle colkorazioni con gli EPT di Torino e di Milano.
Non di mentichiamo che nel 059 era stato
rismo e | o Spettacol o; all o6ii-ni zi o quest
vant e, anche perch® sanciva comunque | 6el
ministeriale autonoma; ma a partire dalla fine degli anni ottanta fu
| uni one con i Beni Culturald@ (avvenut a
legittima rivendicazione di tutto il comparto.

Nel 67 GG interviene alla Conferenza Nazionale del Turismo
comeesponente dell 6Ente Manifestazioni To
dettagliata delle specifiche ambientali, infrastrutturali e industriali di
Torino e del suo territorio, sottolineando il ruolo promozionale enince
tivante che puo svolgere lo Spettacollh.problema dei nuovi incen-
tivi per Torino non €& solo importante sotto il pur fondamentale
profilo economico. Esso rispecchia a nostro avviso la sorte stes-
sa della citta, la sua valorizzazione piu completa, il soddisfaci-
mento piu organico dei bisogni connessi alla sua conformazione
sociologica. La grande citta industriale ha certamente buon gioco
a trovare i propri incentivi nella celebrazione degli aspetti essen-
ziali della propria struttura economica (i grandi saloni tecnici e
merceologici e le manifestazioni ad essi connesse), ma e chiaro
che questo non esaurisce le sue possibilita; o, comunque, che il
limitarsi a questo tipo di manifestazione fa si che la citta assuma
internazionalmente una fisionomia limitata e internamente (cioé
nei confronti della propria popolazione) risulti priva di occasioni
di respiro, di distensione, di restaurazione psicologica.

Per queste ragioni soprattutto -ma anche per una profonda
e convinta fiducia nelle basi civili e morali della citta- si e ritenuto
di poter ricorrere allo spettacolo come ad un motivo di richiamo
verso | 6esterno e, al tempo stesso, com
patrimonio culturale cittadino. Il ricorso allo spettacolo come in-

Y consuntivo di AEnrico 1|Vo " tratto da wun lungo

lazione conclusiva sulla attivita e gestione deflappd uzi one Enrico | Vo. Carte priva
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centivo turistico ha un impiego sempre piu largo in Europa e an-
che qui da noi.

| festiv a | teatrali, l e grandi rassegne d

si vanno moltiplicando; i festival piu famosi e di piu solida tradi-
zione, quali sono per esempio Edimburgo e Salisburgo, hanno
intensificato il loro programma, mentre nuovi centri stanno as-
sumendo un importante rilievo. E il caso dello jugoslavo festival
di Dubrovnic, il quale offre ai turisti ben 26 luoghi disponibili per

mani festazioni déoarte e di spettacol o.
esempi o, ha posto come tema dnazi

verso di essa le grandi stagioni teatrali nei suoi millenari teatri
all aperto e | o Stato greco ha
rendere operante un massiccio e articolato programma di rap-
presentazione.

Risulta chiaro da questa ricognizione che la sollecitazione
turistica nella sua forma piu evoluta ha riconosciuto allo spetta-
colo la capacita di dare un nobile contenuto al proprio richiamo;
non solo, ma & apparso evidente che attraverso lo spettacolo
una citta riesca a dare la misura oltre che delle proprie attrezza-
ture ricettive, del grado e della qualita del livello di civilta a cui
partecipa»’.

onal eo

stanzi at

Questa di mensione fiestivaoo-diventa pe

lida acquisizione di imprenditorialita teatrale ma una conferma della

centralit "omdmpddmi d®@renaumicappr-ofondi ment o
| 6attore che, tutto preso -rehgth, bi nomi o d
GG aveva forse trascurato. Sw questoul t
to influenza | 6incontro con tan attore ¢
culturale come Glauco Mauri; il quale € lo straordinario protagonista di

ATito Andronicoo di Shakespear e, regia |
nuele Luzzati, che GG produce per il festival di Verona e poi porta in

tournée estiva nel 66 e nel 67. Con Maaan il prediletto autore Ma

simo Dursi e con il grande regista Aldo Trionfo, nel 69 GG cerca di

fondare una compagnia che demomina prov
po Indipendenteo. La gestione  rigoros
'Dal dattiloscritto del testo pubblicato dal Mi niste
ferenza Nazionale del Turismoodo, secondo |l a lettera a

gennaio 1967. Carte private.
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dubbio che GG, mentre contia a combatterealmeno nei consueti
panni di analistanella trincea degli stabili, sta progettando imprese
Aprivateo, degne della migliore tradizi
ci,, ovviamente,  tuttdaltro che contr
La compagnia ha un repertorio indiscutibile da cui parBerbabludi
Dursi, Hinkemandi Toller,L6ul t i mo n ad Beckett; gu0 Kr app
disporre di collaboratori del calibro di Emanuele Luzzati, e di attori,
accanto a Mauri, come: Mariano Rigillo, &mea Matteuzzi, FrancauN
ti, Leda Negroni, Ottavio Fanfani, Giearlo Dettori, e altri.

Come sempre le esperienze di lavoro vengono filtrate datGG a
traverso la riflessione scritta. Nel 71 dedica un interessante saggio a
ATuri smo e Teaumaovolcthae &ii pi-%elan GG ct
nata capacita di ascolto sociologico (che poi significa anche deamerc
to), un GG pieno di interessi e buon profeta, che intravede nel mult
forme patrimonio artistico italiano un futuro richiamo turistico ancora
piu forte del sole e del mare. GG incomincia con una breve storia della
fortuna degl i spazi all apert o, anche n
Novecento: dall dincontro fraaarcheol ogi
zione della architettura teatrale della cieitd mediterranea, alle ei
vanti iniziative del ventennio fascista: Goldoni nei campielli della sua
Venezia; la rassegna shakepeariana nel Teatro Romano di Verona; la
presenza dei massimi registi stranieri, come Copeau e Reinhardt, a Fi
sole e a Firenzenel Giardino di Boboli e nel Chiostro di Santa Croce;

l a costruzione del dannunziano Vittorie
Basilica di Massenzio a Roma (che curiosamente negli anni setianta d
venter ™ il simbol o dell 60duttdim-mer oo, def

congrua ispetto ad una stagione rivoluzionaria sul piano potitice
turale e comunque fondamentale per le attivita non istituzionali anche
dei giorni nostri). &iamo nel periodo contrassegnato dalla prepo-

tente opera di animazione teatrale dettata e suggerita da Silvio

ddé Ami co, alle origini di gwstrb processo
mondo teatrale che percorre le vie sotterranee della contestazio-

ne antifascista insorgente nei gruppi teatrali guffini e che si mani-

festa scopertamente invece con alcune evidenti e autorizzate i-
niziative di svecchiamento e aggiornamento, come gli inviti ai
grandi registi e artisti europei. Ma il quadro politico e sociale in

Cui queste iniziative avvengono non si sposta dalla definizione
generale di un velleitarismo imperialistico: anche se in sede cul-
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turale e teatrale serve comunque per impostare un richiamo a
piu rigorose soluzioni artistiche, introducendo modelli da confron-
tare con il banale panorama del nostro teatro commerciale. Nel
dopoguerra continua e si sviluppa la politica delle realizzazioni
prestigiose in quelle stesse sedi. Sono occasioni di magnificenza
che quasi contrastano e contraddicono la faticosa ricostruzione
di una economia distrutta e che, in qualche modo, dicono la fidu-
cia della nuova societa repubblicana e democratica nelle proprie
forze culturali. In sede di discorso turistico il valore di queste
manifestazioni non cambia: esse costituiscono un additivo quali-
ficante per una | ocal it " -fura deder
frontiere ad un turismo, ancora e soltanto opulento, sembra tro-
varvi una ragione di incremento. Il modello suggerisce nuove in-
dividuazioni specialistiche: Nervi per il balletto, San Miniato per il
dramma a tema religioso.

A cambiare radicalmente la prospettiva di questo problema
intervengono due profondi mutamenti strutturali: la crisi della no-

stra organizzazione teatral en-e

un mo n u md

| 6avvent

terno ed ester o, con | 6es puranei one del | 6

gli anni sessantajli spettacoli estivi hanno ricevuto una utilizza-
zione piu capillare proprio in contemporanea con il consolidarsi e

i di stribuirsi geografico dell dindust:H

stesso hanno subito un processo di impoverimento qualitativo.
Alla spirale crescente dei costi non si e fatto fronte con un atteg-
giamento realistico e consapevole: i finanziamenti dei grandi
centri specializzati e le sovvenzioni ministeriali sono rimasti im-
mutati costringendo il prodotto ad adeguarsi con rinunce qualita-
tive al minore potere di acquisto, e, inoltre, il regolamento dei re-
ciproci compiti tra le due fonti -quella locale e quella centrale-
non &€ mai stato chiarito. Infine il moltiplicarsi delle esigenze, an-
che da parte delle localita minori, ubbidendo ad un mai sopito
spirito campanilistico che si € cammuffato come bisogno di diffe-
renziazione, ha moltiplicato le iniziative di spettacolo, polveriz-
zando la consistenza delle sovvenzioni. Contiamo due soli e-
sempi veramente innovatori nelle ultime stagioni di spettacoli e-
stivi: i ATi t oeANdrl mmidooo of udai
ni. Ma la ragione di fondo e ancora una volta strutturale.
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Léiniziativa teatrale si presenta disor
per cercare una saldatura e una copertura di lavoro.

Occorre decidersi a progettare una politica seria e organica
per lo spettacolo estivo, rivalutandone gli indirizzi e la portata
degli investimenti. Maggiori aiuti dai centri amministrativi e una
visione piu coraggiosa negli organismi promotori locali. | grandi
centri di tradizione dovranno essere rafforzati, sottolineando me-
glio la loro specializzazione e recuperando la tendenza a pro-
muovere spettacoli di alto impegno qualitativo. | grandi compren-
sori turistici di massa (per primi la riviera romagnola, quella versi-
liana, la ligure occidentale, il litorale pescarese) dovranno studia-
re e definire una loro politica in questa direzione, fissando un
luogo di convergenza, da attrezzare convenientemente, in cui
programmare una stagione di forte rilievo e densa di occasioni.
Per le localita minori che disseminano piu isolate le nostre coste,
occorre sviluppare una politica di spettacoli itineranti gia tecni-
camente attrezzati e concepiti per utilizzare dei luoghi naturali (le
piazze, i cortili) senza dover imporre ai promotori locali problemi
di impianti speciali. Infine, dare vita ad organismi di coordina-
mento promossi dagli stessi enti turistici, e imporsi di ottenere la
definizione dei programmi con un buon anticipo, cosi da servirsi
di essi anche per un adeguato lancio pubblicitario. Lo sposta-
mento delle competenze in questo settore dallo Stato alle regioni
puo favorire questo processo di rivalutazione; essendo piu facile
a livello regionale definire una strategia delle iniziative legate piu
organicamente al territorio ed essendo possibile una piu funzio-
nale distribuzione dei mezzi. Non si tratta di ribadire gli esclusivi-
smi, ma di sottolineare meglio le caratteristiche locali, di concen-
trare i mezzi e specializzare i luoghi»™.

Il culto della parola scritta non si spegnera mai in GG, cosi come
la parola recitatairmar r per I ui | 6essenza dell a
| 6epoca dell 6articolo, del smBaggio, dell
dare allo scontro/incontro con il palcoscenico e le sue temibili adiace
ze, per riformarlo, si, ma soprattutto per poterne caleansalgiche s
si; questa epoca in qualche modo si esaurisce verso la fine degli anni

! Da un dattiloscritto che riporta la seguente titolazione: G&atro e TurismpAzienda Aito-
noma di Soggiorno di Riccione, 19/20 giugno 1971. Carte private.
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sessanta, anche se ha raggiunto lo scopo solo parzialmente. A simbolo

di guesto punto doéarrivo posisono essere
tutta la sua vitache arrivaon i n | i breri a, a distanza d
dall éal tr o, in di mensione dii-studio org
vamente da G& Per il resto, a parte la preziosa introduzione aie

ti%, c6 una sterminata raccol ta di pezzi
non. Il teatrante sente che i mezzi che ha acquisito non sono da meno a

guel | i del Il 6intellettual e, e che iIinsiem

che apprezzabile, anche se ancora da perfezionare. ScriveigidRem

Paone, da Bologna, il 28 marzo 196A me piace ancora enorme-

mente imparare, affidarmi alla lezione delle cose; anche se poi

trovo necessario e giusto che | 6esperie
banco di laboratorio, analizzata e riorganizzata mentalmente. A

me piace scrivere di cose di teatro; e so scriverne, forse come

pochi, sia sul merito artistico e contenutistico, sia sui problemi di

struttur a. Ma senza | 6esperienza dirett
analisi continuerebbero ad avere il tono vagamente romantico e

moralistico delle esortazioni che oggi leggiamo cosi frequente-

mente sulla stampa»>. Proprio nei giorni in cui spedisce questadett

ra GG ha ultimato la prima stesura di quello che continuera a chiamare

il fAra@po

Léesperienza di critico g consent e
maturgia da messinscena, ma questo lo fanno in molti. Da direttore
ditoriale ha fornito alldintero teatro

pia strumentazione di analisi storica e di ricerca documentale, in un

contesto comunque ricco di pubblicazioni. Della rait@sorganizzativa

del teatro, invece, alcuni sanno occuparsi ma nessuno sa scrivexe; Gra

si forse, ma non ne ha il tempo. Ci vuole uno studio, i destinatari del

guale non sono tanto gli operatori quanto la "classe dirigente'mgli a

ministratori, i politig; sono i funzionari ministeriali che non devone r

cevere soltanto dei questuanti, dei casi individuali, perennemeiste aut

referenziati come i polli di Renzo. Bisogna far arrivare sulle lorb scr

vanie una visione complessovecedmaborat a
data da statistiche effettive, non defo

! Citiamoli ancora una volta: GG (1965b) e GG (1966).
2 GG (1974).
3 carte private.
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dea cos® moderna, che vuol tradurre in
di questo termine la dice lunga; se trasferissimo tutto ai giorni nostri,
diremmo che GG vuol instauree unodéattivit”™ dt report ba
l'idati, doal tronde indispensabile per i
normale pianificazione.

L6i dea piacque ma fino a un certo pur
teatranti non prediligono gli scripta, sopraiuse finalizzati alla &-
Sparenza, e sono restii ai grandi compattamenti, alle posizioni comuni,
alle sintesi, e men che meno desiderano sottoporre i numeri delle loro
attivita ad un sano bench. GG capisce che la sua abilita nello scrivere,

braccio secolae d el suo ficervello fg-noo, ~ stoa

giungere una visibilitd nazionale, ma ora ci vuole altro; anche perché

[ ui non vuole fare |-drigenteri ttore, ma | 6ot
Quando si dimette da Bologna (1963) scrive a Remigio Pabne, a

lora Presi dent e del Il 6Uni one Nazional e At t

all 6Agi s, per dimettersi contestual ment

Paone rifiuta, e ne nasce un carteggio amichevole in cui GG rivolge

proprio all oUni one | 0 iodisteanatidoedello a r edazi ol

situazione del teatro italiano, aggiung

studi dell o spettacolod centidalizzato a

tres3 |l a vecchia ipotesi di unana rivista

anche dei mblemi gestionali, legislativi, etc. Secondo GG sono queste
le forze da mettere in campo se si vuole veramente riformare, é-sopra

tutto se si vuole ribaltare | 0atteggiam
Direttivo incarica GGddieglundaunet esur a del
gani smo autorevole come | 6Agis diventa
ma i | percorso Si rileva accidentato e

Come detto piu sopra, nella primavera del 64 GG ha gia ultimato
i Arapport oo c arava qartempbpoaRochi nmes dopee pr ep
| 61l stituto del Dramma I taliano gl prop
suo Al manacco annual e. Ne naisce un cont
dera il testo un materiale di sua proprietd, commissionato e pagato, sul
cui uso GG npo puo intervenire. Naturalmente GG rifiuta questaspe

sonalizzazione del suo | avor o, e accusa
inspiegabil mente | a pubblicazione, C 0 mi
tunit” di cercarsi un ediltlorvée.l tirloot empo

1 GG (1965a)
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guell o che apparirv come wultimo capitol
e a

trasmet:t undaltra parte al Centro Teat
vorrebbe realizzare unodéindagine sui t ea
gli propone di entrare nel grupmei suoi funzionari ma GG declina

|l 6of ferta, per moti vi economi-ci ma anch
nalmente riduttiva. Il 1965 passa invano, mentre GG si e trasferito allo

Stabil e di Genova; ed  in goella citt
bre 1%6 scrive a Grassi: T« spedisco oggi una copia del mio

ARapporto sul teatro italianmo che ho s
vese Silva, riunendo e ampliando tuttd.

periodo avevo dedicato ai problemi strutturali e infrastrutturali del
teatro di prosa. Mi sono reso conto che da molti si preferisce il
silenzio, cosi mi sono deciso ad una iniziativa personale»’.

Final mente il volume c¢c6 , i ha un sot
cit o: AStrutture, funzi oniagnmeintdm , I mpi ant i
dell a ripresa dell o spettacoko di prosa:

ta e lucida radiografia del teatro italiano del dopoguerra, colto in una
fase di crisi e di sviluppo insieme.

Si apre con un fAprofil mprestator i co 0. 1
itinerante. Ancora in pieno Ottocento i
di cui beneficiano in pochi, che pertanto si doveva mantenere con le
proprie risorse e rimanere capillare, grazie alle tournées, ma nén stab
lizzato. Al contrariotaprior i t © del |l 6i nteresse verso I
ha portato essenzialmente a polarizzare ogni possibile tendenza
istituzionalizzante su questa attivita»>. L6 ai ut o st at-al e al t ea
ne dal Fascismomacid « al | 6ori gine deliadbi ncerta e
situazioneodi er na. Léeredit”™ deldtalnatt eggi amer
dallo Stato democratico scaturito dalla resistenza consiste so-
prattutto nella perdurante carenza di una sistemazione legislativa
che renda il piu possibile obiettivi e automatici gli interventi dello
St at o; e consiste nel persigme ere del | 6c¢
| 6ai uto senza avere sufficieatemente an
zione dello sviluppo strutturale del nostro sistema teatrale»®. Ne-
gl i anni guar anta post blerlista, cella s i assi st

Y carte private.
2 GG (1966), pg.14.
3 GG (1966), pg.16.
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prosa | e compagnie di gi r ottovieeopr ono | a
ne fondato il Piccol o di Mi lmano, pri ma
b | il.cDaléB0 al 60 le presenze diminuiscono nientemeno cha de

meta. Paradossalmente residtdeatro qualitativeculturale, mentre

crolla la rivista, soprattutto a causa della televisione. La formula degli

stabili ha successo, dimostrando altresi che sia la gestione pubblica che

l a privat a, se vogliono farsenodel | darte
costrette a chiedere | 0intervento dell o
sta scrivendo (1965), GG inde-ca unoéinve
cipazione degl:] spettatori, anzi: una i

della prosa sia in senso quaativo che distributivo. | protagonisti di
guesto scenario sono gli stabili e le compagnie primarie; GG sottolinea
i meriti dei primi ma non e particolarmente severo con le seconde: € un
professionista dell 6organi zzazione prat
rantenne, ha gia sommato molte delle specializzazioni teatrali e quindi
deve e vuole stare sul mercato a tutto tondo.
! primo settore che GG ingqguadra  #Al
«Le condizioni su cui si era costruita e retta per decenni la com-
pagnia di giro sono in massima parte decadute: € scomparsa la
funzione del capocomico sia sotto il profilo economico, sia sotto
guello tecnico-artistico. Da una parte gli si & sostituito un produt-
tore-organizzatore che non dispone di finanziamenti in proprio e

iattinge dagl.] i ncassi Aprevedibili o pre
assicura la propria produzione facendosi versare anticipi; e li in-

tegra a fine stagione con i rientri e |
basata tutta sul ri scmsionme est@ieal | 6al tra p:
dell o spettacol o si - articol at a, ol tre

sulla validita del testo e sulle capacita creative e realizzative del

regista: trovare la formula per un giusto incontro di questi tre e-

l ementi | 6 az pramonsdpucsotirarré. Anchefoo d u t t

stesso mercato presenta esigenze diverse: sulle grandi piazze

uno spettacolo riuscito puo durare, se ben sostenuto, quanto un

tempo si protraeva | tpagnias.rleostisat agi one di
cominciare dal foglio pagaono notevolmente cresciuti per lengua-

gnie e portano ad una diminuzione della circuitazione. Nellaugiod

1 GG (1966), pg 26.
2 GG (1966), pgg.45/46.
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ne privata primeggia | a Acommedia musi c
saputo colmare il vuoto lasciato dalla rivista, ma anche perché ilsuo a
lestimento non presuppone cambiamenti di repertorio, bensi une sfru
tamento fino al limite delle possibilita di mercato. Anche la prosa-si d
ve indirizzare all o spettanemgeliilo Auni coo
repertorio e rompendotltaopr iGddr ihta” dddll led
chiare da trasmettere agli impresari.
«Lo spettacolo unico consente la concentrazione dei mezzi
economici, una piu qualificata preparazione, un migliore lancio
propagandistico, uno sfruttamento piu intensivo delle piazze, una
maggiore spinta di penetrazione fra il pubblico, una facilitazione
per il coordinamento della circolazione teatrale. Ma perché que-
sta serie di vantaggi possa realizzarsi occorre rovesciare il crite-
ri o con <cui | 6i ndustria teatwe ale proget
partire dal copione e in base a questa scelta pregiudiziale, che e
chiamata a rispondere alle migliori attese del pubblico (siano es-
se consapevoli 0 meno), si debbono predisporre tutte le neces-
sarie operazioni artistiche e organizzative: dalla scelta degli in-
terpreti allo studio dei modi di presentarlo al pubblico, avendo
come fine la piu larga e sistematica conoscenza dello spettacolo.
Il produttore non dovrebbe essere condannato, una volta
che si sia verificato il fallimento di uno spettacolo, a prolungare
artificiosamente la durata. Il suo danno dovrebbe poter essere
contenuto in una misura che gli consenta di evitare un disastro
finanziari o. C |l daspetto pi¥% difficile
va previsto e regolato. Concepito come una valvola di sicurezza,
forse stabilendo un tempo di rodaggio e di prova dopo il debutto,
al termine del quale si ha la facolta di rinunciare (rispettando le
fondamentali garanzie offerte al personale impiegato), oppure si

ha | 6obbligo di condrogettam. a ter mi ne | 6i mj
Una forma indiretta di produzione, alla quale si puo invitare
| operatore privato, pu, derivare dallo

di spettacoli allestiti dai teatri a gestione pubblica, quando questi
teatri non intendano o non possano promuovere una piu larga

circolazione.
Difficil mente in questa fase dell deco
denaro nell 6allestimento e mella gestio

porta la realizzazione di un utile a tassi normali.
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In linea direttamente finanziaria, la costituzione di una se-
zione per il credito teatrale presso un istituto bancario statale po-
trebbe certamente aiutare e favorire le imprese e gli operatori

che sappiano presentare dei pi

sotto il duplice profilo organizzativo ed economico, tali cioe da
garantire il recupero delle somme prestate a tassi di interesse
non scoraggianti. E in ogni caso potrebbe (e dovrebbe) rendere
meno costoso e meno aleatorio lo sconto delle lettere di credito
ministeriali con cui vengono trasmesse le sovvenzioni.

Il problema potrebbe anche essere aggirato, partendo da
una considerazione che tolga, almeno immediatamente, un valo-
re lucrativo al finanziamento delle attivita teatrali. Il finanziamen-
to dovrebbe prendere fisionomia di fondazione, ottenendo dei
vantaggi fiscald.l connessi a -
vrebbe, a sua volta, assumere un compito piu evoluto di servizio
legandosi stabilmente al corpo sociale attraverso la gestione di
una sala teatrale in cui sviluppare una produzione di alta qualita.
La stabilit
riamente le produzioni, che, dopo essere state programmate in-
tensivamente nella | oro sede

dar vita a iniziative stabili, specialmente nei grandi centri dove lo
spazio di manovra per una attivita qualificata &€ destinata a esse-
re sempre maggiore»’.

riguarda parti aol

ani di

unbdatt

\Y

armente

déorigi
tourn®e accuratamente preparata.

Emerge abbastanza chiaramente che GG, pur con qualghe pr
denza Aideol ogi c aal@ anche endrélo peeleref ut ur o
pagnie private, e non un esclusivo allargamento degli stabili. Intanto
sottolinea che entrambe le forme di produzione hanno ormai, fisiolog

cament e, l a necessit?” del |l 6i ntervento

di qualita, chevoglia perseguire il massimo e il piu corretto rapporto

con gli spettatori, non puo fare a messta che derivi da una gestione
pubblica che da una privatdel finanziamento statale, e comunque se

l o Aimeritao. GG chiude idunacvaltai t ol o
profetica divisione/contaminazione dei compiti fra stabili e compagnie.

| primi devono svolgere con regolarita la loro funzione istituzioeale

stendendola dalla citta al territorio, prefigurando cosi la forma del te

1 GG (1966), pgg.55/60.
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tro regionale (che sara, dmgualche anno, attuata dalla nascita dei ci
cuiti autonomi e, in minima parte, direttamente dagli stabili). Lra-co
pagnie possono confermare la loro presenza qualitativa nei gramdi ce
tri urbani; devono alimentare gli spazi, ancora innumerevoli, ngn ra

giun t i dagl i stabili (il che s gnifica, p
ventare fAservizio pubblicoo); e infine
una | oro fAstabilit”™0o sceglieandosi una s
rio o come spaziprove ma anche come radmcanto in un contestms

ciale. GG sa gia tutto quello che gli servira per il grande periodo del

decentramento e del cooperativismo, anche se & ancora animate da si

cera fede negli abili.

Al guali dedica il terzo capitol o, i n
pubblicao. C il AsuoO0O argomento per ecc
eleganza saggistica, piu compressa negli altri capitoli per la prevalenza
di considerazioni tecnicheDa ppr i ma sono st &t definiti
atri o sul |l 06es e mpsepmadatelintesiazigne feni-ut o mi | ane
deva implicitamente a delimitarne la portata al livello di iniziative
Adi culturao destinate ad un pubblico c
affezionati. Al profilo esclusivamente culturale degli esordi suc-
cede | 6i mp dvgra on sehiizio aivicg, guando incomin-
cia a risultare evidente che la continuita della vita teatrale di al-
cuni centri pud essere garantita soltanto dalla loro presenza. E
Ateatro stabiledo — il termine con cui S
in sedel doaf fMainelle ultime &tagioni, c¢
guente introdursi delle loro produzioni nella circolazione teatrale
~ venuta in uso la definizioee pi%¥ ader
stione pubblicabod, che sottolinea meglio
confronti con | 6industria privata, senz
formula cristallizzata i modi di impiego delle loro produzioni.

I n prima istanza  unbesigenza cult
chiamati ad assolvere: la qualificazione del repertorio € una ne-
cessitapostul ata dalle punte fAavianzateo (pi
che) del pubblico, che in tal modo reagiscono alla scarsa capaci-

t " di rinnovamento dell dinduestria teatr
di atamente dopo  unbdbesigenrh# sociale ¢

ci si rende conto che la possibilita di sopravvivenza per il teatro
dipende dalla volonta di riformare e rieducare il pubblico, inteso
non piu come élite ma nella sua accezione piu vasta e democra-
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tica. E la congiuntura stessa in cui sono sorti che distingue e ca-

ratterizza | 6azione dei teatmi stabili
sumo teatrale[c o me n el d e esa) di consegdenda,/led 6 0 ]
iniziative dell 6i ndust ramanumero,vata si cCo

sia in quanto capacita di diffusione, la funzione di un teatro pub-
blico & di resistere alla congiuntura e di rimontarla»™.
GG si sente parte integrante di questa storia. Gli stabili seno d

vent at i i fiore all éocchielio del teat
vello internazionale. A Firenze, nel 19660 r ge | a A Rassegna int
zionale dei teatr.i stabili o, che intend

presentano fAuna precisa caratteri zzazi
centrata sulla riaffermazione programmatica e cosciente del concetto di

teatro quale exvizio pubblico: pubblicita di strutture e pubblicita di f

ni, pertinenza della struttura a una comunita, collettivita operante e
producent e pétaRbsaegm orjahizza, tal 20 Bl 2 00

tobre dello stesso 65, un convegno con la partecpaali direttori e di

critici di mol ti Paesi . GG rnamt er vi ene |
dovi |l a conoscenza dfisicao p-he ha fatt.
portoo.

«l teatri stabili hanno assorbito e setacciato il tradizionale
pubblico di teatro, riuscendo ad aument-are il pot
bito degl:i ambi enti borghesi, da cui p
porto delle nuove generazioni, e quindi ad integrarlo con consi-
stent. apporti reperiti nell G6ambito degl

le tracciare delle precise distinzioni di classe a questo proposito,
ma penso che il volerlo fare sia anche un intento sterile. Il nuovo
pubblico non va visto tanto con presunzione populistica, quanto
piuttosto come espressione di una fiducia per la cultura che si e
diffusa attraverso tutto il tessuto sociale, diciamo delle classi che
sono tradizionalmente consumatrici del prodotto culturale fino a
vaste zone di estrazione proletaria. Ci
pubblico condotta dagli stabili a conferma di una loro sostanziale
formazione democratica, sta nella capacita di comporre la platea
non piu secondo una élite di classe, ma secondo varie e conco-

1 GG (1966), pgg.66/67.
2 GG (1967), pgg.7 e 11.
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mitanti élite culturali. Eliminate le stratificazioni si sono cioé inve-
stite globalmente le societa cittadine.
Ogni citta, ogni zona in cui operiamo, di fronte ad una tec-
nica di comportamento che ~— oall éincirca
blemi e situazioni completamente diversi. Vale a dire: nel parlare
del pubblico dei teatri stabili, non dobbiamo dimenticare che cia-
scuno dei nostri teatri opera in citta che hanno tradizioni teatrali
diverse, che hanno configurazioni sociologiche diverse, che
hanno una situazione politica diversa, che hanno addirittura una
conformazione urbanistica diversa: e che gran parte del nostro
lavoro € proprio diretto a interpretare in che modo la conquista
del pubblico deve essere condotta.
Il direttore di teatro deve diventare un dirigente e un anima-
tore culturale per la sua citta»™.
Un pod Aideol ogicamenteo G crede che
no un superiore livello di democraticita rispetto ai modelli stranier, s
prattutto francesi e tedeschlLacnovita [riprendiamo la lettura del ite
zo capitol o dedge stabiliy tadopza di minnavanjento
che assumono ri spet tlteatra ltaliabostan-er a st r utt
no nella capacita di dare un contenuto di carattere democratico
al concetto di un teatro cittadino. Il termine democratico non e
valido solo sotto il profilo pratico: di aprire, cioe, ed estendere il
consumo delle proprie produzioni a tutti i ceti, riportandoli ad una
sostanziale parita di esigenze; ma lo € ancora piu attivamente
sul piano programmatico, muovendo dalla convinzione che la
produzione deve rispondere come contenuto e come linguaggio
ad un pubblico che idealmente deve riflettere e contenere tutte le
componenti attive della cittadinanza»?.
La formula del teatro stabile ha portato a maturita, ampliandone il

significato, guell a nozione di Ateatro
secondo Ottocento dando vita alla fitta reteedtri comunali, che tu
tora costituiscono | 6ossatura del nostr

ad una logica privata ed economica, simboleggiata dalle societa dei
palchettisti. GG coglie in questo aspetto una conferma del suo giudizio
negat i v o nza del téafio linco: la gapolarita del meldram-

Yb., pgg.61203-205.
21b., pg.77.
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ma €& un fenomeno quantitativamente assai limitato e rigidamen-
te iscritto come partecipazione di pubblico nelle strettoie automa-
tiche di una condizione di censo. Loi d
emerge dalle consuet udi ni ottocentesmi@ahe <create
del teatro lirico, € puramente strumentale ai fini del consumo del-
la classe dirigente»’.
Il nuovo modello organizzativo, che non a caso ha presa-cons
stenza nei capoluoghi del cosiddetto triangolo industrieortato i
sultati artistici e nuovo pubblico, ma non si e diffuso nel territorie ce
tromeridionale. Gli stabili devono estendersi per arrivare a costituire

l 6intel aiatura del sistema. L6i ndustri a

nalita pubbliche; aglinizi degli anni sessanta si ipotizza la figura delle

Asemi stabild.i di iniziativa piivatao, e

gurato | 6opportunit”™ di una stabilit p
La diffusione degl:. stabili trova un

del | 6i pdoittesitrdi nazi onal ed, che in qualc

delle difficolta di Roma ai successi di Milas@@enovaTorino. GG la
ritiene una mossa politiemondana, che distrae dal rinnovamenta-anz
ché favorirlo; anche perché, se teatro nazionale ha da essergumo
essere unico e accentratd.a«disposizione geografica del nostro

Paese-ri volta contemporaneamentee all 6EuUTr of
diterraneo-, la stessa, insopprimibile, tradizione al decentramen-
to del nostro sistema teatr al e, POSSoOonNnCc

piu teatri tradizionali, collegati, ma autonomi. Perché questo ri-
sulti possibile, occorre che il processo di queste istituzioni sia ra-
dicato nel tessuto sociale, provocato da una necessita reale,
sancito dal riconoscimento del pubblico»?. GG conclude gi il terzo

capitol o, che pure presuppostaendo | decce

zi al mente affermato che anche [ 06inizia

all 6evoluzione del teatro i1taliano, a p

rispetto alle nuove istanze sociali nuovi atteggiamenti del consumo,

a quel Aimercato teatraleo cui GG intitol
« n termini economi ci i Aisgi roo rappr

sorbimento del prodotto teatrale, esprime le possibilita e

| 6ampi ezza del magartzaativo rappresanta tae r mi n

1 GG (1966), pgg.76/77.
21b., pgg.92/93.
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capacita di offerta della nostra industria, sia in termini di quantita

e qualita del prodotto, sia in termini di efficienza degli impianti e

delle imprese»*. Léef fi cienza di attrimizzature ter
te é indispasabile, e il suo raggiungimento non puo che essstet

dalle amministrazioni locali. Bisognake il teatro italiano disponga

per potersi riorganizzare di un teatro normalmente funzionante -

vale a dire tecnicamente in buone condizioni di agibilita e ammi-

nistrato con il criterio di pubblico servizio- in almeno ogni capo-

luogo di provincia»®.

Le difficolta di questo progetto non sono soltanto economiche e
strutturali, non dipendono soltanto dal fatto che lo Stato sostenga lo
sforzo che viene richiestoli@ello municipale. Occorre altresi adeguare
la distribuzione, che € monopolizzata dalle agenzie private nel eentro

nord, non sufficientemente sbrretta dal
lIb.,pg.95.
2Ib.,pg.99.
WAL BETI risale come fondazione al periodo precedente

sua struttura finanziaria e il suo inquadramento burocratico -nonché lo scopo dichiara-
to del suo statuto- risentono ancora della genericita di atteggiamenti e del velleitarismo
propri degli atti di governo del periodo in cui fu istituito.

I criteri con cui oggi Il 6ETI sceglie ara |l a propria
nomico la linea del proprio comportamento, non sono definiti secondo valutazioni og-
gettive. Léirregolare ed epidermico |l avoro condotto

pubblico al consumo teatrale (soltanto in alcune si fa uso delle tecniche antiche e mo-

derne per fAorganizzareo una stagmmoanm@detha come coOrri s|
tata con criteri restrittivi e discriminativi.

Secondo una evidente legge di mercato, la possibilita di disporre di una consistente

rete di distribuzione -e cioe la possibilita di calcolare e regolare la richiesta di un pro-

dotto- puo determinare | a stessa offerta. Ebbene I-6ETI ha semppr
va riduzione delle iniziative teatrali, lasciando spesso inoperoso il mercato controllato
dalla propria organizzazione: sia perclh® non =~ inter"
la produzione (richiamando e assistendo sul proprio circuito i prodotti migliori, inseren-
dol i in Aorganiched stagioni di promozione), sia per

provwweduto ad assumere coraggiosamente la funzione diretta (per partecipazioni o in

toto) della produzione.

Questa puntualizzazione critica della struttura e del
che richiamare | a necessit”™ di una profonda revision
puo affidare il compito fondamentale di guidare il piano per la ricostruzione della rete

teatrale nazionale e di riorganizzare su basi pit moderne e funzionali il mercato. Revi-

sione dell e funzioni del |l 6ent e, in vista dell 6espans
revisione dei criteri di conduzione, che debbono essere definiti su una capacita piu o-

biettiva e democratica di scelta e piu attiva di operosita; revisione dei mezzi finanziari

messigli a disposizione, non solo per agire sul rafforzamento degli impianti e delle
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pressoch® inesistente nel sud. GG intro
racconta a Paolo Grassi: un fAcentro un
(piuttosto utopiche) indagini di mercatdAxVerifica delle possibilita
offerte da ogni piazza e relativa azione di sollecitazione per la ri-
organizzazione in sede locale della stagione teatrale. B) Con-
fronto tra le possibilita reali offerte dal mercato e il quadro dei
progetti produzione. C) Coordinamento della circolazione delle
produzioni con particolare riferimento alla ridistribuzione capillare
della vita teatrale»®. E uno dei perioidi tentativi che GG fa negli anni
sessanta di travasare nel teatro metodologie industriali; sorabivient
un pod astratti, ma che hanna il merito
ziendalizzazione che un paio di decenni dopo diventera indiapie,
e d ribadire una lezione fondamentale degli stabili: che Glypzione
artistica ha comunque s e mfpzioeati,pi 2 bi sogn
soprattutto indirizzati al rapporto con il lplico.
GG chiude il capitolo con un richiamo
e, conseguentemente, delle stagioni estive che in questo momgnto sa
piamo essergli cara; e passa dal mercato ad un tema strettanrente co
nesso: gl i i mpianti o (capitolo quinto)
complementari a quelle precedenti (ma piu foaten perché negli anni
successivi le ristrutturazioni e le riaperture di teatri e di spazi ceminc
ranno a moltiplicarsi). ) Censimento analitico dei teatri agibili at-
tualmente, secondo quattro fondamentali profili: storico, ammini-
strativo, sociologico, tecnico. B) Definizione del livello minimo di
agibilita, sotto il profilo tecnico-amministrativo: cosi da fissare i
termini oggi indispensabili per la ricettivita delle produzioni. C)
Definizione della rete geografica delle localita in cui € opportuno
distribuire la circolazione delle produzioni teatrali, tenendo fermo
il principio che la rete base dovrebbe toccare, in una prospettiva
non pitl che decennale, almeno tutti i capoluoghi di provincia»?.
Questa azione dovrebbe essere supportata daformaa delb E t i
Nel capitolo sesto GG si concede unoi
rapporti fra teatro e tv. Tutti considerano la televisione il grande-nem

strutture; ma anche per consentire la modernizzazione del suo apparato, dei suoi ser-
vizi e la qualificazione dei suoi quadri», ib., pgg.121/123.

Yb., pg.106.

21b., pg.118.
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co del teatro; persino quando trasmette spettacoli teatrali (come-in qu
gli anni accadeva), probabilmente stérs@ndo pubblico alle salea

zich® indirizzarvel o. GG non- co0s?3® pes
gianalit?” del palcoscenico sia destinat
sione industriale della tv. Vede piuttosto una forte alterazione del me

cato degliath r i che | a televisione usa intens

al teatro carichi di fama ma decisamente piu costosi, disabituathai te
pi del palcoscenico e meno sensibili al giudizio della platea.
Il capitolo settimo e dedicato ad un argomento molto ditwattu
guel momento (un dibattito non esauritosi nemmeno oggi!), ma il titolo
stesso sembra indicare che GG non vuole confrontarsi piu di tanto con

|l a sua scottante attualit™: AProfil o st
realta GG stava gia cominciando contri buire all el abor a.
legge sulla prosa, e lo fara per tutta la carriera, anche perché la legge

non verr” mai; ma nel A ko&atp libe-t o 0 s i I i m

rale ha pagato il suo disinteresse verso il teatro con una degene-
razione del principio paternalistico da esso instaurato, che per un
verso condusse ad wundéirrazionale concez
dell o Stato verso il teatro per | d0altrc
teatro stesso in un centralismo burocratico e in un esclusivismo
politico che ne mirarono lo spirito di iniziativa e ne corruppero |l
costume.
Lo Stato democratico ha conservato | ¢
che il regime precedente aveva disposto. Dapprima riassorben-
do la Direzione generale dello spettacolo fra le competenze della
Presidenza del Consiglio (ripetendo una prassi centralizzatrice
che non ha mai dissolto del tutto il sospetto di una perdurante
vocazione al protezionismo politico); quindi, sotto la spinta della
crescente espansione delle attivita del tempo libero, in data re-

cente (1959) |l a Direzione  Bonfluita a
stero del Turismo, dello Spettacolo e dello Sport. Mantenendo la
continuit”™, oltre che dei centri, dei si

Stato democratico € stata essenzialmente conservatrice e ritar-
datrice; e se ovviamente la nuova dirigenza ha rimosso i piu
sfacciati legami in sede di disciplina delle autorizzazioni (nullao-
sta) tra il settore imprenditoriale e la politica, la conservazione
del |l 6i stituto del linaal 892) & statamung pr ot rattas
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remora gravissima sulla strada della democratizzazione e della
incentivazione delle iniziative.

Léintervento del |l egi sl atore ventdann
nuovo ciclo storico, avrebbeo-potuto far
stegno alla ripresa e un correttivo per le strutture invecchiate e
per gli impianti indeboliti e danneggiati, lasciando aperto il cam-
po ai diversi settori di iniziativa. Oggi al legislatore si richiede un
intervento di radicale ricostruzione ex novo. E il peso di questa
ricostruzione, venendo meno %ia via | 06i
tore, ha finito con il ricadere pressoché totalmente sullo Stato e
sugli enti locali»™.

GG chiude il Arapportod con un capito
al convegnol ailsloctieeat’'r ofi tnadli ana o, organi .
Al Vel trodo a Roma, dal | 68 al 10 maggi o
pubblicato nel n°3 dei Quaderni del Veltro, giugno 1965, con lo stesso
testo e con |lo stessd thAltleimmatornda enut i
do del | avor oo. Per GG | 6incontro fra i
soprattutto | 6incontro fra i nNuowvi crit

nuovo standard di vita che sta portando in primo piano la piccofa bo

Yb., pgg.145/148.

2 La MOZIONE CONCLUSIVA di quel convegno, cui parteciparotia gli altri- Grassi,

Tian, Radice, Fabbri, Schacherl Mar ot t i , sembra una scheda di present .
ci conferma la sua qualita analitica e progettuale: «ll convegno AFFERMA che é finalmente

tempo di passare ad una seconda fase della politica teatrale in Italia, nella quale sia acquisito il

concetto fondamentale del teatro di prosa come Apubbl
vive della cultura e della vita teatrale in Italia ritengono che si debba arrivare, anche attraverso

uno sviluppo delle strutture esistenti, e valorizzando le piifgigtive esperienze finora oo

piute, ad un teatro nazionale italiano, vivo ovunque, al centro e alla periferia della naziene, se

za isole privilegiate, ma con un tessuto connettivo che correli, in un tutto liberamente armonico,

pubblici istituti e privag iniziative, mediante un allargamento quantitativo di produzione, che

permetta una pi % estesa selezione di qualit"™. AFFERN
strumenti e le iniziative oggi esistenti, e quelli i quali saranno messi in atto, dilatandal-grad

mente il proprio rendimento, e coordinando il proprio lavoro nei diversi settori, diano una fisi

nomia nazionale e garantiscano una presenza capillar
cieta italiana, cosi da ovviare alle carenze e da colmareoggitesistenti soprattutto nel me
zogiorno, sono assolutamente necessari due mezzi ope.

definizione e orientamenti il convegno ha offerto contributi nuovi e concreti; un censimento

globale delle strutture matelijagassociative, artistiche e didattiche del teatro di prosa. La vita

della scena di prosa in Italia deve uscire ormai da ogni tipo di empirismo e dalla provvisorieta

dell e iniziative, e guardare al proprcono | avoro nel f
metodi e tecniche produttivi sempre rinnovantisi e in coerente sviluppo, al fine di inserire pe

manentemente il teatro di prosa nel costume della intera societa italiana», in GG(1965a),

pg.135.
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ghesia e alcuni strati delleasisi popolari. k | Amondo de
riflette pi%h | 6espressione di
con cui ancora una trentina di anni or sono si indicava una zona
subalterna della nostra organizzazione sociale, € il termine di ri-
ferimento diognii ni zi ati va economica -
pazione politica delle masse popolari il mondo del lavoro non e
piu nella condizione di rivolgere appelli o rivendicazioni perché
siano riconosciuti e ammessi i suoi diritti e le sue aspirazioni; con
le proprie rappresentanze democratiche elette partecipa al go-
verno delle citta, sul piano nazionale combatte la battaglia per la
propria egemonia politica. E sul piano pratico, delle scelte di
comportamento e dei consumi, rappresenta il mercato da con-
quistare,senza | a ri sposta del gual e
per nessuna attivitd e per nessun tipo di produzione»*. Ne | | 6

dei favolosi sessant a, lofolarenoheé a

della prassi organizzativa in cui si & concretizzato ndemo progetto
politico-culturale.

«La pubblicita al teatro attraverso i luoghi di lavoro e i con-
centramenti aziendali, gli abbonamenti speciali, le comitive, le
manifestazioni teatrali di invito presso gli enti e le associazioni,
| 6anticipazione degl.i orar.i di
carattere piu sistematico, dar luogo a delle vere e proprie modifi-
cazioni strutturali e di costume. Dalla gestione delle sale, al mo-
do di procurarsi i biglietti, dalla capillarizzazione della pubblicita
ai problemi della dislocazione periferica di sedi di spettacolo, la
nostra industria teatrale deve riesaminare a fondo strutture e
moduli, includendo nel proprio orizzonte operativo il mondo del
lavoro, studiando i suoi modi di vita, le sue esigenze di consumo,
la sua capacita economica di inserire il teatro fra le proprie abi-
tudini costanti e non saltuarie.

Quando Grassi e Strehler nel 1947 fondarono a Milano il
Piccolo Teatro, nel programma di apertura indicarono chiara-
mente che rifiutavano la soluzione demagogica del teatro dei

e

n
t

| avor oo

ntonazi

C

politica

A

on Vv©O
al i a

p

del fAboc«
né un carro di tespi fascista né un agitprop proletariot haa f f er mar s i

rapprese

ventimila e quella specialistica dei
l ettual e; un teatro dobéarte per

1 GG (1966), pgg.162/163.
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loro obiettivo; un obiettivo intermedio, ragionevole, ma non per
guesto meno rivoluzionario; e subito ha avuto inizio quella meti-
colosa azione di reclutamento nei luoghi di lavoro»*.
Anche il Airapportoo va a finire | 3.
hanno un epicentro da cui GG fa jparttutte le sue declinazioni e le
sue variazioni: il Piccolo Takro di Milano.
GG svolge per il Piccolo la6organi zza:
zionale diArlecchino servitore di due padromella stagione 58/59;
frattanto incomincia il complesso sodalizion Paolo Grassi firmando

insieme a | ui, presso | 6editaice Cappel
troo. GG aspira ad entrare definitivame
col o. La stessa breve esperienza all 60l
rettamentes pi r ata da Gr assi per facilitare urt

Piccolo che oggi diremmo di sponsorizzazione. In una lettera a Grassi
del 16 settembre 19589scritta da Torino, GG gli prospetta le sue-po
sibili mansioni: ufficio stampa, manifestazioni ledérali (conferenze,
incontri, conversazioni), studio del repertorio (lettura di copioni),iattiv

ta per e con il mondo della scuola. Grassi & favorevole ma ha stprattu
to bisogno che GG si occupi dirlecchino anche per la tournée

nel | 6 Amer i cuai petckél perdémscedia proposta cometridu

tiva, vuoi perch® non ha tempo di i mpar
dera continuare | 6attivit”™ editoriale,

S i rammarica che GG si Afal |l oemt ani dal t
presso | d6editrice possa fAS\ahagere undop

speciale celebrazione criti@ivulgativa attraverso due splendidi wel
mi pud decisamente essere considerata utile per il Piccolo.

Infatti, prima del suo traguardo saggistideoria e realta del
Piccolo Teatro di Milanahe Einaudi gli pubblichera nel 1965, GG c

ra un vol ume, assali i nteressant e, con c |
ro teatraleo che porta | a diodascalia #fc
ned. C un | i bruoaistithzene teatdalé, potrebbeeessn o d

re reizzato soltanto da un ufficistudi di rango. GG lo dedicalaé o
pera da tre soldilo spettacolo con cui nel 1956 Strehler riceve uma so
ta di consacrazione e Grassi fissa simbolicamente il prestigio aatern

Yb., pgg.185186-178.
Carteprivate.
3 Risposta di grassi, da Milano, il 30 settembre 1959. Carte private.
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zionale raggiunto dal Piccolo presentando personalmente sulla ribalta

di via Rovello Bertolt Brecht durante la storica prima. Il libro di GG é
tuttdaltro che | a semplice pubblicazion
produrre il frontespizioiL6opera dal di o0, di Bertolt
Kurt Weill, uno spettacolo del Piccolo Teatro di Milano, regia ditGio

gio Strehler, fotocronaca di Ugo Mulas, a cura di Giorgio Guazzotti,

Cappelli editore Oltre al copione, vi si trovano: un ricco apparato i

formativo, a frma di Arturo Lazzari, del traduttore Ettore Gaipa e dello

stesso Strehl er; undAppendica& che racco
niere e una esauriente (per allora) bibliografia; e in particolare idue d

stinte introduzioni di GG. Questo libro contiene pentt o una fAchi ccabo
~ |l dunico documento a testimmniarci | a
nal it~ di GG, | 6organi zzatore e il crit.i

ra a favore del primo ma che sostanzialmente caratterizzera sempre il
nostro intell¢tualeteatrante.
In primo luogo GG scriveP.T.M.: un teatro europed.a natura

(Anuovao) di guesta istituzione GG | a d
Adal punto di umastfi@ardgaai Grazsonea@ attor
palcoscenico, a soccorrerlo, a difenderlo, ad alimentarlo.

Con interdipendenza dbéaziome e recipr
ganizzazione e regia si sono mossi e sviluppati. Si &€ creata cosi
una perfetta complementarit”™ tra i due |
ha servito il palcoscenico, quanto il palcoscenico ha favorito
| 6espander si dell a struttura organizzat
pubblicoo, Aforgani zzazione dei servizi o

di copertura, ma le direttive autentiche di altrettanti settori di
undoperazione organica.

Il primo esempio italianodi undéi ndustria teatrale m
undéiniziativa ci o che si Ssim propost a
porto tra prodotto e mercato (considerando che la evoluzione del
primo determina | a formazione e | 06ulter
e il Piccolo Teatro d i Mil ano. All dinterno dell dorg
sentiamo coesistere un organismo economico che ubbidisce a
questa legge oggettiva e ne fa propri i suggerimenti»®.

'Ince (1965b), pgg.19/26 GG aveva pubblicato un pezzo pressoché identico due anni pr
ma: Dodici anni di lavoro perilteatrp A | | Dr ammao, nA273, giugno 1959, pPg
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Léoper a dha sandtequet mdstiyip che non tardera a

connotare il Piccolo comenui co fit eatro europeoo nell a
italiana. ma questo significa che i pu
ltalia si =~ spostato su Milano. Quell:i |

e naturalmente lo vogliono a Roma, non capiscono che unastise i
zione non si inventa semplicemente con una legda.teatro, come
tutti i fenomeni di una cultura autentica, scaturisce e si consolida
solamente su una base sociale e ideologica che ne avverta la
necessita e ne sappia esprimere le forze e gli uomini capaci di
realizzarlo e che continuamente lo sappia stimolare con i suoi ri-
sorgenti fermenti»*,

La seconda introduzione di GG é intitolataalisi storica e m-
venzione teatrale nella regia di Giorgio StreleQuesto e altri s’
costituisconoilmateail| e per | 6el aborazimeo-ne del |l a p.
ria e realtd del Piccolo Teatro di Milaffpche GG definiscé i h- | u
ghissimo capitolo su Strehler e la linea drammaturgica del Picco-
lo, che io ritengo un definitivo inquadramento del lavoro di Gior-

gi® o0

Era stato lo stesso Grassi a commissionare a GG, probabilmente
nel 6 3, un fAv ol Leintenzion d Grassikiméev c c ol o .
vano nell 6ambito promozional e, a sosteg

Vita di Galileg GG invece sa di essere alle prese copunnt o- ddédar ri
vo del suo lavoro di critico e in breve le proporzioni gli diventand-que
l e di un corposo saggicotico® dvisoinpartedo ma
tre parti: Nascita di un istituto teatrale La linea drammaturgica
Teatro civico, teatro europo, teatro nazionale
Grassi e Strehler si formano nel decennio precedente la guerra,

mentre il regime pratica i | pi % smaccato eisibizionism
copercoprirenl 6i ncapacit”™ di affrontare | a cr
Lib.

2Ib.,pgg.27/38‘GG pubblicher”™ | o stesso testo su Il Veltro,

il titolo Strehler critico e creatore

]Frai quali si puo citar&Storicismo e invenzione in Giorgio Strehler i N A Ci nema nuovoo,
n°149, gennaio/febbrait®61, pgg.23/31 GG (1961b).

* GG (1965b).

® Da una lettera a Grassi, scritta da Bologna il 15 febbraio 1964. Carte private.

®In premessa GG precisa®®iché non contiene soltanto delle osservazioni, ma sviluppa

da esse delle tesi, vuol anche essere un contributo alla definizione del suo ulteriore

sviluppo. Per ci , Teoria a fedta delRdM»j imGGi (1966b),ap8.
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nostra organizzazione teatrale sta denunciando soprattutto a

partire da gl Tuttadan anche de inaumatsigudziongdo

mente inibita, esistono dei fermenti culturali non dichiaratamdtee a

nati vi ma capaci di seminare | 6innovazi
real i z z a rivita editariél@doraggiosamente rivolta alla scena e alla
drammaturgia europee. 1 mot ore di gues
che riesce a far approvare | dapertura d
Drammatica da una burocrazia ministeriale ovviamente dedletedr

me ma favorevole al teatro, che dopo la guerra sara lasciata ab-suo p

sto, dal quale, secondo GG, svolgera un ruolo non negativo, anche in

rapporto al formar si degl i sat abi |l i. Dal
zione di attori e registi fondamentalerga rinascita teatrale; ma anche
i Amestieredo assimilato in bottega gi o

si e Strehler lo imparano passando dal dilettantismo del teatro univers
tario fascista al duro artigianato delle compagnie di giro in periodo be
lico.
La voglia di undarte teatriale final me
vV a. Certo per | dinvenzione del Piccol o
non soltanto la liberta e la democrazia, ma anche un clima irripetibile,
guello della fine della guerra, e un amitie culturale particolare, quel
lo di Milano. In tale contesto Paolo Grassi lancia, con un articolo sul
| 60Avanti! o del 25 aprile 1946 (pri mo a
| 6i dea del teatro come Apubblico servi zi
Grassi @ette a profitto le sue molteplici e intense letture e -
per quanto pud essere stato possibile a un giovane formatosi in
regime di autarchia culturale- la sua conoscenza diretta dei vari
processi organizzativi attraverso cui si sono sviluppate le princi-
pali civilta europee dello spettacolo. Ha presenti come un risulta-
to irreversibile le varie tappe attraverso cui si e affermata, spe-
cial mente a Parigi e a Mosca, |l a concez
considera come modello organizzativo la capillarita della rete te-
atrale mitteleuropea, specialmente tedesca, sorretta dal concreto
impegno delle municipalita. Ma conosce, direttamente per avervi
compiuto con le normali compagnie di giro il suo tirocinio di or-
ganizzatore, la desolata situazione del nostro circuito teatrale;
conosce lo stato di abbandono dei nostri teatri di provincia. Ab-

Yb., pg.38.
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bandono non solamente tecnico, ma soprattutto psicologico, fat-

to di pubblici che non si sono potuti formare e di esigue compa-

gini di spettatori dal gusto pigro e rinunciatario che non hanno

mai amato nelteatroal t r o che | 6occasione mondana.
Léoriginalit”™ del l-eadella suadeeasiogoment azi on

ne- gli deriva dalla chiarezza con cui egli postula la natura socia-

le del fenomeno teatrale, e non solo come corrispondenza di

contenuti, ma anche come struttura; la novita della sua analisi -e

del suo credo militante (naturalmente rapportati alla situazione

italiana)-consi ste nell davere capito che <con

incominciare tutto da capo: a stimolarlo, a provocarlo, a renderlo

cosciente di una sua implicita necessita di essere; in una parola

a formarlo. La sua intuizione -poiché anche in sede organizzativa

~ giusto ammettere questo teifrmine che

Vv a @ direttamente legata alla generale spinta verso un rinno-

vamento sociale; € legata alla cittd non solo perché prevede la

risoluzione amministrativa di un progetto, ma perché e in modo

organico la specifica risposta di un uomo di teatro alla dinamica

di un corpo sociale che si e proposto per molte vie la propria

emancipazione.
ASer vi zioodo pwhnblIsiicgni fi ca obbligo dell ¢

te alla passivita delle collettivita locali; significa consapevolezza -

e quindi obbligo- del cittadino di organizzare in maniera storica-

mente adeguata anche questo momento della propria esperien-

za e di permetterne quindi lo sviluppo attraverso gli organi am-

ministrativi del Comune e dello Stato. E cosi che si risponde alla

obiezione piu facile che, approfittando dello stato di degenera-

zione strutturale della nostra organizzazione teatrale, vorrebbe

far valere come ragione sufficiente il fatto che il teatro interessi a

una ristretta cerchia di persone. Non

che elimina il bisogno, quando se ne intraveda la natura sociale.

Una societa si sviluppa organicamente e si da una molteplice

dimensione spirituale oltre che materiale: dovere delle genera-

zioni chiamate ad imprimere la spinta di questo sviluppo € di non

rassegnarsi dinanzi alla complessita del proprio compito e di vin-

cere le gravi ineguaglianze nel grado raggiunto dalla evoluzione

dei diversi settori della coscienza associativa. Ma anche ad

undaltra obiezione meno comoda si pu,
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zione della societa facendo maturare altre forme espressive insi-
dia la stessa esistenza del teatro, non per questo si deve rinun-
ciare a costruirgli le possibilita di essere migliore; perché finché
esiste la volonta di creargli quelle possibilita vuol dire che il com-
pito del teatro non € finito e soprattutto che non e finito in rappor-
to alla funzione che la societa si attende da esso.
Milano, ponendo loro [a Grassi e a Strehlerfoncreti termini
di una situazione locale, ha certamente contribuito ad accentua-
re |l a misura fcivicao del | oro disegno:
riflette persino nel suono unéintonazi o
neppure vero che per essere ad ogni costo concreti, investiti del-
la responsabilita di una situazione locale, Grassi e Strehler ab-

biano perduto di vista il quadro generale: in definitiva

| 6esperienza che essi hanno fel aborato e
ferta come campi one di undoperaziorme che avre
potuto- riprodursi in altre sedi geografiche e in altri ambienti so-

ciali.

Perché Grassi e Strehler -e qui € bene tenere presente
| 6uni t”™ sost anzi-adomscendolldnacessididio azi one
un profondo rinnovamento teatrale che ne rivedesse tutto il con-
gegno di vita sino a modificarne la struttura, non hanno postulato
| 6esigenza di un Ateatro popolared o an
Ateatro rivoluzionari o0 0o cooAUNQgue ever
ne? Il momento, almeno sotto il profilo psicologico, poteva sug-
gerire anche una ipotesi demagogica e estremistica. Invece la
caratteristica della loro formulazione, pur trovando incoraggia-
mento nella particolare congiuntura storico-politica, € data dalla
consapevo | ezza di dover far <compiere all o
italiano un radicale processo di democratizzazione strutturale e
di adeguamento qualitativo ma in funzione di tutto il corpo socia-
le e non polemicamente, come manifestazione di un particolare
settore del | o schieramento politico. 1 term
sufficienza che  soprattutto | 6aspetto
quello che si riflette in tale volonta di riforma: si mira essenzial-
mente ad un teatro come luogo di incontro di ceti sociali e di inte-
ressi, in cui | 6obiettivo dAper tutti o |
quantitativa che non come affermazione di politica classista. E
una riflessione da tenere presente soprattutto quando si prende
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in esame il repertorio estremamente composito -almeno nelle
prime stagioni- realizzato dal Piccolo Teatro; perché aiuta a
comprendere | a ragione Aformativao di m
Grassi e Strehler hanno saputo tenere presente che la prospetti-
va aperta al paese dalla Resistenza non era di carattere rivolu-
zionario, ma postulava come fondamentale traguardo del rinno-
vamento una piena maturazione del processo di democratizza-
zione degli istituti sociali»*.
«ll disegno ideale si e preparato una concreta ragione di
umilta operativa per realizzarsi. E senza, tuttavia, rinunciare alla

sostanza e alla piena apertuma delle pr
gue teatro sperimentale e nemmeno teatr
in una cerchia doéiniziati. ?Ma, i nvece,

momento organizzativo assume una funzione pregiudiziale. Per
non essere unodéindicazione retorica quel

guadagnato a grado a grado, con undavan
di lente, quotidiane aggregazioni, che debbono essere indotte a
trasformarsi in assimilazioni di pubblico nuov o. LarfArinunciao

sonale di Grassi, quel suo scegliere di dedicarsi esclusivamente
al lavoro organizzativo, & una manifestazione di questo ricono-
scimento di priorita. La funzione svolta da Grassi ha regolato a-
bilmente una costante pressione sul pubblico, cercando contem-
poraneamente di Al i berareo il |l avor o a
preoccupazioni che sempre avevano deteriorato le condizioni di
realizzazione della nostra produzione teatrale. La stabilita

del | 6istituto — il paemicanenteoeglii de ol ogi co
batte non solo per garantire strutturalmente tempi e metodi di la-
vorazione sufficientdi ad unai-produzione

chiamare e convincere psicologicamente lo spettatore -e in lui il
cittadino- che la continuita di un servizio € una delle condizioni
della sua accessibilita democratica. E non che la stabilita sia sta-
ta per Grassi un rifiuto a considerare la struttura decentrata del
nostro mercato teatrale e una Trinunci a
stimolatrice anche sulla periferia: nei primi anni noi assistiamo
alla sistematica presentazione degli spettacoli del Piccolo in tutto

Yb., pgg.30/34.
2 pal programma della stagione di fondazione del Piccolo, maggio b7 (
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il vasto retroterra lombardo e non solo lombardo, tanto che la
stagione 1950/51 € addirittura studiata con il criterio della alter-
nanza degli spettacoli, non solo per alleggerire e dosare la fatica
degli attori, ma per permettere un piu sistematico sfruttamento
degli spettacoli nella provincia.

La stabilit"™, l a continuit
automatico, ma debbono essere raggiunte: ed ecco che il lavoro
organizzativo sviluppa appieno la sua vocazione al proselitismo
teatrale. ARecluteremo i nost-r
le tra i lavoratori e tra i giovani, nelle officine, negli uffici, nelle
scuole, offrendo semplici e convenienti forme di abbonamento
per meglio saldare i rapporti tra teatro e spettatori, offrendo co-
munque spettacoli di alto livello artistico a prezzi quanto piu e

, | 6est ens

[ spettat

possibi e Lréiadzoitetnidda Pi ccol o Teatro non
astratto calato nel bel mezzo delle convenz i o n i t ead-r al i per A
drizzarl eo; nasce giorno perb-giorno da

blico, nasce dalla necessita di perfezionare i servizi e di regolarli
sulle crescenti esigenze derivanti dalla piu vasta socialita del
teatro. E questo che ci avviene di chiamare il primato congiuntu-

rale dell dorganizzazione, vol-endo con ¢
cazione dell dattivismo orag@ioo zzati vo s

ma la forza di penetrazione che é stata necessaria per dare una
base di solidita e di efficienza al lavoro drammaturgico. Primato
non tanto per la superioritd della funzione (che anzi & sempre
organicamente in una umile posizione di strumento rispetto al
tema centrale e fondamentale

del | espr e

sua maggiore esposizione alle diffico | t ~ , all urto con | e

con le idee; e, ancora, per la necessita che in essa si invera di
preparare il terreno al lavoro drammaturgico, e di anticiparlo non
solo con il conforto numerico delle presenze, ma con la bonifica
delle posizioni psicologiche prima, ideologiche poi. Primato, infi-
ne, perché prepara e regge lo scontro con il dispositivo politico
generale: difende e inserisce il risultato del palcoscenico in una
piu vasta battaglia per la modificazione delle idee e quindi della
prassi; non perché protegge un prodotto, ma perché ne illustra il
significato e ne articola la portata rinnovatrice in tutte le direzioni.

Y.
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Anche | 6ampia e costante attenzione ¢
dedi cato ai probl emi delhsuaqugsyi or nament o
onnipresentefun zi one di sti mol atore -del |l 6editor
rientra a nostro avviso nel piu ampio disegno della formazione
del pubblico. E un indispensabile complemento della concezione
del teatro come servizio e come forma di comunicazione sociale.

Fa del teatro un addentellato vivo, attivo del generale processo
cultural e; aiuta a vincerne | 6isol ament
sua funzione subordinata e accessoria sul piano delle idee.

| diaframmi fra mestiere e cultura sono caduti e il mestiere
e cosi adulto e cosi scrupolosamente informato da far compiere
un passo avanti alla cultura. Finché i due termini erano usati in
opposi zione, e | duno disprezeava o0 teme
va nella nostra societ?’ come- unobatti vi
mancipazione é uno dei vittoriosi risultati del Piccolo Teatro, non
cosi appariscente come altri, ma altrettanto fondamentale. Per-
ché & anche un traguardo cui & pervenuta la nostra societa»*.

A questa analisi marcatamente organizzativa GG fa seguie il ¢
pitoldisielal driammaturgicao che, come (gi
libro. Se il primo é in effetti dedicato a Grassi, il secondo lo e e Str
hler. Il critico GG elabora un saggio, fra i primi e i piu importanti,
sull dorganicit”™ di un hBligvosvilgppor e gi st i co.
di un repertorio, dai classici italiani a Shakespeare, da Brecht agli altri
contemporanei, nel costante raggiungimento di un alto livello artistico;

e sottolinea come Strehler, compiendo questo percorso, abbia dentribu

to come pochialtff Vi sconti, forse Coaahaa) al |l 6arr.i
di una messinscena di rango europeo, dove tdtba recitazione alle
luc-costituisce un insieme espressivo per
della professione teatrale moderna. Strehler hautsapcalare
nell 6interpretazi one a-organizdtvoda i | Anrifo

Grassi; mantenendo esiti estetici di eccellenza, ha insieme ottenuto uno
straordinario consenso di pubblico.

«In effetti il Piccolo Teatro di Milano rappresenta il primo
esempio di teatro civico di prosa che sia stato varato in Italia do-
po la formazione dello stato unitario. Tutti i precedenti cui ci si
puo riferire nella storia della nostra organizzazione teatrale e-

1 GG (196b), pgg.48/53.
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sprimono s3 | a necessit”™ eitetrbi ntenzi one
di conquistare una stabilita per le loro imprese e di eleggere una
citta a sede abituale e costante del loro lavoro; e nella maggior
parte dei casi sottintendono questa condizione di stabilita come
occasione e strumento per un miglioramento qualitativo della lo-
ro produzione.
Cio che era vivo in Grassi e Strehler era la consapevolezza
ideologica della funzione che la comunicazione teatrale avrebbe
potuto assumere nell devoluzione del Cos
la convinzione di poter fare del teatro uno strumento attivo e o-
perante della nostra democrazia. Percio il rapporto con il pubbli-
co é la pietra di misurazione del loro progetto. Configurandosi
come Ateatro civicoo, non soob6-o il Picco
pria attivita un fenomeno di pubblico interesse (ed infatti ha pro-
vocato un sostanziale intervento dello Stato, intervento che in al-
cune circostanze €& servito a bilanciare le fasi di caduta
del |l 6interessamento degl i ene-i l ocal i e
cedente amministrativo su cui sono stati costituiti gli altri stabili),
ma ha ripreso e assimilato le esigenze che mossero tutti i prece-
denti progetti: la stabilizzazione industriale di una compagnia, il
perfezionamento della produzione, la garanzia artistica degli
spettacol i ,affetmazionkeidifueadirrea drammaiurgica.
Parallela alla battaglia drammaturgica ed estetica si € mossa in-
sistente, tenace una battaglia organizzativa per conquistare gli
spettatori non attraverso gli allettamenti del divertimento spetta-
colare, bensi rendendoli consapevoli delle difficolta, e tuttavia in-
sieme della necessita, di arricchire la loro esperienza civile di
guesta forma di comunicazione che — il
civicodo  partita da wuna precisa detern
ma si é via via concretata nella comune convinzione dei cittadini
di usufruire di un servizio; ed é al raggiungimento di questa co-
mune consapevolezza che € poi scattato il riconoscimento della
classe dirigente.

Léoriginalit?@ del Piccol o i-di Mi | ano
stataodo questa condizione e non nell 6ave
sua posizione attiva verso il pubblico e, insieme, verso il potere:
poi ch® si propone di formare | 6uno sen
guamente | 0altro; ed anzi -lc®ta-ede agl i 0
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to, gli enti locali- i mezzi per approfondire la propria azione in ba-
se ad una designazione che sale dal basso, dal pubblico»’.

GG sottolinea che |1 d8ingresso di una r
ed economica all 6internoegdenteain progetto
pacita di indirizzare su tale progetto rilevanti contributi pubblici, e
| unica chiave per il futuro del ‘teatro
privata. GG non ha dubbi, e lo ribadisce persino troppe volte nel corso
del libro: il Piccoloed ar chet i po, i model |l o vivent e
| Guso, di guesto rinnovato sistema, e p
immettendo la propria essenza in oggetti diversi, dagli stabili afte co
pagni e. Ma nell 6introduzi orspetfo che scriv

ai tre capitoli, i dubbi compaionoAdcuni cambiamenti sono avve-
nuti nei centri di potere nazionali e periferici; vi & stato un avvi-
cendamento di forze e anche di generazioni politiche in molti
grandi comuni; tuttavia i riflessi di queste trasformazioni sono
lenti e addirittura impercettibili per quanto si riferisce alle vicende
della nostra organizzazione teatrale. Non e inutile ricordare, fra
l e ragioni obiettive di undinerzia tutH
psicologica che i politici italiani hanno sempre incontrato a inseri-
re la vita dello spettacolo nel quadro dei problemi della nostra ci-
viltad. La classificazione a genere voluttuario ha sempre offerto un
comodo alibi al disinteresse?; e oggi di fronte alla complessa crisi
economica che interessa il settore, bilanciata da non equivocabili
sintomi di autentica ripresa da parte del pubblico, ci si comporta
ancora quasi si trattasse di tenere piu a lungo in vita un noioso
malato inguaribile»®.

«ll Piccolo Teatro di Milano €& stato riconosciuto come teatro

feur opeoo prima ancora di esserl o ¢ o0me
Léosservazione ha il valore provocatori
si riferisce a due istituzioni assai dissimili, anche se entrambe uf-
ficialmente inesistentidi Iludhwred epeoale®

morale e la conseguenza di uno stato di fatto nella generale

Yb., pgg.160/166.

266 non dimentica che nell 60ttocento il suo Piemont e
una compagnhia sovvenzionata dallo Stato con | a cel et
attribuendo al teatro in genere jue a qual i fica di fivoluttuari oo, e dunc
pubblicamente, che rimarra di fatto fino al Fascismo.

31b., pg.15.
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prassi del l e valutazioni e del
Italia il problema di un teatro nazionale non € ancora emerso dal
contraddittorio gioco delle intenzioni retoriche e velleitarie e puo
al massi mo considerarsi, negat
rare quello stesso stato di fatto.

Se il riconoscimento  final

potenziale di questa realta e le offre i mezzi per permetterle di
articolarsi in nuovi filoni di attivita, allora questo e il momento per
il nostro paese di sancire un primo attestato di una raggiunta ma-
turita teatrale. Senza alcun pregiudizio per altri e futuri sviluppi, e

con | 6inestimabil e vantllaspapreopiud i

evoluto su cui confrontare le nuove iniziative, il progetto di un te-
atro nazionale troverebbe nell
Milano la migliore incarnazione della sua volonta di essere vita-
le»t,

Con guesto auspicio, che non verra saidisfatto né per il Bi

e abitud

vament e,

mente | 6a

possede]

dassunzio

colo né per altri, GG chiude il suo saggio piu completo e piu bello, la
documentata e sincera celebrazione di una storia che non tardera molto

a trasformarsi i n mito, mento-e all déori z
fonde perché atfinendo il dopoguerra e la Resistenza sta cedendo il
passo generazionale al Sessantotto.

Tuttavia i Afondamentali oOnorganizzat.
temporaneo sono stat.i indivibuati. GG ci
blicoo si dewildn@ a ac g emdrmr oe1ctir ambi val
atro pubblicoo. Pi % di due decenni dopo

del Piccolo, GG scrivera:seffermiamoci sul carattere cittadino,
municipale, del progetto. Tutti i precedenti tentativi avvenuti nel
secolo, in parte sperimentati in parte solo disegnati, hanno pun-
tato sulla stabilita come necessita di insediamento di un nucleo

artistico, Ci o come mut amena-o

le. Nel caso del Piccolo Teatro la necessita vien fatta scaturire
da un bisogno del corpo sociale, una funzione di cui la municipa-
litd deve dotarsi non come il manifestarsi del privilegio delle fa-
mi glie preminent. (come fu nel

fisiolog

60ttocen

i stituzional e: Aper tutti o, Piccome del re:

colo. Si e spesso alluso, prendendo poi conoscenza con i sistemi

Yb., pgg.159 e 193.
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teatrali mitteleuropei, che si trattasse di un modello semplice-
mente mutuat o. Ma i 0 insistoonel creder
lo sia soprattutto ispirato non come modello tecnico ma come
convincimento di una svolta storica dal clima democratico che

aveva esaltato | a Milano delndopoguerrtra
tao ciellenistica nel gruppoa-che prepar
riet”™ convinta di un sindacoi-che ~ stat
no il coraggio di partire da una sede ri
Sar”™ da questo punto che il concetto
pubblicod nel nostro paese trover ™ nell
fronte a situazioni sociali e politiche sempre diverse molte coniu-
gazioni: dalla semplice funzw-one Adi se

nali, al rapporto come supporto coproduttivo con le imprese, sino

alla apparente negazione di sé con la sollecitazione

del | 60ef fi meroo. E il soggetsao  sempr e
che attiene la iniziativa progettuale, la sua stessa valutazione di

necessita e di utilita.

Ma ¢c®6 unodaltra componente che interl
strutturale e istituzionale del nostro discorso. Malgrado la prepa-
razione e | 6appr oaiodiamprortacciellansts-i a mo def i
ca, i Piccolo non nascose di essere fiu

direzione del progetto si pone saldamente nelle mani di una

coppia che si attribuisce funzioni complementari: Grassi e Stre-

hler. Il primo, che anche aveva esperienze di regista, si autode-

limita e, rinunciando per sempre a questo particolare aspetto del

proprio passato, S i definisce fildorgani
dovevano essere date tutte le opportunita per realizzarsi e per

determinare la sostanza e la qualita del nuovo istituto.

Quando parl o di tendenza neoen mi rifer
mento politico, guanto all dascendenza
base del Ateatro di culturao che si SVvi
che sull e scel te altrposiappeflacarvalaridal-o . Lédaltro
| a tradi zi one, c he B soprattutto | 6 e s
del |l 6attore. [ Anuovo teatrew pubblicood
cuperare il profondo retroterra europeo di consolidate esperienze
di Aiteatro doartle®epdona udal Ipa-rrod @i a che

ra nel nostro paese -dopo una precedente storia ad episodi- in
modo definitivo, perché si mette a disposizione di un artista pre-
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scelto la capacita di consolidamento di una struttura pubblica, la
sua dichiarata destinazione ad essere continuativa, la sua espli-
cita funzione ad essere educativa.
Fare Ateatro di culturao eignifica i:1
fonda e forte vocazione democratica, convinta di doversi espri-
mere con tutte le seduzioni didattiche e tutte le opportunita orga-
nizzative, una prepotente e responsabile ambizione artistica, te-
sa a raggiungere una nuova sintesi tra la qualita del messaggio,
la qualita dei segnali scenici e la qualita emotiva e fantastica di
una udienza, di un pubblico sempre piu largo. Questa fu la sfida
che lancio il Piccolo di Milano nel 1947, inaugurando in Italia la
stagione del Ateatro pubblico@o. Sul cam
luzioni e sulle crisi del quale, imitando e reinterpretando, rea-
gendo e proponendo alternative -eppure sempre restando nella
dialettica del teatro di cultura- si verra a confrontare tutta la suc-
cessiva storia del teatro italiano»’.
Nel marzo 1964 GG consegna a Graasiria e realta del PTR
e dispone gi "~ di tutto i lonemertieri al e del
fatti di Bologna e alle spalle; i due fondamentali documenti che ha sulla
scrivania gli sembrano un credito esigibile nei confronti eird ita-
liano; e soprattutto nei confronti del Piccolo. In una lettera a Grassi,
scritta da Bologna il 17 marzo 1964, naamper il sottile: # volume io
| ho anche considerato comsoatna t esi pe
tivo e dirigente al Piccol o. Nat ur al men
non visibile a occhio nudo: e percio il volume ha una forma obiet-

Y carte private.

Scrive Emilio Pozzi: @A guest o punriflessiodiel | a vita del
e della svolta. In uno dei testi fondf@mmental.i per caj
ria e realta del PTMli Giorgio Guazzotti, si esaminano le conquiste, le novita strutturadi-e sc

niche del teatro di Grassi e di Strehleredigsit err oga sul futuro. Léautor e, ct

realta di via Rovello e che per un ampio periodo ne ha seguito le vicende, & in graupidi co

re un discorso critico non di comodo. La sua conclusione ipotizza un nuovo ruolo peoil Pi

lo, quello di tatro nazionale. Considera il riconoscimento addirittura tardivo e sottolinea come

la stagione 64/65, nella quale il Piccolo Teatro ha agito su due fronti, quello abituale di via R

vello e quello nuovo di via Larga, al Lirico, dove ha potuto esplicareragte unaihea di

teatro popol are, sia stata una stagione chiave dell 6
nella nuova legge per il teatro di prosa che pero trova, e trovera sempre piu col passare del te

po, larghe opposizioni, certamente ndisinteressate. La lucida analisi di Guazzattiane

come documento per la storia quando, placate le visioni di parte, il Piccolo assumeradil suo gi

sto postooPabhoPQGEEdbsE., Quar xinhtpd20hni di palcoscenico
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tiva e impersonale che ne permette la pubblicazione. Si potra al
massimo dire -e sara detto-c he mi A ¢ o ngfinitivament t e 0 d
te come uomo di teatro alla linea del Piccolo»®.

Fino al 68, mentre materialmente lavorera fra Torino (Entei-Man
festazioni) e Genova (Stabile), continuera gprsi al Piccolo, ma non
genericamente bensi sottoponendo, da bravo professionista, dei piani
circostanziati.

Nel |l 6aprile del 064 vorrebbe:
cassumere |l a direzione ded | 6operazion
curare | 6organizzazione di una compa

sfrutti sistematicamente il cartellone gia realizzato dal Piccolo,
con particolare riferimento agli italiani, per alleggerire il coeffi-
ciente di recite straniere in sede»?.
Grassi invece si inventa per lui una strana missione a Napoli, che
comunque éilsecndo i ncarico operativo dal Picc
za della tournée dhrlecchina La situazione del modello teatri stabili
nel Mezzogiorno, nei primi anni sessanta, GG la descrive nei suoi libri.
«Desolante la situazione quando ci si sposta verso il centro

e il meridione doltalia. Léarroccamento
fiorentine non solo lascia scoperto il vitalissimo retroterra tosca-
no, ma coinvolge in questo abbandono |

Scavalcando Roma, dove il problema si pone in termini assai
complicati e controversi e dove, comunque, non € quasi mai as-

sente undéattivit”™ teatrale di buon | ive
italiana | a roccaforte del mercato del |
| i ntero blocco continent adoleso d e | sud pr
silenzio. Napoli ha visto la rinuncia di Eduardo De Filippo e ha

assistito alla chiusura dell é6appena ric
del restaurato Mercadant e; e -con esso a
tro stabi’ledo (1962)e

I

¢Nell 6ott obr e 8anFerdin@n@odriaprelsottd e at r o
la duplice direzione Eduardo De Filippo e di Paolo Grassi. Ad
una prima fase della stagione polarizzal
(ripresa de Il berretto a sonagli di Pirandello e di Uomo e galan-

Y carte private.
2 care private.
% GG (1966), pg.84.
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tuomo di Eduardo, presentazione in prima assoluta di Dolore sot-
to chiave e  dAeté diella commedia di Eduardo) e seguita, con
alterna fortuna di pubblico, una rassegna dei maggiori spettacoli
allestiti dai teatri stabili. E nato cosi, sotto gli auspici del Piccolo

Teatro di Milano, incoinci denza con | 6apertura dell 6
so dell 6Autostrada del SNaboki., i | Aponte

1 Apont eo, i n cui S i ~ sespettata u
sticao da parte del Piccol o, ttubbi di sce

tivazionediuntessuto pri ma che sia troeppo pesante
gativa di una lunga inerzia; e conferma lo spirito di iniziativa e la

sensibilita di un organismo non trincerato nella propria raggiunta

autorevolezza, ma pronto a nuovi sforzi, a nuovi impegni, a bat-

t agl i lrochewcomodea facili»'.

Questa Aoperazione San Ferdinandoo, C
di un mattino per mancanza vuoi di mezzi vuoi di effettive possibilita
di radicamento, viene comunque eseguita da GG con disciplina-e ent
siasmo, tanto che arriva aeditare di dedicarsi al teatro nel Mezz
gi orno. Certo, vuole anche dimostrare a
S i sente a proprio agio anche nell 6oper
esigenze piu concrete del mestiere. La relazione che gli invia in data 3
dicembre 1964 e chiarissima in questo senso.

«ho accentuato |l e visite e i cont at 1
una buona disponibilit”™ per b1 prosegui
bonamenti, a tre tagliandi anziché a quattro. Ho anche preparato
tutto il materiale a stampa per il nuovo spettacolo. Ho curato la
riuscita dell danteprima Italsider. Mal ¢
dei tranvieri che ha tagliato fuori Bagnoli, sono riuscito ad avere
anche le vetture speciali per riaccompagnare nel vicino centro il
pubblico a fine spettacolo. Ho curato il primo convegno provin-
ciale, a Caserta, di dirigenti di circoli e associazioni.

Tutti a Napoli si aspettano che il San Ferdinando sia una

macchina fAmiglioreo di guanto sia stata
siano oggi gli altriteatri. Ci o vogliono vedaere alla pr
nesi 0. Ebbene esteriormente il teatro f

déinerzia che per una preessenteza attiva,

La biglietteria & abbastanza efficiente, ma non bisogna mai

1 GG (1965b), pgg.171 e 14.
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smettere di sorvegliarla. | contatti preventivi con gli spettatori, il

modo di ri spondere al telefono, non

ambiente moderno, cortese, ordinato. Le maschere sono discre-
te, ma il loro lavoro non é sufficientemente controllato: spesso
tendono a bivaccare, ad accomodarsi sul loro lavoro. Il San Fer-
dinando ha bisogno assolutamente di un buon direttore di sala,
cortese ma preciso, instancabile nel ripetere al personale sugge-
rimenti, comandi, esortazioni.

Credo che bisogna assistere quotidianamente Eduardo
dandogli per un verso il senso della macchina funzionale, impec-

cabil e; e per | d6altro il sens
ta di correggere i punti deboli del nostro operato, senso della
prospettiva. C6 |l a necessith

presenti tre punti fondamentali di riferimento: a) scegliere i con-
tatti in corrispondenza di una linea politica e non disordinatamen-
te e non per gusto di pubbliche relazioni mondane; occorre pun-
tare sulle forze nuove che faticosamente cercano di assumere |l

controllo dell denor me aggl ome
nuclei politici, movimenti giovanili, provincia; b) essere pronti a
di scutere | e funzioni di pr os

sono gelosissimi della loro autonomia e sono disposti a collabo-
rare se ci vedono alleati al loro domani; ¢) comunicare in tutti i
contatti entusiasmo per questa battaglia, fiducia nella sua riusci-
ta; imprimere impulsi tali da combattere le antiche e radicate
tendenze alla rinuncia e alla pigrizia che troppe delusioni hanno
inculcato nei napoletani»®.

son

o del nost

di affron

rato ci

pettiva

A meta degli anni sessanta GG ha fatto definitivamente la scelta
di passare all dazione, tornando all a
necessario. Non basta. Il suo progressivo inserimento nelle druttu
teatrali non si limita agli uffici studi e ai compiti di comunicazione (che
sappiamo essere nelle sue corde), ma si allarga sempre piueonsap
volmente alle innumerevoli mansioni del ruolo organizzativo. GG si &
gi 7 accort o cdrigentedéve esgeaercome gueitdicett e

ri di banca dbéduna volta, c hea-

pri ma d

to tanti uffici, tanti sportelli e magari tante agenzie decentrateu-Nat

ral mente | 6identit” di GG non

carte private.
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su Napoli, GG dirastra che, pur eseguendo gli ordini in trincea, iha b
sogno di avere una visione totale e strategica della battaglia, anzi: della

guerr a. Lébennesima proposta di assunzi o

progetti articolati) che rivolge a Grassi da Torino, ilalBile 1967, € in
realta la testimonianza di un percorso culturale e tecnico gia compiuto,
che lo sta portando comgue nella piena maturita professionale.

«Arg.1°: promozione di attivita in direzione del pubblico pe-
riferico.

*Farsi promotori di un sistema interregionale (Piemonte,
Lombardia, Emilia, Veneto) per la istituzione coordinata di sta-
gioni in abbonamento nei capoluoghi di provincia e, comunque,
nei centri gia dotati di teatri tecnicamente in condizione di riceve-
re spettacoli di normale allestimento. In tali stagioni almeno due
spettacoli dovrebbero essere scelti fra quelli prodotti dal Piccolo.

*Produzione di uno spettacolo (che pud essere uno dei due
previsti al punto precedente) di elevata qualita formativa e stili-
stica, ma di agile strutturapersvol gere wundazo-one
ne piu capillare nella provincia, con particolare riferimento alla
Lombardia. Possibilmente su un testo di autore contemporaneo.

*La riuscita di undesperienza
i grandi impianti ricettivi per il pubblico gia esistenti nei centri pe-
riferici, deve essere ripetuta con opere capaci di un forte impe-
gno civile.

Arg.2°: promozione di attivita in direzione dei giovani.

*Dare alle attivita teatrali rivolte al pubblico giovanile un as-
setto organico che preveda una forma associativa e un tipo di
rapporto pi% completo. Ad esempi
del quale venga svolto un programma di spettacoli, lezioni, in-
contri, dibattiti, visite.

*Gli spettacoli per le scuole, possibilmente differenziati,
vanno stralciati da questa operazione. Sotto il profilo contenuti-
stico e stilistico ritengo che tali spettacoli debbano essere realiz-

zati con un criterio che richhi ami

bono essere spettacoli con un intendimento provocatorio.
*Gli spettacoli per i giovani debbono muoversi su due diret-

di

pen

come AL

trici: informazione sul repertorio

vanguardia, e recupero in chiave moderna dei classici. Il valore
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del | 6operazione sta nell abbinamento e
direttrici.

Ar g. 3A: creazione di un ensembl e per
danze del popol o italianoo.
*EO6 i | moment o per final mente dotare

di uno speciale ensemble destinato a produrre uno spettacolo,
continuamente aggiornabile, che possa essere denominato
ACanti e danze del popol o italianoo.

*Un progetto del genere comporta la costituzione di un cen-

tro organizzativo autonomo con un proprio apparato tendente a:
1) ricerca e documentazione dei reperti musicali e visivi; 2) dire-
zione musicale; 3) direzione coreografica e mimica: 4) direzione

artistica e montaggio di regia.

* 1 carattere dell 6iniziativa, destin
patrimonio popolare in quanto espressione genuina di spettaco-
lo, rientra nei compiti di prospettiva del Piccolo Teatro di Milano
e rafforza la sua fisionomia di teatro nazionale popolare. Un im-
portante precedente  costituwito dall e
na genteo.

*Lo spettacolo ottenuto daitl el aboraz
stici e r i n frentedidert epdaaildél Hostm Sokklo-
re che possono ancora essere enucleati dalla realta effettiva del
mondo popolare, puo diventare un importante biglietto da visita
da presentare all destero e inA Italia in
mi festival e come accompagnamento artisticamente qualificato
alle partecipazioni italiane a manifestazioni di rappresentanza.

*Léinteresse per l e cose italiane e
scambi internazionali inducono a pensare che gli organismi pre-
posti all 6inoteméhbodel hbatbl-usso dell e

stiche verso il nostro Paese (Ministero i Enit) diano a questo
progetto il piu valido e concreto appoggio.

*Undiniziativa del genere cpu, rientr a
cordo di collaborazione tra teatro e RAI TV»™.

Queste idee sono formulate a ridosso di quella bufera sociale e
culturale che a posteriori ssar ” cristal
sat ott oo. Questo mMovi mento intercontinen

carte private.
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col o, provocando | 0ev easeimmagmarézlat r aumat i c .

rottura della coppia storica,

| Busci

GG esiste un biglietto manoscritto indirizzatogli da Grassi il 19 luglio

1968, che da chiaramente la misura sia della gravita della situazione sia
dei rapportifa  Gr as s i e GG in quel moment o:
domani sabato avro il consiglio e si concludera cosi un ciclo di 21 anni

della mia vita. Tu ispaiper@litaltritthe peo .
me (i o quell o che WVibmomento pefaxanzamrel 6 h o
proposte, di ogni genere. A te questo invito, per il primo. Arte a-org

Penso
det t

nizzazione: tutto. Con un radicale desiderio di rinnovamento, formale,
tecnico e sostanzi al e. Fat tLiGGvi vo

risponde immediatamenton la sua migliore razionalita.

«|l teatro serve per preparare i fermenti che vengono utiliz-
zati in una rivoluzione, ma una rivoluzione non pud mai avere
una origine e una spinta soltanto culturale. Sarebbe un errore
percio abbandonare le posizioni. Non ci sono zone franche da
cui sparare; nel sistema ci siamo tutti e dobbiamo essere cosi
sinceri e coraggiosi con noi stessi da ammettere che lo abbiamo
voluto. Nel sistema ci sono i teatri pubblici e i teatri privati e nel
sistema invocano di entrare anche i cosiddetti esponenti del
Anuovo teatroo. Al'l ora |l a nost
battaglia di chi & diventato classe dirigente e cerca i deve cerca-
re i di non perdere e non dimenticare le spinte e le ragioni rivo-
luzionarie da cui e partito, che si sono modificate con il modifi-
carsi stesso della realta che si & contribuito a cambiare.

Ecco perch® sono dobéaccordo
Asvoltad | a p aStrehen zastorid del REcoto IMey
atro deve trovare nuovi ancoraggi e nuovi punti di riferimento
gualitativi e non personali. Giorgio non si pud sostituire con un
altro uomo (anche perché oggi sul piano creativo € obiettivamen-
te insostituibile): ma si deve trovare la formula che, maturando

ra

con

tutt.i gl i i ns e g n asteneante lavoro di Bibrgioy u t |

rimetta in moto la funzione innovatrice, la capacita promotrice del

Pi ccol o. Vorrei dire che, f oa-s

trale al livello esclusivamente di innovazione artistica i o se si
vuol e di A rartistica i gentee fankziané demiurgica del

carte private.
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regista con essa) e inizia undepoca in
si gioca soprattutto sul terreno sociologico. E vero: il risultato fe-

nomenico dello spettacolo € sempre la chiave di tutto, € il tra-

guardo ultimo d e | nostro | avor o, | 6@esi to del n
municare; ma il discorso dello spettacolo deve essere ripensato

e ridistribuito, ricollocato in un nuovo efficace e organico rappor-

to con la societa. Si deve ricominciare da capo, senza rinunciare

a niente di cio che abbiamo fatto; ma si deve ricominciare con la

stessa umilta e ostinazione, con la stessa rabbia e presunzione

di allora. La formula =~ |l a stessa del 1
il modo di impiego sociologico di questa formula che e cambia-
to»?.

GG ha compiuto quarant déanrmoi . C reduce

duttivo ma di affannosa ricerca di una propria piu definita identita, pur
avendo conquistato una buona fiducia in se stesso. Sceglie Grassi, cioe

| 6organi zzazi one pr cbocelsts, facerpalilice e i | rif
per fare teatro e mai il contrario; e getta le basi per la sua graade st
gione direttiva, che nell darmo di un qu
po della Rocca allo Stabile di Torino. Entra a far parte della cemmi
sione culturalede PSI e i nterviene vivacemente s
accenti che, con il senno di poi, fanno presagire la sua original®@-adesi
ne al movi mento cooperativistico e anch

potra avere vita lunga. Forse per un ex partigiano comuweratanp-
sibile attraversare il Sessantotto in modo esclusivamenteraiod

Per GG il teatro doarte, pser essere Vv
sere Apopol areo, anche i n senso quantit
una casa adeguata (come il Carignandgé&tabile di Torino, aggiunto
al Gobetti, o il Lirico per il Piccolo, aggiunto alla sala di via Rovello)
ma non basta. Ci vuole il territorio, cioe la moltiplicazione delle piazze.
GG pensa al decentramento metropolitano, ai circuiti regionali,ealle r
sidenze, alla reinvenzione dei teatri municipali. Non passera molto
tempo e GG dichiarer”™ che il afiteatro pu
toroi stabilio. Come dire che il tanto at
il Piccolo arriva troppo tardi, o meglio: nelomento in cui finemente
si consuma, nasconde un vizio di consenso reso inevitabile da- succ
dersi accelerato dei fatti.

! Da una lettera a Paolo Grassi, scritta da Torino il 21 luglio 1968 alle ore 17. Carte private.
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«E6 assai grave e significativo il f at
l e di Firenze abbia Aliquidatodo un avan:
stabile regionale; e che la protesta si sia ridotta ad un fenomeno
Al ocal eo. C grave che la cita ™ di Bol og
zione -per la terza volta in pochi anni- il proprio teatro stabile, fra
| 6i ndi fferenza general e. Soppxs due esemp
sono citare. Ed  grave, mol to grave, c
attori e degli altri operatori teatrali, anche di molti qualificati, cre-
sca continuamente con preoccupante sproporzione rispetto
all 6i mpoveri mento del | e edarecchesii oni di | a

lavoratori dello spettacolo non abbiano davvero bisogno di dele-
gare ai movimenti studenteschi la protesta per la loro situazione
disagiata.

Il teatro attende una legge. Ma la legge non bastera se ri-
sultera un semplice dispositivo burocratico, non sorretto da una
consapevole volonta politica. Occorre che gli accenti siano for-
temente marcati su alcune direttrici di lavoro e di marcia, cosi
che i lavoratori del teatro possano ritrovare fiducia nella loro fun-
zione e nelle istituzioni democratiche.

*Rafforzamento ed espansione delle strutture pubbliche. E
urgente un piano nazionale di edilizia teatrale: per ricostruire fi-
nalmente (a ventitré anni dalla fine della guerra) una rete di teatri
organicamente distribuita. E un compito che pud essere contem-
poraneamente affidato per | 6e
domani agli Enti Regione. E urgente che la rete dei teatri pubblici
(i teatri stabili) sia rafforzata qualitativamente e meglio distribuita
su tutto il territorio nazionale. E necessario arrivare a consorzi
pubblici -regionali o interregionali- di distribuzione degli spettacoli
teatrali, bilanciando con un effettivo decentramento politico e
amministrativo un coordinamento centrale puramente tecnico e
organizzativo.

*Autentica democratizzazione degli istituti teatrali pubblici.
La gestione democratica degli istituti teatrali € la condizione in-
sostituibile per ritrovare una unita di lavoro e di obiettivi; per
spezzare le prevalenze di interessi settoriali e per portare tutti i
lavoratori dello spettacolo a partecipare responsabilmente al
processo organico di teatralizzazione del paese. Democratizza-
zione significa in primo | uow
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gi a unbdagenzia statale in balia del

assetto democratico degli organi di governo dei teatri stabili con
|l 6inclusione dei | avorator i &
ca, amministrativa. Infine: gestione democratica dei consorzi tea-
trali regionali o interregionali.

*Incoraggiamento delle tendenze promozionali emergenti
dagl i stessi |l avoratori. At tr
degli incassi teatrali e con una democratica politica di credito; at-
traverso una intelligente semplificazione delle norme di agibilita
delle sale, favorire e aiutare la promozione di gruppi autonomi e
indipendenti di lavoratori e operatori teatrali organicamente sele-
zionatisi su convergenze artistiche e organizzative. Ma occorre
avvertire che senza la soluzione dei primi due nodi, lo spazio per
questa tendenza sara precario per non dire illusorio»*

! 1968 significa altres3 zp

tutti

aversao

er GG

zazione teatrale alla scuola del Piccolo, che portera avanti sind-agli u
t i mi anni di vita e che rappresenta
co-studio®. Durante le ore di insegnamento GG formera centinaia di

allievi e insieme continuera ad analizzare la realta teatrale conugli

str

menti del suo ordinato laboratorio mentale. Intanto approda finalmente

al Piccolo come assistente di Grassi, ovviamenteilcoonsueto rp-

porto autonomo. GG non sara mai un dipendente in nessun momento
della vita lavorativa; anche questa impossibilita di totale fidelizzazione

sara una ragione di scontro con Grassi
Di tutte le proposte che per un decennio ha scaricato suia-s

nia di Grassi, nella sua permanenza fra 68 e 71 GG realizza certamente

la sua particolare attenzione al teadomola e al teatrgiovani. Ma e la

e

un

sua peculiare vocazione ad ipedirizzare

ria e al territorio che trovarué i mport ante rei fi

cazi

one

GG, teatro italiano ianl IfAGAavtatnetniz!ioo n el 1d egle nPhaaeisoe 19 6 9 .

2 Nel curriculum preparato di sua mano nel 77 per lo Stabile di Torino, GG scrive:
1968/1971: assistente alla direzione del Piccolo Teatro di Milano

1968/1971: direttore delle Feste Teatrali alla Villa Reale di Monzaperl 6 EPT di
Dal 1968: docente di organi zzazione t aa

Mi | ano

trale presso

tica di Milano (cfr. capitolo di Mimma Gallina); ma gia dal 70 cominciano i suoi rapporti con il

Gruppo della Rocca, e in questi stessi anni si tiene comwapgre ad eventuali ulteriori ko
laborazioni, per esempio per stagioni estive. Carteseriv
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temi precedenti Quella cittd che ha consentito, per prima in Italia, la
nascita di un moderno fAteatro <civicoo
Unbéistituzione che vuole essere Apopol a
sda del Lirico, non puo materialmente raggiungere tutti i suoi abitanti,

non pu, soltanto fAreclutareoa il Suo pul
mente. Il primo territorio da servire & costituito dalle periferie, che in
una metropol i S 0 n sameaté mene attiezzatee di “ 0 ma de
qguell a fAcentral eo. Dal gennai o all dapri
promuove un esperimento di decentramento teatrale che vieneidenom
nato ATeatro Quartiereo (TQ); | d6esecuzi

responsaitizza GG.

| quartieri visitati sono sette (Gratosoglio, Lorenteggio, Baggio,
Via Padova, Corvetto, Quarto Oggiaro, Comasina) dove vengora port
te 112 recite, buona par tAdeccdm| | e qual i
e da spettacoli per b embédelleisueatMa GG, f or
gioni estiveturistiche, non si limita alla prosa e introduce netedboni
Antonio Gades e Giorgio Gaber. Il contenitore € uno chapiteawneirce
se; i problemi tecnici ed economici naturalmente sono notevoli; i prezzi
sono bassi ma la pgacipazione del pubblico si ferma su una media di
200-300 a recita.

Per la stagione successiva GG chiede innanzitutto un impianto
mobile piu sofisticato e la predisposizione di aree fisse, gia attrezzate
per ricevere TQ semplificando cosi le operazionmdintaggio e A
gliorando | 6efficienza gener al e. Il nol tr
si: da ottobre a dicembre, e da febbraio a maggio. Il programma, oltre a
confermare uno spettacolo per bambini,
di prosa di qualificatoMaor e arti sticoo0o e fAuno spetta
documentazione del costume (recital di canzoni; tedcumento;
cabar et 2 I arospettivacG® vede la necessita di studiare sul
teritorio | O0utilizzo, accanmfcheal | o chapi
in disuso o quasi, degli ex cinemarieta e dei palcoscenici gestiti da
istituti ecclesiastici o da parrocchie.

L «l Piccolo -attraverso lo sviluppo del Teatro-Scuol a promosso dall 6 Assessorato
ducazione- sta mettendo a fuoco un altro aspetto essenziale del decentramento teatra-
| e: |l 6i mpegno sistematico per | a fomoseozi one dell o sp

lastico», in GG (1971), pg.78.
% carte private.
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Mentre sta andando avanti sul concetto di decentramento, GG
consegna una riflessione complessiva sui temi sollevati da TQual vol
mecd | ettivo fiSocialismo e Teatroo, nel 1
Il Sessantotto individuale di GG continua ad essere abbastanza
curioso; va da un ritorno alla politica partitica, con uno schieramento
i perdichiarato nelle file deé PSI <che e
reono faild una radicalizzata simpatia per
operaia, per i movimenti di base; il tutto condotto, se visto con i-disi
canto di oggi, con toni da compagno intellale combattente.
«ll sistema teatrale che dovremmo preoccuparci di mettere
a punto -chiamando in causa direttamente la solidarieta respon-
sabile dei gruppi politici dirigenti- deve in primo luogo essere ca-
pace di riconfermare e riprendere la propria vocazione ad una
funzione sociale e di suscitatore attivo e consapevole di fermenti
critici all dinterno della comunit ™. E
saper individuare -non solo episodicamente- i modi multipli o ar-
ticolati della propria presenza nel nuovo assetto del territorio me-
tropolitano.
E importante sottolineare che in tutte queste aree, dalla pil
avanzata teatralmente e piu evoluta economicamente alla piu ri-
tardat a, | 6i ntervento che sii-pu, voler
camente irrealizzabile se non é affrontato nel quadro di insieme
di un sistema regionale. Ma osserviamo la realta al punto di a-
vanzamento e di crisi toccate a Milano,
ci pano i probl emi dell organi zzazione t
Un cartellone di riconfermato impegno artistico e culturale,
una indiscussa tradizione democratica e una forte vitalita civica,
una politica dei prezzi ed un sistema di abbonamenti che portano
lo spettacolo teatrale ad essere competitivo rispetto alle altre
forme ricreative di piu largo consumo, hanno offerto e offrono un
punto di riferimento valido per i cittadini che si preoccupano di
approfondire la loro formazione culturale o anche piu semplice-
mente di darsene una. Offrono anche un incentivo che puo
smuovere e invitare al teatro spettator
per attitudini acqui s)iEpmrecdaleaul-l 6evol uzi ol
time stagioni, il Piccolo teatro ha visto allentarsi la compattezza
del pubblico che si era formato, registrando perdite, riduzioni e
squilibri di partecipazione: piu precisamente, fenomeni centrifu-

120



ghi e di abbandono che non sono stati ancora compensati dalle
nuove acquisizioni.
Alcuni di questi fenomeni sono comprensibili come conse-
guenza diretta delle concomitanti crisi in atto fra il pubblico e fra
gli animatori di questo teatro: stanchezza e fuga di alcune com-
ponenti del pubblico borghese verso soluzioni di teatro dichiara-
tamente di evasione; i di sorientamento
nuove generazioni polarizzate dalla radicalizzazione degli inte-
ressi esclusivamente e direttamente politici conseguenti

all i nsorgere uwaeéntneosvciome nlt ®@ua-stter i or e di
mento provocato dalla contemporanea uscita di Giorgio Strehler,
sintomo dell 6inquietudine generale ma s

diretta del limite troppo angusto che il gruppo politico dirigente la
citta continua testardamente a fissare al Piccolo.

Il tentativo di far assumere al Piccolo le caratteristiche di un
grande teatro di massa, si incrocio e si scontro con la messa in
crisi del centro storico della citta e il progressivo abbandono del

sistema monocentrico, fenomeni dov u t i all 6insedi amento d
parte della popolazione attiva nei quartieri che erano sorti e sta-
vano sorgendo alla periferia. Di qgui I

cambiamento di abitudini e poi la delusione e la diseducazione
provocate dalla riscontrata e perdurante mancanza di attrezzatu-
re e di servizi culturali nei nuovi quartieri: una sorta di analfabeti-
smo teatrale di ritorno, per mol ti; | a
di una disabitudine atavica al teatro, per molti altri.
Portare lo spettacolo teatrale nel cuore stesso di quei gran-
diosi insediamenti residenziali che si sono formati ai margini del
centro storico e che rappresentano la nuova struttura sociale del-

la citt”™, si i mpone sempre pi%¥ chiar ame.]
che deve essere richiesto ad un pubblico intervento verso il tea-
tro. I qguartier: hanno isereasdivereo | 6ampi ez
e proprie citta-satellite, anche se non ne hanno ancora la consa-
pevolezza e se sono ancora |l ontani dal |

punto di vista dei servizi.
Prendendo in considerazione il grandioso fenomeno dei
Aquartieri o, il problema del ttdecentr ameil
teri nuovi e al tempo stesso drammaticamente urgenti. E, con-
temporaneamente, un problema di attrezzature, di agilita tecnica
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degli spettacoli, di chiarezza e di comunicativa del linguaggio
scenico. Risolvendo il problema dei quartieri, certamente in ma-
niera graduale, si offre automaticamente una soluzione anche
per I probl ema dell o spettacolo nel/l
nella regione. Si sono presi in esame due criteri di soluzione: il
primo é stato quello di individuare, fra gli impianti gia esistenti nei
quartieri periferici, dei luoghi adatti e attrezzati per essere assun-
ti come basi di lavoro per una periodica ma regolare attivita tea-
trale; il secondo quello di progettare un tipo di impianto apposi-
tamente studiato per accogliere le rappresentazioni teatrali, uni-
tamente ad una serie di servizi culturali, e facilmente trasferibile
da un quartiere all b6altro.
L6i ndagi nteetta salle sale cinematografiche, con
| 6obiettivo di stabilire qual-i l ocal i a’
camente sottratti alla vigente prassi della programmazione cine-
matografica. Fra questi si sono individuati i locali che per capien-
za e per disposizione topografica meglio rispondevano ai requisi-
ti richiesti. Le sale risultarono adat:
parte del pubblico, ma grosse difficolta vennero fuori quando si
tratto di valutare la parte-palcoscenico.
Soltanto la volonta politica di aprire un discorso di fondo
sulla gestione di queste sale, studiandone un nuovo tipo di quali-
ficazione a condizione mista (cinema piu teatro), e una serie di
interventi e di lavori che richiedono tempo e investimento di de-
naro, possono avviare verso la detta soluzione il problema: una
soluzione possibile, ma da affrontare su una lunga distanza; de-
cisamente spuria (compromesso fra interessi pubblici e privati) e,
una volta che fosse raggiunto il traguardo ipotizzato del riscatto
delle sale dalle attuali servitu, anche inadeguata rispetto al mo-
del |l o auspicabile di assestamento defin
il decentramento teatrale.
Il secondo tipo di soluzione preso in esame -impianti trasfe-
ribildi da un -puo mvedeiprevedere anla kcaden-t r o
za piu immediata di realizzazione. Il grande vantaggio di questa
ipotesi € che la citta verrebbe a disporre di un dispositivo di cen-
tri culturali mobili capaci di penetrare capillarmente nelle maglie
della periferia e di collocarsi con maggiore precisione nei reali

(@)
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punti di convergenza dei quartieri e delle citta-satellite, anche
dove non esistono locali pronti ad ospitare spettacoli.
Di fronte a queste due ipotesi sembro utile proporre una so-

|l uzi one a scadenza pi % I mmedirata. Ci si
tier e 0, una tenda da circo traaeizional e.

gli impianti, con quel tanto di pionieristico che vi era annesso, e

| 6assenza di un organico disegno progr a
sensazione di una iniziativa sostanzialmente provvisoria, per non

dire effimera. Lébaspetto di fondo dell
guel |l 6i mpasto di di ffidenza,e-indifferen

sunzione e di senso di inferiorita che tuttora blocca i cittadini ver-
so i fatti culturali e artistici.

Lédavveni r e uatdiere elperaid strettam@nte legato
alla necessita di farne sentire il carattere permanente e il signifi-
cato di prospettiva . sul piano politico -ma anche sul piano stret-
tamente tecnico- la capacita di far sentire questo ai cittadini & il
vero atto che puo conquistare la loro fiducia. Bisogna che il giro
di permanenze di TQ sia completo (cioé comprendente almeno
tutti i quartieri satellite) e sistematico (seguendo un programma e
un calendario quanto € piu possibile anticipati a livello informati-

vo); che n e | corso del | 0 aripetuwo almenedue o gi ro si a
volte, con | a presentazione di repertor. d
Vi si bil mente accompagnata dal-l 6i mpegno
nuitad. Cio non vuole necessariamente dire che essa dovra esse-
re ripetuta negli anni sempre negli stessi termini, ma piu chiara-
mente che TQ rappresenta la fase iniziale per il trapianto di ser-
vizi culturali stabili nelle citta-satelliti, i momento germinale per la
creazione di unita culturali nei quartieri.

Il processo di teatralizzazione moderno e democratico do-
vr o, i n conclusione, predi spor si un Asi
gueste tre direttrici:

* consolidamento di un teatro dobar
pubblica insediato al centro di ciascun sistema metropolitano;

losviluppo di undattivit”®™ teatrale de

scuola e ai giovani;

*un centro di coordinamento per la distribuzione degli spet-
tacoli attraverso la rete delle unita culturali di base, attrezzato
per assistere tecnicamente la gestione autonoma e democratica
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di ciascuna unita e pronto ad assumere il compito di produrre
appositamente spettacoli per questo circuito, qualora il centro
produttivo principale (il teatro stabile) non potesse far fronte»™.

Fin dall o6inizi o delnreato®nildPicees per
lo GG pensa che questa azione debba essere sistematicamente estesa
alla provincia milanese (in guel

vinciale, come quella cittadina, da mandato al Piccolo di decentrare, € i
primi riscontri efficaci si Anno ad Abbiategrasso e Concorezzo)-€ i
fine compiersi a livello regionale. GG scandisce queste considerazioni
in ripetuti convegni, la cui periodicita dimostra quanto il tema sia-sent
to e affrontato: Bergamo nel luglio 69, Milano nella primavera 76 Li
sone nel marzo 71, Brescia nel maggio 71.

«l| teatro sta premendo per trovare nuovi spazi di attivita a
Milano e in Lombardi a: Afspazao-0 di
biettivamente esistono. E una pressione dettata dalla forza delle
cose, giustificata da due ragioni.

La prima e che la nostra regione dispone di una rete abba-
stanza capillare di sale teatrali, la maggior parte delle quali sono
inutilizzate o utilizzate male, solo sporadicamente.

La seconda ragione e che ogni tentativo attuato in queste
ultime stagioni per rendere attive ed operanti queste basi perife-
riche ha ottenuto una partecipazione di pubblico superiore alle
migliori previsioni.

Il discorso si allarga e si collega ad una specifica esigenza
che tocca Milano e la sua nuova strutturazione decentrata. Nella
stagione 1968/69 il Piccolo teatro ha messo a disposizione del
Comune di Mil ano | 6esperienza di
di un impianto mobile; e nella stagione in corso la prolungata e
articolata esperienza di Teatro/Scuola ne € la versione piu circo-
scritta, intesa come intervento diretto del teatro quale sussidio
formativo del mondo scolastico e (in quanto particolarmente ope-
rato nelle sedi periferiche)o-come
ne [1969/70] anche una iniziativa privata ha consentito un son-
daggio positivo in questa direzione: la Compagnia Milanese di-
retta da Piero Mazzarella -e quindi una compagnia di intonazione
decisamente popolare.

1 GG (1971), pgg.67/82.
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Che cosd che |l ega questi ograndi

no le zone di intervento del decentramento teatrale: appunto

guell a periferica dei Aquarte-er.
stesa dell 6hinterland, e infane

strutture socioculturali potranno in futuro essere agganciate an-
ziché alla suddivisione municipale, al criterio coordinatore del
comprensorio? A nostro awviso il termine che le collega e le ren-
de disponibili ad un intervento coordinato di promozione teatrale
e proprio il pubblico: un pubblico generalmente costituito da per-
sone fAnuovennon dal conoseitori esperti per i quali
| 6abitudine a periodiche visi

si & ormai radicata ed € in un certo senso divenuta insostituibile.

Un pubblico perci, che richiade

tro, un contatto formativo, in cui cio che conta non e tanto il per-
fezionismo del linguaggio spettacolare quanto la sostanza,

|l 6i ntensi t "™, la credibilit? del

E questa esigenza che chiama in causa gli enti, le ammini-
strazioni comunali, in altre parole che porta il problema alla clas-
se politica perché lo assuma non occasionalmente, ma come
tema di un vero e proprio indirizzo di lavoro. Il teatro di per sé ha
troppo bisogno di allargare il proprio mercato per non cercare
degli shocchi disordinatamente in qualsiasi modo in questa real-
ta che e potenzialmente fra le piu disponibili. Certo, le compa-
gnie vanno a Como come a Pavia, a Mantova come a Brescia e,
se possono, tentano gli itinerari minori. Anzi, sui centri minori -

0
del

ai

un

e

anel

s u
ter

trad

ficon

davveni

valutando economi c a rgsgetatori neéaditt t usi as mo d

si e aperta una gara di concorrenza, una caccia in cui chi guida il

mercato regolando | 6affl ussoa-del

ta legge delle esclusive e delle esclusioni. Anche cosi il teatro si
apre -faticosamente- i suoi varchi, non avendo altre pretese che
la legge mercantile della concorrenza. Ma cosi le sue proposte si

| e

comp

ri solvono in ver.i e proprerifeicgr el i evi o d

rastrellando fin dove arrivano le sue possibilita senza veramente
formarlo. Cio che puo formare il mercato di un bene culturale

non | 6doccasionalit ™, sia pure
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continuita, la possibilita che un consumo diventi un aspetto or-
ganico del vivere civile, & la socialita del servizio»™.

GG estende la necessita detuito regionale occupandosi anche
di musica, cosa inconsueta per lui ad eccezione della musica popolare,
antropologicamente intesa, che ritorna ogni tanto fra i suoi interessi e
anche fra i suoi progetti.

«l sistema teatrale esistente oggi in Lombardia ha una
gran testa, gravosa e importante, e membra appena accennate,
embrionali, gracili, se non gia anchilosate. Da una parte centri di
produzione di grande prestigio, istituti teatrali pubblici al massi-
mo livello internazionale, teatri privati qualificati, centri teatrali
politici di forte ascendente, la piu avanzata iniziativa di decen-

tramento in una periferia wuribana; dal | 6
toriale estremamente contratta, rarefatta, discontinua. Nel setto-

re della | irica iperdnt reiacapoluoghd-ad t r adi zi one
eccezione del | 6 e-saoyglfiladi a gesti@gheirrcgia mo

prevale | 6accento privato (ee-quindi sog

ressati). Maggiore la vitalita di iniziative nel settore della concer-
tistica, ma il segno di gestione e prevalentemente lo stesso. Che
cosa vediamo?
1.Una drastica e rigida divisione tra attivita musicale colta e
consumo popolare di musica. La presenza nel nostro quadro di
alcuni istituti di grande prestigio (basti citare la Scala) privilegia
ristrettit er ri t or i e, all dinterno di essi, r
Possiamo aggiungere che non esiste fra loro organica forma di
collaborazione e che manca assolutamente un coordinamento
della programmazione.

2. Di contro osserviamo uamr emasdsii cci o n
musica cosiddetta fAleggeraotc,acon una re
re di vendita e di di ffusione, domi nat o
ca che proprio a Milano ha le sue centrali.

3.1 1 completo abbandono da parte del
tervent oo igpalblbd i piroduzi one musicale <che
undautentica vena popol are. [ fol klore

manifestare attraverso aggregazioni produttive e manifestazioni

! pezzo dattiloscritto senza titolo e senza data, ma certamente collocabile adélia@rO0.
Carte private.
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di utenza assolutamente marginali. | centri di ricerca e di valoriz-
zazione di questo patrimonio musicale popolare sono isolati,
senza mezzi, ridotti alla buona volonta di singoli operatori cultu-
rali.
E necessario porci come obiettivo come obiettivo politico
una nuova, piena responsabilmzzazione d
to come possibile acquirente pubblico di prodotti culturali qualifi-
cati, bensi e soprattutto come momento di larga mobilitazione
dei cittadini per integrare nella vita locale i beni di cultura. La re-
sponsabilizzazione dell 6Enten-Locale |
sentire la creazione di un reale circuito pubblico per le attivita
culturali e lo spettacolo: con cid si pud promuovere la creazione
di un reale mercato alternativo il cui committente e strettamente
chiamato a esprimere e interpretare gli interessi non passivi del
pubblico popolare. In senso politico, in quanto si determinano le
condizioni per sollecitare una partecipazione piu larga; e in sen-
SO tecnico-amministrativo, in quanto presuppone il recupero ad
undattivit?’ culturale prograenmata di [
che sono state abbandonate o assorbite da un mercato sorretto
da interessi e scopi esclusivamente speculativi; oppure la pro-
gettazione e la creazione di infrastrutture nuove -alternative a
guelle esistenti in mano privata- secondo una nuova strategia del
territorio»™.
Questa ricognizione si compie definitivamente con il convegno
regionale sul teatro di prosa tenutosi a Brescia il 19 maggio 1971, per il
qguale GG scrive un lungo intervento, in parte riassuntivo di quelli a
pena citati.
«La Lombardia e forse la regione potenzialmente piu ricca
di attrezzature teatrali: nel primo organico censimento di cui si
tirato le somme nel 1969, le localita in cui € disponibile un im-
pianto teatrale agibile sono 116; in altre 14 risultano teatri storici
in attesa di restauro. Al tempo stesso tuttavia € la regione piu
lontana dal poter contare su posizioni di partenza gia consolidate
i stituzional mente e stimol ant. (come ac

'Da appunti dattiloscritti senza titolo e senza dat a
Carte private.
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soltanto due -Bergamo e Lecco- sono le citta che gestiscono in
proprio un teatro.

I n Lombardia agisce una domanda di t
(che assomma attual mente ai due terzi |
guale € mediata da un tipo di gestione avente solo scopi lucrati-

vi, sostanzialmente conservatrice nei modi di proporre

| 6 av vmonteatrede e assolutamente indifferente rispetto al

possibile carattere fAformativoo della p
legge squisitamente mercantile non si sottrae il circuito delle sale

di proprieta ecclesiastica. Anche per i tre teatri affidati in gestio-

ne all 6ETI (Pavia, Cremona, Brescia), I
sce a criteri indifferenziati e avulsi dalla realta locale, & una pura

e semplice circolazione di compagnie decisa dalla centrale ro-

mana.
E in corso, da almeno due stagioni, un processo di teatra-

|l izzazione Aresponsabilizzatoo, operato

l'itiche e culturald@ |l ocal i, @aediante un:

zione dei centri di produzione teatrali agenti in Lombardia: in
primo luogo il Piccolo Teatro che ha fatto del decentramento re-
gionale una delle direttrici principali della propria funzione pub-
blica. E importante sottolineare la notevole capacita di sviluppo

di questo processo attraverso la lettura analitica di un suo dato:

| i ncremento dell a progr adahBiezi o
colo Teatro. Dall a stagione a69
mo prendere atto di un raddoppio: 84 serate di spettacolo nella
scorsa stagione (di cui 32 recitals), 160 nella presente, di cui so-

lo 8 recitals e di cui 91 sono di spettacoli prodotti e promossi dal
Piccolo stesso. Inoltre delle 53 piazze toccate complessivamente
dalle compagnie, ben 31 sono state raggiunte esclusivamente
dagli spettacoli prodotti o distribuiti dal Piccolo.

Il senso di responsabilita che deriva al Piccolo teatro dalla
coscienza di essere un teatro pubblico, ha fatto si che molti di
guesti problemi (dal teatro di quartiere al teatro per la scuola, al
problema della programmazione regionale) siano stati anticipati
dall 6iniziativa del Pi c coon kotianto i | gual e |
come elaborazione teorica ma come ipotesi concreta di realizza-
zione. E, al tempo stesso, la presenza del Piccolo e servita a
stimolare iniziative di confronto, imprese concorrenziali.

ne regio
[/ 670 all

128



Dall a parte degl:. oper at mge-i
re & quello di saper valutare con la maggiore obiettivita possibile
le reali capacita di assorbimento che ha attualmente questo po-
tenziale circuito regionale e di calcolarne con senso di respon-
sabilita il successivo graduale incremento. Bisogna saper stabili-

re |l a quantit?’ del | 6i mpegno di

precise alternanze nei tempi e nelle scadenze della programma-
zione. Occorre suddividere e specializzare le funzioni, evitare a
un tempo gli affollamenti e le lunghe lacune. Quindi una costan-

za nell dazione di ril evament o,

lavoro di smistamento della distribuzione degli spettacoli.

Il processo di teatralizzazione responsabilizzato procedera
ancora per molte stagioni di pari passo con una costante e paral-
lela pressione del teatro commerciale che ricevera una istintiva
preferenza da parte di ambienti a cui non sono indifferenti gli
stessi quadri dirigenti politici e culturali. Da queste riflessioni de-
riva la conferma di un indirizzo operativo che ci spinge ad agire
soprattutto verso le nuove generazioni. Fra gli indirizzi specifici di
una organica programmazione teatrale in Lombardia dovra esse-
re il teatro nella scuola.

Dobbiamo, insomma, tenere conto di una platea composita,
affrontata in un momento molto delicato, di crisi dei valori, di im-
pulsi modificatori e di necessita formative, un interlocutore collet-
tivo in cui agiscono ancora strettamente intrecciati -anche se gia
si oppongono fra loro dialetticamente- fermenti innovativi e ten-
denze conservatrici. lcomune denominatore
spettacoli chiari, accessibili, stimolanti; e al tempo stesso, spet-
tacoli che hanno un messaggio critico da comunicare®. La for-
mazione di un pubblico teatrale non pud prescindere da questa
fondamentale e collaudata esperienza che poggia sulla accessi-
bilita delle proposte, su di una matura e responsabile elabora-
zione artistica, sulla volont
spettatore atti di partecipazione civili e sociali.

Occorre che i realizzatori degli spettacolipar t ano-
genza di una semplificazione tecnica degli allestimenti, senza

teatrali

ciascun
di sol | e
st nel |l 06

e sul | 61
dal 6esi

'Come model Ii per La Lombardia GG i ndomea: i

neo di Dari o Fo.
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per questo diminuirne il coefficiente di qualita. Testo e qualita
della recitazione diventano gli elementi da evidenziare. Occorre
deci samente cal mi er ariaiper@andeiitteusso del | e
a quelle migliori ed appositamente destinate la circolazione piu
capillare e organica. Occorre rivisitare sistematicamente le citta
dove é segnalata la presenza di una sala di spettacolo (oltre a
guelle nuove), rivedere e precisarne le caratteristiche, le condi-
zioni, il grado di utilizzazione. Ogni localita deve essere stimolata
e aiutata a ricevere teatro, ma attraverso autonome soluzioni e
definizioni locali. Anche nel settore particolare -e non seconda-
rio- come quello del teatroestv o al | 6apert o, occorre gil
un coordinamento del potenziale esistente e delle iniziative atte
a meglio utilizzarlo e rilevarlo».
Per passare dal teatgoartiere metropolitano al decentramento
territoriale GG investecome fa da tempaul ruolo ativo dei Comuni,

che devono diventare dei dAcentri di pr of
sponsabilizzarsi o di una prog@osta teatr
mente Acommercialeo. Tuttavia il conveg

imminente discesa in campo deegioni, nelle quali GG vede unrfo

te soggetto sul piano sia del finanziamento che della pianificazione, nei

confronti sia dei produttori (stabili e compagnie) che dei gestari (C

muni). In conseguenza di questa visione GG ritiene altresi diiEade

cessarda programmazione centralizzata di molte sale da parte deE t |

e che questa funzione debba passare a ciascuna Regione, lasciando

piut ost o al |l 6Et i compi ti di i ot ervent o at
struzione della rete nazionale di edifici teatrdie @~ ancora tuttdal
che completata. Dunque, nonostante i ripetuti elogi al lavoro pionier

stico ed efficace svolto dal Piccolo, in questo progetto gli stabili non

emergono certamente in modo maréaemplicemente, GG hamai

! Dattilosaitto con il seguente frontespizi@onvegno regionale sul teatro di prosa. Giorgio

Guazzoti, Premesse per una politica teatrale in Lombardia. Brescia, Teatro Comunal@-S. Chi

ra, 19 maggio 1971Carte private. Gran parte dei contenuti di questa relaziengono pb-

blicati in un articolo appena successivo: @&centramento in Lombardia: dove, per cto; ¢

me i n ASi p384, agosty/settambrs 1031

2I'nm un altro dattiloscritto, un pezzo é@éreve in cui S i
scia GG sembra voler rinforzare la valorizzazione del Piccolo ma ci riesce parzialmeate. «

vocazione regionale del Piccolo non & davvero sospetta, non risale alle ultime stagioni.

Anzi é stata una preoccupazione di principio che ha presieduto alle stagionifer oi c he o

del l e sue origini. I filuned3 o del Riormd ol o nei maggi ¢
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maturato -e il quadro geerale glielo conferma ampiamentehe

| 6epopea del Aiservizio pubblicoo
in altri modi, che il concetto continua a comprendere gli stabili ma si €
allargato anche ad altri soggetti. Non dimentichiamo, come torneremo a
precisare piu sotto, che nei giorni del convegno di Brescia GG ha gia
deciso di lasciare il Piccolo e aderire formalmente alla cooperativa |l
Gruppo.

! maturare dell e convinzi-oni

stentato a Grassi, si vede anche nellgédurelazione che svolge alrco

non

di

GG,

vegno fAUn festival teatrale per Arezzo.

zo, Palazzo Pretorio, 24/25 gennaio 1970) un festival che la citta dedica
alle formazioni dilettantistiche che in quegli anni si sono divise in due

tipologe mol t o differenti: l e Afil odrammat.

questi ultimi, creature tipicamente sessantottine, impongono domande
determinanti per il futuro del festival cui il convegno cerca di rispend
re.

«ll teatro italiano cerca, non sempre con chiarezza di pro-
cedimenti, di ricostruire un sistema di produzione e di distribu-
zione adeguato alle capacita economiche, alle articolazioni so-
ciali e ai modi di vita che le trasformazioni in atto nella nostra so-
cieta vanno promuovendo e fissando. Sotto questo profilo si
accumulato un gravissimo ritardo nella predisposizione degli im-

primo tentativo di creare un sistema di collegamenti tra i principali centri culturali del

territorio | ombardo. LO6i ndi f festirloeati 2 al tempo pr obl ema

stesso la necessita di concentrazione che obbligo il Piccolo a fermarsi a Milano per

produrre il maggiore sforzo atto ad ottenere un risultato di rigorosa qualita estetica,
costrinse il pubblico regionale verso una convergenza sul capoluogo. Ma il Piccolo non
abbandond mai la regione: e la sua caratteristica organizzativa fu per lunghi anni la
penetrazione della regione con sollecitazioni capillari: conversazioni, recitals, dibattiti.

Una presenza attraverso forme accessorie e subalterne, ma pur sempre una presenza

attiva, stimolante, suggeritrice di inquietudini salutari. Autentiche battaglie di opinione
pubblica, qual.i hanno comportato i recuper:
gamo e del i Teatr o dharind wvasto B Biazaloeetil 'sup foddiatord- e ¢ ¢ o,
direttore paolo Grassi in primissima fila.

Il Piccolo Teatro, fedele alla sua vocazione di sempre, ha rivelato la consistenza di una
possibilita. Con le proprie forze -con tutti i limiti di un apparato embrionale affidato

al | e

all 6entusiasmo e al | & ab ne-hadsegnatoela pdneaimappal o i quadr.i

di un grandioso circuito regionale. Tuttavia il lavoro che resta da fare &€ immenso, ri-
chiede mezzi, animatori preparati e tecnicamente capaci; richiede una presenza per-
manente sulle posizioni. Richiede consapevolezza politica e una visione non mercanti-
le e occasionale del problema. Cioe richiede un preciso atto di responsabilita agli or-
gani di governo della regione lombarda». Carte private.
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pianti e delle infrastrutture necessarie. Sul piano sociopolitico,
quello della definizione istituzionale delle sue attivita, il teatro ita-
liano cerca la strada per allargare a tutti i cittadini la possibilita di
accesso ai suoi spettacoli, facendo saltare le pregiudiziali di
classe delle quali era prigioniero. Per poter corrispondere a que-
sto scopo gli operatori teatrali pit avanzati, sono convinti che e
indispensabile responsabilizzare sempre piu a fondo gli enti
pubblici a tutti i livelli, dallo Stato ai Comuni, sicuramente domani
alle Regioni.

Sgombriamo il terreno da quello che oggi € un luogo co-
mune, che quasi inconsciamente noi portiamo avanti senza ren-
derci conto che stiamo muovendoci nel sedimento di una espe-
rienza gia compiuta. Cioe quando diciamo gestione pubblica del
teatro, normalmente riteniamo che il solo istituto che corrisponde
a questo criterio sia il teatro stabile. Ora, il teatro stabile non e
che un preciso momento storico della battaglia per la istituziona-
lizzazione pubblica del teatro, ed € ora di incominciare a pensare
che gestione pubblica del teatro significa responsabilizzazione
degli enti pubblici su quelle direttrici di intervento, di sollecitazio-
ne e promozione teatrale che devono cambiare radicalmente il
meccanismo della vita culturale nella nostra societa e darle nuo-
va fisionomia. Quindi non € tanto un discorso di istituti esistenti
(anche se e un discorso di critica e sulla prospettiva di questi isti-
tuti esistenti), ma & anche un discorso di istituzionalizzazione,
cioe di quali istituti ci dobbiamo proporre la costituzione. Non di-
mentichiamoci che il nostro sistema teatrale & un sistema assur-
do, in cui esiste la localizzazione in tre grandi regioni del nord
della presenza di una attivita teatrale gestita pubblicamente. Non
di mentichi amoci che il probloema fAmeri di
mincia adesso dalla linea del Po, perché non sono certamente
confortanti le vicende di Bologna, di Firenze e dello stabile ro-
mano. | grandi teatri stabili del nord sono in crisi perché la condi-
zione in cui agiscono socialmente, politicamente ed economica-
mente, si &€ modificata in modo clamoroso. Oggi, noi stiamo stu-
diando addirittura il problema del territorio metropolitano come
condizione per ripartire con la riorganizzazione dei teatri stabili
nei grandi centri industriali come Torino, Milano e Genova.
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Non vi & in ogni caso alcun atteggiamento pregiudiziale di
superiorita da professionista a dilettante: non ci sono in questo

senso dell e divisioni. Anzi di e

sione che conta e fare del teatro con una convinzione profonda
di socialita e fare del teatro come atto mondano puramente mer-
cantile»™.

Il n quest oul ti moqupaente atek gtagmrs, @ahi nat o (e
' parl are ¢

68 al 71) non si pu, in real t~

te di GG. Non e questa la sede per stabilire se fu Grassi a deteymin
magari dietro le quinte, gran parte delle attivita di GG. E comungue i
dubbio, grché traspare chiaramente dalle sue carte, che GG tendeva
sempre ad attribuirsi la paternita delle idee e delle iniziative di cui si
occupava; inoltre la persistente compresenza di altre attivita pmfessi

nali da parte di GG rendeva pressoché inevitalgline contaminaat
ni di progr ammi e qualche util

Nel caso del decentramento milanese e lombardo, GG in realta non

sembrava condividere molti meriti con il Piccolo di cui pure erapi ra
presentante. Questa era almenl 6 opi ni one di &r assi
to con lui un contratto che lo lasciava libero di avere rapporti drdav

Zzazione

GG

'Datredattiloscriti raccol ti sotto il titolo AAppunti per Arez
I n quest.i stessi appunt.i GG conduce una pol emica, c h
della AComunebadigbDasi bpoffe. Fodo =~ indubabi amente oggi |
to di discussione e di riflessione. Su un piano di strategia, di organizzazione della cul-
tur a, Fo ha commesso un errore: ha ristretto | 6ambit
che Fo ha rivalutato il fenomeno di ghetto politico e di ghetto culturale per il teatro. Fo
ha ristretto praticamente un discorso che doveva essere di sollecitazione dialettica e di
di scussione alldédinterno della intera societ”™ italian:

sue convinzioni. Si aggiunga poi che quella parte (eccettuate le zone periferiche, dove
non esiste ovviamente un numero tale di intellettuali da riempire la sala) nei grandi
centri dove si elabora la linea culturale dl nostro paese, a Roma e a Milano, si € limita-
ta agli intellettuali di sinistra; per cui il discorso non & andato assolutamente alla classe

operai a. Lédaltro errore ancora pi% grave. Dari o Fo
dustrialid@ guell o che doveva essere un tdiscorso di i n
te in crisi Il 6 ARCI . F o a pesfettd racchioa industtialeancis ua i ni zi ati va
ha mosso le sue compagnie e le ha fatte girare, e ha messo in posizione di servirlo le
grandi organizzazioni popolari di base, per le quali, oggi, il tema di fondo & invece di
individuare e ottenere gli strumentieime z z i di una propriai-iniziativa. E
scorso del progetto di un nuovo Festival di Arezzo: fare di questo Festival un punto
déincontro di iniziative di base, non ndi una i ndustr.i

te della sinistra culturale. lo credo che il problema delle classi popolari sia di entrare
negli istituti che sono stati progettati, costruiti, frequentati dalla borghesia, per farne dei
propri strumenti di azione; non si pud sfuggire a questa condizione che fa parte della
strategia di questo momento storico».
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anche al di fuor i del Pi c c-tdnae, ma Gr ass
Chiesa a Genova, ma Grassi ne aveva indiscutibilmente un beromaggi
re"dirittoo) di adottare uvavasogaal che di s
un riconoscimento del ruo-tordagd-sarebbe pi
rarchica) dello stesso Grassi sia un minimo di inserimento fra i colleghi

del Piccolo. GG, che paradossalneestava per immergersi in un amb

to iperdemocratizzato ai limiti della spersonalizzazione come laogesti

ne in cooperativa, non soddisfece per nulla a queste esigenze di Grassi.

Nonostante le sue medaglie fossero state conquistate soprattutto sulla

carta shmpata, e la sua azione direttiva fosse stata saltuaria e, nel caso

di Bologna, molto controversa, GG si sentiva a tutti gli effetti unaprot

gonista della storia del teatro italiano del dopoguerra, soprattutto del

At eatro pubbl i c o dabik Vdrso la fina degliaono | ar e degl
sessanta, approdato al primo e massimo ente teatrale pubblico, e quindi
-apparentemental coronamento di un sogno, GG pensava piu ad an
l'izzare | a crisi degl i stabi li e a val u
che a onsolidare la propria appartenenza al Piccolo. Percio, fra lui e

Grassi, era anche una questione politica. GG porta avanti un discorso in

prima persona nel PSI lombardo e nazionale che spesso scavalca il suo

Direttore; inoltre si inserisce progressivamené movimentismo &

trale fisessantottinod con un | inguaggic
certo lo diversifica ulteriormente dal moderatismo del Piccolo. &S cr

de deci samente nell 6entrata in scena de
ancora nessuna delegdicile in materia teatrale. Da una parte, 1+ fe

ment i del |l a base artis-pagai @i pdj mdstr a
ventare final mente una coprotagoni st a,

vizio pubblicod (e questa conntaminazi on
pagn a a | ivello di contenut. i GG | a ausp
| 6apparire di una regionalizezazi one amn
supposto migliore per lo sviluppo di un ruolo attivo del territorio (che

i n quest. anni GG contlizzazioae degli batt ezzar
enti pubblicio).

Con alcune lettere, molto dure, fra il marzo e il maggio 1971
Grassi descrive questa condizione e chiude di fatto il rapporto di lavoro
con GG, il quale gli risponde il 4 giugno non soltanto prendendone atto
ma sancenddb 6 i ni zi o di un periodooi mportanti s
fessionale.
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«Per quanto mi riguarda io desidero comunicarti, dopo a-
verla lungamente meditata, la mia prima e principale decisione.
Con la prossima stagione ho chiesto di entrare a far parte inte-
grante de IL GRUPPO. Vivro la loro vita, le loro grosse difficolta,
la loro speranza di fare utilmente e onestamente del teatro. Sen-
to il bisogno di fare questa esperienza che mi riporta alle origini,
ad un contatto diretto e vivo con il palcoscenico per superare un
mio profondo travaglio umano e professionale. Credo che avro
cose da dare, ma anche molto da imparare. Ho scelto loro per-
ché ho trovato in loro fiducia, lealta, serieta e dignita professio-

nali»®.

Partecipando ad un convegno, di i a qualche gforancora
formal mente in veste di Aresponsabil e ¢
Piccolo Teatro di Mi | anoo, GG fa alcune

ribadiscono le criticita della formula teatri stabili, ma che evidenziano
la novit?” evol ubbV eAblmaend asdisste siav i zi o p
pure attraverso inevitabili travagli, alla crescita di un movimento
di autoresponsabilizzazione degli attori e degli operatori teatrali,
che hanno identificato nella formula della gestione associativa il
modo di rispondere alle nuove esigenze sia di struttura che di
contenuto che | 6incontro cona-un pubblic
tro pubblico diventa percio la necessaria struttura portante di un
processo di teatralizzazione in cui -identificando meglio i loro ri-
spettivi ruoli- teatri stabili e compagnie a gestione associativa
dovranno affrontare funzioni e compiti diversi e coordinati»°.
«|l teatro stabile rappresentava la soluzione piu avanzata
per sottrarre alla produzione privata la guida del rapporto con |l
pubblico; e, indubbiamente, i teatri stabili hanno trasformato nel-
la qualita e anche nel contenuto il nostro teatro. E direi che per
certi versi hanno svolto un compito importante per cio che ri-

guarda | 6organizzazione del pubblico. M
giudicandolo storicamente, questo apporto si pud considerare
nientdaltro pi%¥% che |l a raziomalizzazion

! Da una lettera a Paolo Grassi, scritta da Milano il 4 giugno 1971. Carte private.
2 GG (1971a).
SpDattiloscritto con | dannotazione a mano AfPorrett a, 1
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ghese: in certi casi anche con dei risultati ottimali dal punto di vi-
sta qualitativo e artistico.
Parallelamente abbiamo assistito ad un altro grosso feno-
meno, i gruppi a gestione associativa, dico a gestione associati-
va per comprenderne i vari moduli, da quello a forma cooperati-
vV a, alla forma dell 6autogestione, all a
compagnie sociali. Questi gruppi rappresentano, come primo fat-
to, un tentativo di soluzione di una grossa disoccupazione e sot-
toccupazione di carattere endemico. Ci sono molti attori, molti
operatori teatrali qualificati, i quali non hanno trovato nel tessuto
del |l 6organi zzazione cul tororcadldca del nostr
zione dignitosa, continuativa. Fra i difetti che emergono nella vita
attuale dei teatri stabili, va notata la formazione di un diaframma
nel rapporto fra chi esegue il |l avor o t
dirige e progetta. Questi gruppi hanno cercato di produrre lo
spettacolo con le forze che potevano essere trovate soltanto sul
mercato o attraversdednataonbformaent o pubbl
automatica di calmieramento delle paghe degli attori.
Il problema delle Regioni e di dare una definizione a questa
evoluzione del concetto di teatro pubblico, cioé di coordinare le
autonomie locali, e di rendere possibile, appunto attraverso que-
sto coordinamento, la collocazione organica delle attivita di que-
sti gruppi che hanno scelto il rischio di produrre in proprio il loro
lavoro teatrale»™.
Quindi GG vede la necessita che le Regioni possano peritarsi a
che della circolazione delle compagnie sul loro territorio, circolazione

che ~ invece regol at a, in gran parte, d
te,e non aiutata dall 60Et i, cio dalla di s
GG torna ad esprimere la sua visione criti”de<cn s o che | 6ETI abbi

da svolgere un grandissimo compito nella ricostruzione del no-
stro circuito storico e tradizionale, che possa diventare un grosso
organismo di servizi tecnici, proprio in direzione dello studio, del-
la progettazione, del rilevamento e del finanziamento della rico-
struzione dei teatri. Ma la programmazione dei teatri deve essere

1 GG (1971a).
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restituita alle autonomie locali e la circolazi on e ad | 6organi z
zazione e al coordinamento regionali»”.
Come emergeva dalla polemica con Fo, GG non crede alla terza
via dei circuiti Aalternativio. Anche |
che cercano di lavorare per un pubblico nuovo non debbome sise
cati di sorta. kaddove esiste un gruppo teatrale che produce uno
spettacolo che interessa soprattutto il pubblico popolare, questo
gruppo deve avere la possibilita di circolare in tutte le direzioni
possibili; e, vicever sihilita dicbied& C I deve av
re a dei gruppi professionali, qualificati, di studiare una soluzione
per giungere in luoghi teatrali non tradizionali e non convenzio-
nali»?.
Ormai GG sembra convinto che le nuove forme di compagnia sia
no lo strumento migliore perfareu t eat r o autenti camente 0j
«ll teatro stabile ha rappresentato la conquista del teatro
débarte ma non ha rappresentato | a sol uz
Il teatro stabile in Italia attraverso la cristallizzazione e la buro-
cratizzazione del suo assestamento €& diventato un processo di
nazionalizzazione del sistema teatrale preesistente, sistema piu
articolato, con capacita produttive piu articolate, ma sostanzial-
mente non ha affrontato il discorso della partecipazione popola-
re. Oggi siamo di fronte al problema di recuperare questa parte-
cipazione popolare, sia nel momento della produzione che du-
rante quello della distribuzione.
Potra essere sembrato il mio un discorso di chi usciva da
un campo e entrava in un altro. Invece io credo di continuare |l
dscorso che ho iniziato nel @45, perch®
messe che erano contenute nel discorso che ha dato vita ai tea-
tri stabili, il discorso della qualitd drammaturgica e artistica, il di-
scorso della partecipazione popolare, il discorso, e questo e
| accento nuovo, di arrivare ad una ge:¢
lavoro e della committenza del nostro lavoro. Elemento essen-
ziale e quello di fare in modo che sia garantita agli operatori tea-
trali la possibilita di conservare fino in fondo la loro responsabilita
amministrativa, di progettazione culturale. In questa responsabili-

Yb., pg.26.
21b., pg.25.
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ta essi contengono anche la considerazione che il loro lavoro
non sara isolato e tecnicamente chiuso nella cerchia delle loro

competenze»’

! model | o ficompagninomentcdhnneg- per GG, an
giore fede nei teatri stabili, non ha mai perso il proprio valore storico e
organi zzativo e, anzi, | 6ha oi ncrement at
gressiva acquisizione da parte di GG de

ormai da anni, GG crede masdiventare, sfrondato dalle impuritaieiv
stiche e mercantili ma mantenendo la sua identita economicamente pr
vatistica, un mezzo di rinnovamento e di allargamento del servizio
pubblico teatrale; quel modello, alla fine degli anni sessanta, riempito
dal offio della pacifica, utopistica rivoluzione del mondo occidentale,
si € materializzato, esiste. Lo hanno realizzato gli stessi teatrang; o m
glio: la loro autoresponsabilizzazione. Gli stabili si sono avvitati su un
aumento delle paghe giornaliere chenar e diventato un elemente-d
terminante dei loro sbilanci; gli operatori beneficiari di quest@sigt
si sono spersonalizzati, si sono ritrovati in un ruolo sostanzialmente
mercenario. Certo, non si deve dimenticare che sono stati gli stabili a
riscattae il lavoro degli operatori teatrali da un artigianato non protetto,
riconoscendo loro dignita professionale e crescita sociale. Ma adesso
urge trovare una loro nuova partecipazione diretta, che € il tramie ind
spensabile per ottenere la pan@zione dun nuovo pubblico.

GG incomincia il quindicennio culminante (fine dei sessanta /

met " degl.i ottanta) della sua carriera
partiened verament e: |l a coopaerativa ||
scana dove si riunisce agliesogrdi non tarder ™ a chiamar si
del |l a Roccao.

La societ”™ cooperativa a responsabil:@
Roccao viene costituita il 28 settembre

renze e secondaria a Milano, da 14 soci: un regista, uno scenografo

nove attori e tre tecnici. Presidente Egisto Marcucci, prima attore e poi

regista, e come tale autore, negli anni settanta, di un inconfondibile stile

scenico dell a Rocca, un pod grottesco u
un ottimo strumento espressiva pma linea di nuovo teatro popolare.

! Dattiloscritto senza titolo e senza data, scritto probabilmente nel 71/72, certamente

nell dambito del tentativo di GG di radicare |1 Grupp
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La compagnia aveva gia iniziato, in forma sociale, nel 69 mette
do in scena I&lizia di Machiavelli per la regia di Roberto Guicciardini
e le scene di Lorenzo Ghiglia, due soci fondatori. Ma la provvisiorieta
della senplice associazione e soprattutto la sincera fede in un lavoro
assolutamente collettivo, spingono ad adottare la soluzione della-coop
rativa fra I primissi mi in Italia (con
|l a Rocca costitui sc eoofdedtavateatnae i po del mo \
Questa compagnia rappresenta da subito la reificazione delle
convinzioni che GG aveva maturato negli ultimi anni: necessitaidi sv
l uppare il concetto di Aservi-zi o pubbli
versi rispetto agli stabili; gtenziare il decentramento culturale e far d
ventare il rapporto con un nuovo pubblico sul territorio una finalita
primaria; a tal fine, mantenere la qualita artistica ma dare piu spazio al

| organi zzazione, |l a qual e welene cosi f
raggiungi ment o dei fini soci &l i e Iinsie
spondere all 6esigenza degli artisti e d

alla formulazione dei programmi e alla loro realizzazione; contribuire,
proponendo una radicale calmieazione dei costi e allargando il me
cato attraverso il territorio, ad affrontare costruttivamente una crescente
disoccupazione teatrale.

Come emerge con chiarezza nella citata lettera a Grassi (il quale,

doal tronde, sta per HacScatatlotfamanel | a Sovrin
1972 lasciando la direzione unica del Piccolo al rientrante Strehler),
| 6adesi one di GG a questa compagnia ¢

teorizzato con efficacia il modello degli stabili, ha usato gli strumenti
editoriali in modo aginale, ma ora € davvero calato totalmente in un
progetto, che ha formulato con piu profondita e consapevolezza di altri,

che sta vedendo nascere in diretta da fi
sar” certamente capace dgertoisengol uenzare |
gli ideali che GG aveva riposto nel Piccolo, fino al piu recentee-l d

centramento, che muoveva dal b-besperienz.

stano sul Gruppo, che puo diventare un modello piu moderno, attuare
una evoluzione del servizio pubblice soprattutto puo essere da GG
vi ssut o dal ntidanedaweronadeficeepu, s e
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In una lunga intervista, che rilascia per una tesi di ldu@@ i-
costruisce il suo rapporto con il Gruppo, che non si interruppe di fatto
mai, ma che e caratterato da due periodi: la partecipazione piena al
lavoro della compagnia, come so@manizzatore, dal 71 al 77, ed-r
dicamento della compagnia a Torino, voluto come direttore delle stab
le di quella cittd e ottenuto a partire dal 1982 presso il cinegsiro
Adua. I 1 Anoi 06 viene a GG ina-modo pi % n
zione del fatto che non cesso mai di sentirsi un componente del Gru
po.
CAl la fine degl:i anni sessanta 10 er
Grassi e, siccome alcuni degli attori che hanno formato il Gruppo
(in particolare Mariani, Guicciardini, Marcucci) avevano lavorato
in quegli anni al Piccolo Teatro, dopo il loro debutto a Spoleto
con fAiNozze piédbl Bdrbohghesiddipo | a ACI i
Machiavelli, che sono i due spettacoli con cui sono partiti, sono
venuti da me al Piccolo -ricordandosi che avevo appunto la fun-
zione di organizzare le tournées del Piccolo- per chiedermi se
volevo occuparmi del Gruppo. Dissi di si.
In quegli anni, nella loro intenzione, tutti dovevano fare tut-

toodal | 6ammi ni strazione a caricare e scar
|l e scene, e quindi pensare anche all 6o
conto che | 6organizzazione era un ruol o
pieno, cioeé una totalita. E quindi io entrai con quella caratte-
ristica.

Inizialmente il problema era di costruirsi un mercato com-
pl etamente nuovo. I n Toscanaacob6era un t
l e molto fertile, e cCi servi mmo di tut t
del popolood6. I n cinque annid75dalilla fine

pubblico si quintuplico. Incomincia a esserci un forte incremento
della quantita di spettacoli fatti dalle localita toccate. La circolare
ministeriale recepisce questo, poi recepisce una suddivisione -

L FENOCCHIO Carolall Gruppo della Rocca: storia e influenza sulla scena torindsea-

demia Albertina di Belle Arti di Torino, A.A. 1995/96, Relatori proff. Passudetti e Costagliola.
Carte private.

2 GG fu nominato Direttore Organizzativo e Amministrativo dello Stabile di Torino il 87 ge
naio 1977. Cfr. piu avanti.

s Spoleto, estate 1969

4 Siena, febbraio 1970.
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direi nei primi anni settanta- fondamentale, tra il primo modo di
includere il nostro teatro, quello di farne delle compagnie private,
e il dare uno spazio particolare alla forma cooperativa; forma pri-
vilegiata perché, in qualche maniera, era come torna ad essere
oggi, il problema del nonprofit. | tentativi di legislazione che si
susseguono dal 075 recepi scoan
menti, la cooperazione come organismo produttivo autonomo ri-
spetto a quegli storici. Tutto il nostro movimento & nato in una
perfetta simpatia con il movimento politico, parlo della meta degli
anni settanta; il 675 ~ anche
delle grosse capitali alle giunte di sinistra. Altro particolare non
trascurabile: alla fine degli anni sessanta vengono finalmente va-
rate le Regioni, che a loro volta prendono una propria responsa-
bilit”™ a proposito dell 6all ai-
ve portavano avanti. Il Gruppo diventa capofila di questo discor-
so, anche perch® aveva valorz-
zativo.

Questo settore rimarra per quindici anni, accanto ai Teatri
Stabili, il grande movimento di espansione, di teatralizzazione
del Paese, se cosi si pud chiamare. E poi, naturalmente, su que-
sto decentramento incominciarono a manifestarsi i processi di
normalizzazione, perché gli Assessori, anche dei centri piu pic-
coli, cominciarono a volere i grandi nomi, depauperando le loro
risorse perché costavano molto di piu. Di i inizia la decadenza
complessiva dei decentramenti, pero quello che puo essere lo
sviluppo del mercato teatrale diventa molto importante, perché
anche piccole e medie localita restaurano i teatri; noi siamo piu
facilitati ad andare perché siamo piu agili come impianti e meno
esosi nel chiedere compensi.

Spesso ho detto che abbiamo continuato il filone principale
della storia innovativa dei grandi Teatri Stabili portando un teatro
di qualita direttamente sul territorio e inventando il rapporto con il
pubblico, non facendolo derivare soltanto dal consenso commer-
ciale, ma anche da una battaglia culturale che era insita nelle
nostre scelte. Abbiamo fatto molte operazioni tutte significative;
siamo riusciti anche nel giro principale, quello dei capoluoghi, dei
centri maggiori, dei teatri dove si potevano fare anche delle per-
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manenze di una settimana, la presenza nei teatri romani. Siamo
entrati nel novero delle compagnie piu desiderate.

Il filone della gestualit”™, del/l
un primo momento, respinto. Perché la nostra progettualita nei
testi era sempre di ordine di contenuto, quindi anche di una forte
tensione ideologica. Noi siamo ancora influenzati da un filone
storicistico del teatro. Ci interessa badare ai contenuti, da un
punto di vista anche dell 6esposizione d
dialettica che si sviluppa sul palcoscenico, piu che sulla movi-
mentazione. I n tante | ocandioe coOera fal
cao; <ci mettevamo intorno a un tavolo p
gi ¥ i copioni ; | o abbi[\enenia, 1981t t 0 per i
ndal, per i [Piatq L993ngHi per altri.

lo avevo gestito la compagnia, anche organizzativamente,
attraverso il procedimento assembleare, cioe spiegavo, mettevo
davanti a loro i problemi: dai trasporti alle scelte della piazza,
all 6accettazione di fare detrerminate ar
ganizzazione del lavoro noi avevamo questa caratteristica della
collegialita, delle decisioni che avvenivano attraverso scelte as-
sembleari, discussioni. Siamo arrivati fino a fare sei giorni ininter-
rotti di assemblea. Ci rifugiavamo nei posti piu impensati a fare
le nostre cose, decidevamo i repertori. Ci muovevamo con due
compagnie, questo era un grosSso meccanismo organizzativo che
metteva in moto grande sviluppo, anche forte incremento eco-

(@)
c
(7]
o

nomi co. [[di undir®tte glinnezza estate, Prato, 19%#0 ,
ad esempio, e arrivato a fare quasi trecento repliche nel giro di
due anni.

Torino rappresentd un altro discorso®. Perché il Gruppo
tento piu volte di avere una sede, che poi fu un discorso che al-
tre cooperative sviluppavano come, a Parma, il Collettivo. Noi
cercammo prima -con una soluzione che ci ricordava gli anni dei
tendoni da circo- di fare un progetto per una tensostruttura e lo

! Nel quinto anno, 1982, della sua direzione dello Stabile di Torino, GG decide con la Giunta
Comunale del Sindaco Novelli (Assessore Cultura Giorgio Balmas) un decentramento urbano
nella zona della Barriera di Milano. Non si teapit di un tendone itinerante, come per ibTe

tro Quartiere, ma di un edificio: il Teatro Adua di c.so Giulio Cesare 67, che viene da&to in g
stione al Gruppo della Rocca, che fino a pochi anni prima aveva avuto il suo principate refere
te nella oscana.
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proponemmo ad al cuni guartiet-i
tenuto. Devo dire che fu anche una conseguenza del fatto che io
mi ero spostato. In un primo tempo fummo ospitati dal Teatro di
Alessandria, che apriva allora. Li [il 9 dicembre 1978ndg facem-
mo | a prima del ASuicidao di
citta di provincia, diversamente da come si sta manifestando og-
gi, specialmente in alcune aree di grande incremento degli im-
pianti teatrali come le Marche, era quella di essere teatro di ospi-
talitd, non di stabilizzazione.

L6Adua venne preso dall o Stabi

a disposizione del Gruppo per costituire, diremo c-o0s?,

riferica del Teatro. Una sorta di insediamento affidato ad una to-
tale autonomia progettuale, ma sostanzialmente coperto. Per
una o due stagioni continuano ad esserci due compagnie, ma
poi cominciano forti difficolta, perché anche le nostre produzioni
diventano piu complesse e costose. E anche, probabilmente, per
un grosso imborghesimento del pubblico, che non desiderava
piu essere sollecitato, scosso dai nostri spettacoli, e allora anda-
va a cercare il rapporto con le compagnie tradizionali. Molte co-
operative hanno chiuso o si sono adeguate. Altre, come gquelle
milanesi -Pierlombardo, Elfo-, hanno trovato un accasamento

agevol ato dall damministrazione

costruite la loro base. Cosa che e riuscita soloinpart e al |
che era stato ristrutturato come una multisala cinematografica.
Cio in qualche modo dimezzo il nostro coefficiente numerico nei
confronti del Ministero e non venimmo pit ammessi nel ruolo di
stabili di interesse privato, come sono invece rimasti altri che a-
vevano strutture adeguate. Inoltre dovevamo dividere la stagione
con il cinema, e quindi farla in maniera molto spezzettata. Poi si
comincio a disgregare il gruppo artistico perché i registi diven-
nero importanti, gli attori lo stesso, e tanti vennero chiamati fuori.
Questo fu, durante gli anni ottanta, il lento processo di esauri-
mento.

Arriviamo ai primi anni novanta con un grosso problema di

sostenibilit?” del | 6 Adua, det er

aiuti da parte dello Stato, dalla scarsissima attenzione della Re-
gione, dalla difficolta psicologica di un Comune che aveva grossi
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oneri da sopportare per il Teatro Stabile e aveva le briciole per
gli altri.
l o | asci ai |l o Stabile nelln85. Credo
te la crisi del Comune. Torino anticipo di dieci anni Tangentopoli;
venne coinvolta tutta la classe dirigente torinese. Alcuni spetta-

col i dell o Stabile, fra cui M®@MLO6opera de
minarono di nuovo una grave situazione deficitaria. Proba-
bil mente quoed Grippo semlrdo ndragolo un so-

vraccarico ma sostanzialmente una scorrettezza amministrativa.
Devo dire che non mi € mai stata imputata, perché ho portato lo
Stabile a dei grossi risultati, e quindi non ne avevano il coraggio.
Perd mi € sempre stata rimproverata, soprattutto dai teatranti to-
rinesi che vedevano | 6Adua ee- il Gruppo
giata».

Se si dovesse ridurre ad uno schema il percorso organizzativo,
che GG traccia dagli inizi alla fine della sua carriera operativap-si p
trebbe sosteere che GG passa

dalla qualita artistica degli stabili come servizio pubblico,

al decentramento, urbano e non, degli stabili come servizia-soci
le,

al decentramento ampiamente territoriale delle cooperative come
moderno progetto di teatro popolare,

alla gabilizzazione delle compagnie private come continuita e
reinvenzione del servizio sociale,

alla qualita artistica della compagnia privata, itinerante in un
grande circuito nazionale di teatri autonomi, come rinnovato, antico d
segno di teatro pubblico.

L ésperienza del Gruppo sintetizza il terzo e il quarto punto di
guesto molto semplificato elenco. Nel 1972 GG interviene al consueto

convegno dell 6Associ azi d,naaqdaezi onal e Cr
ormai da anni porta un contributo da praticante e stoddei varia-

spetti del | 6organi zzazione. GG conf er ma
tat a coincide con | darresto della capaci

teatrale che era stata accreditata agl:]

! Da un dattiloscritto sul cui frontespizio e scritto: Associazione Nazionale Critici del Teatro,

Convegno su fAL&dintervento pubblico nel teatro di pro:
attivitd teatrali con gli enti locali in vista della nuova sinte del | 6ente regioneo di Gi
Guazzotti. Carte private.
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della regionalizzazionerupossibile volano di cambiamentd.a«con-
seguenza di questo arresto di un processo storico &€ che si sta
riproponendo una tendenza alla riprivatizzazione delle attivita te-
atrali, tendenza che si presenta e che agisce o come un ottuso
fenomeno di ritorno ai canoni del divismo e del mercantilismo
oppure a reazioni di insofferenza politica. La prospettiva che

| 6assetto regional e, restitusndo

sibilita di iniziativa ai nuclei dirigenti della base politica e ammini-
strativa, permetta di riattivare e di riprendere il processo di de-
mocratizzazione e di sviluppo della nostra societa, riguarda dun-
gue (come una necessaria connessione interna) anche la rimes-
sa in movimento del processo di rinnovamento del teatro italiano.
Sitrattadiunabattaglia che pu, part
amministratori locali, dalle associazioni di base, a differenza del-
la prima battaglia che fu soprattutto una faticosa pressione di
convincimento di una limitata avanguardia di operatori teatrali e
di specialisti.

Il che significa che la battaglia di oggi si combatte su due

front.i compl ementari . 1 pri mo

del mercato teatrale e per la sua democratizzazione a mezzo di
una pubblica assunzione della sua gestione, il che consente di
saldare la parte storicamente mancante al processo di pubbli-
cizzazione del teatro gia iniziato, avviando il processo stesso alla

sua fase successiyvVva, ndal teatro
0

condo per | 6est ensi one leadi centritdt
produzione teatrale a gestione pubblica, sollecitando la demo-
cratizzazione degli istituti esistenti e favorendo la maturazione di
nuovi rapporti di collaborazione fra operatori teatrali e pubbliche
amministrazioni. La generalizzazione di un processo di assun-
zione di responsabilitd delle amministrazioni locali -gia in atto in
alcune regioni- € la chiave di questa battaglia. | Comune demo-
cratico deve sentire | a neces
come un semplice e burocratico intervento amministrativo, ma
come il reale recupero di una funzione che gli & propria, quella
cioé di offrire alla comunita un blocco organico di servizi culturali.
E non soltanto assumendo la gestione direttamente o per mezzo
di istanze democraticamente definite delle sedi e delle stagioni
teatrali (o progettandone di alternative la dove risulti impossibile
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sostituire quelle esclusivamente di mercato), ma divenendo |l
momento di mobilitazione e di coagulo della partecipazione po-
polare, attraverso il coordinamento delle forze associazionistiche
e culturali di base».

GG si avvia ad essere i deas-t

minante alla linea di lavoro del Grugpe insieme diventa il pncipale

teoricopol i ti co del cooperativi smo

cabile interventismo in una eccezionale successionenegai e n-
tensificando la sua militanza tecniteatrale nel Psi. GG rafa chiaa-
mente questa funzione in uno scritto del maggio 73 intitdlatoooye-
rative teatrali: appunti per |
«a parola doébordine (lancia
teatro popolare € rimasta bloccata e in definitiva elusa. Da una
parte la crescita asfittica e limitata geograficamente dei teatri
stabili, concentrata sul momento peculiare della regia e incapace
di progettare una piattaforma di democrazia interna predisposta
e invitata a tenere contatti effettivi con la realta democratica e-
sterna. Dall 6altra |l a trasfor
e degli stessi modi di comportamento del pubblico popolare pre-
so nell édingranaggi o di Uuno Sni
to febbrile ed accelerato quanto caotico e disorientato.
Léautogestione =~ un | asci tne
testazione sessantottesca. Piu precisamente e la presa di co-
scienza degli operatori teatrali di dover affrontare con responsa-
bilit”™ diretta | riinrctistrava impigkbto il
sistema teatrale italiano. Ci si rende conto che occorre promuo-
vere e far crescere nuovi strumenti di lavoro -istanze pro-duttive
e circuiti di programmagzione- tesi a recuperare i temi e i connota-
ti perduti. Selezione e autoriconoscimento dei componenti i
gruppi sulla base di reali affinita di indirizzo politico, culturale, ar-
tistico; impianto democratico della gestione: come garanzie ver-

L CHESSA P.Jl decentralismo democratico i n ALOEspressoo, 19
2. il capitolo di Mimma Gallina.

3 Si tratta di un breve documento che GG allega ad una lettera a Claudio Maarilinssione
Culturale della Federazione PSI di Milano, datata 15 maggio 1973. Carte private.
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so | 6interno per c hlipropnmelavor@ecorme di Ssposi zi ¢
capital e, eenocome dffata di éedibiltta di un impe-
gno sociale rivolgendosi ad un pubblico di lavoratori, di giovani.

Piena assunzione dei temi di | avoro che
della promozione degli stabili: verifica critica dei contenuti, quali-
taartist i ca del |l 6esecuzi one, promposte teatr

za dello spettatore, inquadrate sempre in un generale impegno
civile e sociale.
Ma un sostanziale proposito innovativo: disporsi alla mas-

sima mobilit”™ operativa, p ulnudtainadd,o non s
bensi su impianti scenici agili, capaci di raggiungere le piu capil-
Il ar i articolazioni di un <cirieui to. Ques
spetto alla precedente della stabilitd) non soltanto per favorire di
fatto | 6incontro cohei Aispabbnskiedo, pmpolaa

che per indicare alla classe politica e agli amministratori pubblici
che esiste una produzione teatrale artisticamente e socialmente
gualificata che puo essere fatta conoscere ad ogni comunita. Il
discorso della promozione e della organizzazione teatrale alla
luce di questa nuova disponibilita non e piu riservato a pochi
centri di grande prestigio storico e di massicce forze economi-
che; ma € un materiale offerto per la ripresa e la riorganizzazio-
ne del lavoro culturale anche nei centri periferici. Anche nelle
stesse aree metropolitane il discorso teatrale non puo piu essere
un sedimento esclusivo dei centri storici, un ospite obbligato dei
teatri tradizionali, ma puo essere integrato nelle varie parti in cui
la citta si disintegra, si moltiplica e si ristruttura.

Quattro anni dal 068. Nel i-processo d
| uppo alla denominazione di fautogestit
il termine pi%¥ |l egal mente inquadrabil e
cooperativeo. Ne |l | aoperdtie ¢geatalinrego-1972/ 73 | e

larmente costituite sono 23, di cui 21 hanno svolto regolare attivi-

ta, anche con piu di una formazione. Alcune sono compagnie gia

robustamente consolidate, di grande prestigio presso il pubblico,

al quale appaiono -dopo quattro anni di quasi permanente attivi-

ta-come | e vere e sole compagnie HAstabil
Come volume di attivita -impiego di forza lavoro, localita toccate

su tutto il territorio nazionale, presenze di spettatori- stanno av-

viandosi a s upceodalte&ro di prosaprivwiore bl o
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Questodultima distinzione  particol a
nello stesso 1972 lo Stato enuclea le cooperative teatrali come categoria
autonoma, separata dal contesto delle compagnie private, e cartterizz
ta da indirizi marcatamente sociali: decentramento degli spettacoli e
prezzi pol itici dei biglietto-. C 1 6indi
re produttivegestionale, non si sa se piu semipubblico o semiprivato.
Quando partecipa ad un convegno dei teatri stdbllimaggio 1974
GG, forse per | a prima voltan- ~ apertam
dica una crescita numerica degli spettatori delle cooperative rispetto a
la riduzione del pubblico degli stabili, e sottolin@acora piu polein
camenteche i contribti statali a 17 cooperative sono un terzo di quelli
a 8 stabili. E curioso come in questi anni, per sostenere e illustrare il
fenomeno delle cooperative, GG faccia un ripetuto e puntiglioso uso
delle statistiche. Ma é la diffusione sul territorio che G@rexdita
maggiormente alle coopenag.
«Nell a regione Toscana | a @onvergenza
tiva delle amministrazioni locali, del movimento associazionista
di base e di un consistente numero di cooperative teatrali ha re-
So possibil e ladermaziosetdr un grandencecuite | 6
teatrale alternativo in mano pubblica, cresciuto completamente
oltre i limiti ritenuti fin qui insuperabili, perché non redditizi, dal
mercato teatrale. Non si sono ancora fatte le relative analisi sta-
tistiche; madaquest o serbatoio finuovod sono sal-tt
stagione almeno centomila nuove presenze acquisite in modo
permanente al teatro di prosa e agli interessi culturali.
Le cooperative teatrali non hanno mai nascosto di voler
stare fdAdall a par tae blonddaol Matpeopribr o pubbl i c
guando hanno indicato polemicamente con il loro lavoro di pro-
mozione e di formazione di un pubblico nuovo e di nuovi spazi
teatrali le carenze e le insufficienze del precedente stadio di ini-
ziative del momento teatrale pubblico, lo hanno fatto perché si
rendevano conto che occorreva di mostra
campo di possibilita ancora immenso per il teatro pubblico. e
perché sentivano di poter essere un aspetto autonomo ma inte-
grante nel teatro pubblico.

! Dattiloscritto. Carte private.
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E veniamo al rapporto con gli Stabili. Difficile e imbarazzan-
te trovare un aggettivo giusto per definire un atteggiamento. Di-
ciamo Acircospet-diomdeo alfesno & discamti- vo |l t a
nuo- abbiamo incontrato fra gli stabili amicizia, comprensione,
solidarieta, assistenza; ma anche imbarazzo, sospetto, diffiden-
za, anche qualche caso di fastidio e ostilitd. Mai una linea co-
stante, un rapporto sancito da reciproca chiarezza. Gli Stabili
gualche volta e in qualche caso ci hanno visto come una forza
competitiva dal piglio petulante e con esiti imbarazzanti; qualche
volta ci hanno imposto il ruolo dei postulanti e la collaborazione
ha assunto | daspetto di un ait-ut o che fAn
tavia gravoso.

Occorre superare la fase degli incontri casuali, delle pure e
semplici collusioni, delle reciproche utilizzazioni cosi come dei
reciproci sospetti, elaborando una strategia piu avanzata, una
strategia comune del teatro pubblico. Le basi di produzione nei
grandi centri storici e di vita economica, le articolazioni decentra-
te e autonome di vita teatrale nelle aree periferiche metropolita-
ne, i circuiti territoriali provinciali e regionali: i punti di riferimento
non mancano, sono espressi dalla stessa domanda di teatro im-
plicita nella crescita sociale del nostro Paese. Amministrazioni
pubbliche e associazioni di base, teatri stabili e cooperative tea-
trali: gli strumenti per intervenire e per attrezzare la vita teatrale
del Paese sono gia tutti operanti e hanno gia dimostrato la loro
forza e la loro validita, anche disponendo di mezzi modesti, ina-
deguati. Sta a tutti noi condurli verso un risultato utilex».

Nel 1975 GG coordina la prima giornata di un grande convegno
sulla cooperazione teatraldJsa ancora una volta i numeri penfss-
mare che il settore e diventato il secondo datrb italiano per pdut-
tivita e per efficienza. Nella stagione 1974/75 le cooperative soRo arr
vate ad essere 34 e hanno raggiunto quasi 1,5 milioni di spettatori, s
perando il volume di lavoro degli Stabili. Questi successi consentono a

GGpersinodiabi | itare ocul atamente | 6odioso t
'ALa cooperazione teatral e: teatro pubblico, territo
Ridotto del Teatro regio, 11/18t t obr e 197 5. La giornata dell 611, CoOOT C
a fila cooperazione teatrale nella prosopettiva dell a |
grammazione democratica del territori eo. La rel azi one
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«/A mercato teatrale anche d@utto ci, ¢
pacita di ricevere, di produrre, di provocare la presenza di uno
spettacolo, cioé di creare una condizione economica nella offerta
di uno spettacolo e di prospettare la presenza degli spettatori,
quindi un mercato teatrale nella sua complessita da mercato pu-
ro e semplice di tipo tradizionale a mercato di tipo pubblico, di ti-
po politico».

La moltiplicazione delle recite decentrate ha provocato lai-molt
plicazione dei palcoscenici territoriali e, insiemdue fenomeni hanno
ottenuto una positiva inversione di t en
Ma la stessa continua crescita del numero delle cooperative & gia una
minaccia alla qualita e alle prospettive del loro lavoro. Il fatto che molti
giovani si rivdgano alla formula cooperativa come ad una chiave-priv
|l egi ata di accesso al Amercatod,  semp
progressivamente Ainquinareod i criteri
cui il movimento si & fondato e connotato.

Per il futuroGG indica ai convegnisti di Parma una possibile-ev
luzione su tre linee problematiche incrociate: radicamento, imitan
stabilizzazione. Dopo anni vissuti nel segno della necessita programm
tica, oltre che economica, del nomadismo occorre radicadiakcu-
ne delle nostre compagnie si € posto il problema di trovare un
|l uogo, chiamiamol o una f@Acas ae, un | abor
rimento non soltanto tecnico, non soltanto una pedana con dei
camerini e dove provare, ma un luogo dove portare piu a fondo
la propria sperimentazione di rapporto con se stessi e con la so-
cieta in cui si vuole calare la proposta teatrale». Quindi il radia-
ment o deve essere fAorganicoo al t e
una missione specifica; se ci riesce veramente, glloreo d u c ea- una A
bilit”"0 diversa e nuova, S i potreb
S i aggiunge a quella fAborgheseod su
stabilizzazione che le cooperative possono tentare, con gli abiivit
rischi, non piu soltato in peritria, esaltando il ruolo dei piccathedi
enti locali, ma anche nelle aree metropolitane. Le cooperative possono
dunque, aggiungendo la loro indispensabile azione complementare a
guell a dell o storico serviiangepe pubbl i co,
finalmente, dopo quasi un trentennio dallo slogan di G&sshler,
una qualit”™ artistica davvero fiper tuttd.i

ritec
t

e di
cui
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Forse il Acervello finoo di GG, pur a

sta gi "~ intravedendo quell aneiii dea perf e
primi anni ottanta concretizzera a Torino dividendo la partitura fra
Gruppo e Stabile. Unbdéidea che rappresen

della sua capacita di vision, ma che gli avversari di turno avranno buon
gioco a ribaltargli. A meta degli annitsnta GG é convinto che l®-<c
operative, giunte ad una maturita che le qualifica come una sottta di a
ter ego degli stabili, hanno rilanciato la teoria e la realta del tealtro pu
bl ico. Questo ruolo fAistituzionaled dev
interesse dalle Regioni, che, pur prive di deleghe effettive, stanno sv
luppando la loro capacita di committenza nei confronti del teatro; e sul
nuovo interlocutore regionale € indubbio che GG riversa una fiducia
guasi eccessiva, che anche durante il 1976 nsaifeegli immancabili
convegni . Si apre un periodo-di grande
simo disegno di legge sulla prosa, e GG collabora alacremente a quello
del Psi.
«Lbaspetto f ondamesodiatistae quelledi pr ogetto
considerare i momenti produttivi, di dare ai momenti produttivi
gi ~ sin dal di segno di | egge, senza at
commissione nazionale, come prevede il progetto democristiano,
una scheda indicativa, una identificazione del ruolo e delle fun-

zioni di due istitutit eat r al i , | 6uno che aveva il gr
re al rovesciamento delle tendenze storiche nelle strutture teatra-
[ del nostro Paese, i teatro stabil e,
guali sono state la risposta istituzionale piu coerente al sessan-
tottooc he ha colto | 6enorme povert™ di I NV e
Cui sof friva i/l teatro italiano, per c

forza lavoro aggregatasi per necessita poteva dare delle solu-
zioni per risolverlo.
Nel di segno di | e ggstorzesdofaripaat- i sta co6 ¢
re il meccanismo di riorganizzazione del sistema teatrale italiano,
fornendo ai due momenti, quello centrale e quello periferico, al
momento della indicazione produttiva e del sostegno produttivo,
e al momento periferico della promozione e del |l 6i ntervento
territorio, gli strumenti reali di azione.
Uno dei silenzi & quello riguardante il teatro privato. Il pro-
getto socialista non lo prende in considerazione perché é preval-
sa una valutazione di principio, perché il teatro privato, vivendo
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di una economia di mercato, logicamente non avrebbe bisogno
di interventi dello Stato. Certamente esiste il problema; accanto
alle vecchie formule della detassazione e dei vari interventi,
chiaro che bisognera vedere se la legge puo considerare il teatro
privato anche in ordine ad una funzione che al teatro privato si
pud ancora riconoscere, in quanto nella realta il teatro privato la
svolge.

Léaltro silenzio | O6ETI ; i
dovesse prendere sviluppo dopo che la strategia della commis-
sione nazionale centrale avesse preso in considerazione tutta
una serie di interventi operativi e sollecitatori a livello territoriale,
anche per creare degli equilibri rispetto agli scompensi reali che
ci sono tra regione piu sviluppata teatralmente e regione meno
sviluppata.

Non & un mistero che la dove le Regioni sono intervenute
nel nostro settore, per quanto con mezzi ancora estremamente
esigui e con grossi limiti tecnici e strutturali, hanno potuto avver-
tire e appurare che, partendo una iniziativa teatrale, era tutto
guanto il tessuto culturale che si metteva in movimento. La dove
il piccolo Comune avvia una modesta stagione teatrale, la dove
la citta capoluogo di provincia vuole dare un assetto al proprio
comunale, ci si rende conto che non e soltanto di teatro che si
parla. Quando si organizza una stagione teatrale si parla alla so-
cieta civile, si parla alla societa politica, si mette in corsa un pro-
cesso inarrestabile di incremento degli interessi culturali intesi
nel loro significato piti ampio e complessivo»',

GG e molto netto in questa visione che indica nelle cooperative il
motore piu funzionante e piu economico (almeno in chiave di costi/be
nefici) della macchina teatrale; ma cio non lo porta ad accodarsia col

ro che stanno discettad o d i Afagoni ao degl i

n

quanto

stabili
che, per lui, le cooperative costituiscono la rinascita del teatro pubblico

perché risolvono le mancanze degli stabili, ne completano e ne dilatano

socialmente la funzione. Anche in questa fase cosi igealpcosi &
traversata dalla politica, el-i

'!Dattiloscritto che riporta | dédintervento
Carte private.
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lo specifico teatrale, GG non e mai antistituzionale, mantiene un rifo

mi smo rigoroso, senza alcun ammiccament
Questo filone, nelle sue varieta elaedue mutazioni dai sessanta
agli ottanta, non ha catturat-o | 6adesi ol

ganizzatore, forse perché entrambi hanno un profondo senso sociale e
un autentico rispetto del pubblico. Proprio nel 1976 appare una rivista,
A S ¢ e chain nome di un radicalizzateatro popolareafferma la F

ne cegli Stabili e non tarda a ipotizzare la crisi delle stesse coope
rative, di cui molte sono delle capocomicali travestite. Riviste come

AScenado, festival c ome (el tritick  d i Ber gan
animatori come Franco Quadri, portano in primo piano la nuoveaaspett
colarit”™. | padri del |l 6avanguardia ital
Caporossi, Leo & Perla, altri) cominciano a cedere il passo a gruppi
come i Magazzini Criminaliela&i a Sci enza; emerge | 0af
esperienza del teatro antropologico, di

Barba; arrivano in Italia i maggiori protagonisti internazionali de! ri
novamento del linguaggio teatrale: Peter Brook, Ariane Mnouchkine,
Jerzy Graoowski, Bob Wilson, Julian Beck, Tadeusz Kantor; sernza d
menticare le fuoriserie nostrane: Carmelo Bene e Luca Ronconi.
GG, che é il massimo rappresentante del movimento cooperativo
e che sta gia ricevendo proposte dallo stabile di Torino, &€ sensibile a
tutte le forme dell'arte teatrale ma non molla i suoi ormai pluridecennali
punti di riferimento, riassumi bil i nel
ferma ad un convegno di critici durante lo stesso 1976
«Si e pensato nella fase preparatoria da parte del gruppo
che si autodefinisce finuovo &eatro itald.
tri stabili | 6avversario, | 6oggett o, | e
essere da contestare. Abbiamo detto quanto vi sia di pericoloso,
soprattutto nel senso del paternalismo, nella possibilita che un
teatro stabile, nella sua situazione odierna, si assuma anche il

compito di assolvere ai probl emi posti
in un certo senso a rappresentare contemporaneamente la tradi-

zione e | 6oppoSeziliodmdeadtimuuo®ay.0o teatroo
deve essere la polemica contro i teatri stabili, lo si dica con chia-

rezza, ma anche con il senso della real
'!Dattiloscritto intitolato Alntervent.i del dr . G. G.
drammatici o, 1976. Carte private.
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chiara e fondata, si deve dire: se i teatri stabili svolgono una fun-
zi one, noi dobbi amseitsatrigtabdi Evonar®
con una certa ipotesi di pubblico, noi svolgiamo un lavoro in
unbdaltra direzione.

Mi chiedo se | 6avanguardi a
pubblico. Di fronte al Living, ho concluso che senza il pubblico la
chiusuratidgotoméd®d®Anon ha senso.
degli attori di fronte al pubblico che applaude, € un magnifico
scatto teatrale; cioé al pubblico viene veramente chiesto di as-
sumersi le sue responsabilita. Se si parte dal presupposto che il
teatro € un insieme di tanti laboratori e che € il pubblico a doversi
scegliere il | aboratori o che
della fenomenologia teatrale, del fatto teatrale in sé. Al punto che
effettivamente si esclude la ragione stessa di operare nel teatro
e, quindi, di operare nella societa; perché operare nel teatro e
operare nella societa. Se la polemica e che i teatri stabili assol-
vono soltanto a una parte della funzione globale del teatro, sono
débaccordo. Sono dbéaccor dopuocdare
vita nel teatro italiano, ad
laboriosa ed intelligente opposizione.

undaltr a

poss

Que

T
unoal

Se | 6i potesi di un nuovo teatro

ma anche una concreta possibilita di percorso, il momento della
organizzazione deve essere richiamato e assimilato nel pieno di
guesto concetto di dilatazione della responsabilita. Se al progetto
di teatro a cui a suo tempo pensava Strehler, non si fosse pro-
fondamente compenetrato il momento organizzativo di Grassi,
evidentemente il discorso di Strehler non avrebbe avuto la pos-

BN

sibilita di essere quello che é stato; nel senso che

| 6organi zzazione | a prima bhase

coscenico e per il palcoscenico e contemporaneamente nel sen-
so che il lavoro artistico creativo pone nel momento organizzati-
vo la sua implicita ipotesi sul tipo di rapporto che vuole avere con
i pubblico e verso il pubbla-
lieno dalla politica creativa, dalla politica drammaturgica del
gruppo, d e v spressiore stessag und deg esponenti.
Se Grassi non avesse intuito

normali, doveva essere portata nei palazzi dello sport, nei padi-
glioni fieristici, lo spettacolo non avrebbe avuto il giusto rilievo
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chehaavuto.Eunéi ntui zi one organi zizativa che
camente dalla scelta drammaturgica, dal materiale drammaturgi-

co che e stato ricercato, dal discorso socio-politico che si e volu-

to fare. Non é possibile declassare il momento organizzativo, ma

anzi dobbiamo chiedere a tutti di pensare al momento organizza-

tivo come ad un momento delle responsabilita».

Di li a poco, nel gennaio 77, GG si tuffera, ancora una vphta a
passionatamente, nella direzione del teatro della sua Torino. Ma-on |
scera mai il Gruppo. Per G@i Stabili non sono una formula da @it
mare e le cooperative possono diventare da complemento a partner del
servizio pubblico, specialmente se sono rimaste fedeli ai loro principi
come il Gruppo. GG non € riuscito a implementare il Gruppo della
Rocca, ®i ndi s c u deader del decentnachento territoriale, nel
circuito regionale toscano; ha cercato di indirizzare la compagnia ad
una fase di stabilizzazione metropolitana, che Firenze rifiuta ma che si

realizzer”™ a Torino. @fpo, dellafsinteser oo del 1§
fra drammaturgia e organizzazione, del sentirsi investiti di una finalita
soci al e. GG @ convinto che tutto ci, si
provocazioni. Ma soprattutto GG crede nella parola, nel pensiene inca
nato e proclamato su pal cosceni co. Sar - un suo |

volversi del linguaggio scenico, ma la sua attenzione alla drammaturgia
scritta & una fede nel logos e insieme un legame profondo, storieo e cr
tico, con la piu antica essenza della comunicazione teatrale.

Nel 1980, mentre prepara il trasferimento della compagnia in
Piemonte mettendola in rapporto con il nuovo teatro comunale di Ales

sandri a, analizza con toni dma padre org
sione analitica e la consolidata prassi di collegialita costituisce la
costante pi % interessante del l avoro di

«Per questa costante (che rivela come la compagnia sia
sempre stata impostata ed egemonizzata dagli attori e dalla loro
idea-guida di una partecipazione collettiva) a me viene da dire
che | 6intera storia del Gruppo non ha m:
i livelli il travaglio e il risultato di un continuo laboratorio®.»

!Dattilosci t t o intitolato AUNn 1l aborat elraiboo rpaetro ru ma 0c cempagn |
datato: Torino, settembre 1980. Carte private.
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E, ancora, non si stanca di sottolineare la solidita di un catalogo

dei diritti-doveri che il Gruppo ha stilam| | 6 att o del |
continuato a rispettare.

«Autogestione 1 Struttura cooperativa i Parita di diritti e di
doveri i Partecipazione di tutti alle scelte artistiche, culturali, e-
conomiche e organizzative i Parita di compensi i Mantenimento
delepfert ori oo con | a disponi lai
lizzati i Particolare attenzione a testi validi come proposta di tea-
tro, ma di cui sia avvertibile la necessita come rivelatori del no-
stro mondo sociale e morale®».

Finalmente nel 1982 la compagrapproda a Torino, nel quadro
del I 6iniziativa di decentramento
Stabil e, ha avviato. Léespernr mento

a

c h®, nell"anno successivVvo, cade

cinema Statutoll teatro Adua, come tanti altri spazi e innumerevili ¢
nema, deve subire ristrutturazioni lunghe e costose. La compamhia d

fondazi

t - cont i

vra esporsi gravemente in questa operazione e riuscira a riaprire la sala

soltanto accettandone una gestione mista, cineteatheajon soltanto

le procurera limiti di programmazione ma che la costringera ainon r

spettare i par ametr.i mi ni steai al.i per
t oo. I n pratica, 11 secondo progetto
guel | o de lna<ederstabdesntetopotitana nella storicaavoc

zione al decentramento, fallisce e questo fallimento prepara soktanzia
mente il progressivo tramonto del successo della compagnia. Tuttavia

| a, a gi
appunti, databile 2000, a trentdanni da

GG non sembra fApentirsi o di imul

co prima della chiusura definitiva delle sue attivita.
«La vicenda torinese fu guastata da una interpretazione del

Mi ni stero che contrast . | 6auto

Adua in modo da togliere la caratteristica di Teatro Stabile Priva-
to per restituire quella di una compagnia che gestiva anche una
sala, questo perché non venne accettata quella che fu in un pri-
mo tempo considerata una grande innovazione, la funzione della
multisala con programmazione mista di cui venivano tenuti conto
l a somma dei posti del l e sal &.
la saletta, inferiore ai cento posti, libera da ogni vincolo e limita-

! Dattiloscritto senza titolo, datato di pugno di GG 20 aprile 1981. Carte private.
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zione di attivita, che permise al Gruppo di sviluppare una ulterio-
re iniziativa di incontri, di piccoli spettacoli, in cui si cimentarono
in modo patrticolare altri registi e attori della compagnia che de-
terminarono la possibilita di uno sviluppo particolare per quello
che riguardava nuove drammaturgie, incontri culturali, dibattiti e
cosi via. Questo consenti agli attori del Gruppo di iniziare una at-
tivita di formazione, di corsi, di guida di gruppi di base amatoriali
che poi ebbe il suo sviluppo anche per una successiva attivita
nella regione che indubbiamente rappresenta un riferimento mol-
to importante oggi.

Tutte queste operazioni testimoniano come la compagnia si
sia in qualche maniera predisposta e attrezzata per affrontare in
modo estremamente qualificato un lavoro di educazione e for-
mazione teatrale che potrebbe essere validamente adoperato

per riorganizzare | 6intero so-stema

lare un nucleo di attori del Gruppo ha lavorato anche a Ceva per
sviluppare il rapporto con ii-
dattica e formativa estremamente significativa, che fa pensare
ad una possibile utilizzazione del Gruppo come forza, in qualche
maniera autonomamente, capace di operare degli interventi di

gruppi

educazione e di sviluppo dell e att.i

dalla nuova legge sul teatro nelle localita della regione, tali da a-
fre non solo un lavoro di ricevimento delle compagnie esterne e
di semplice acquisto di mercato di spettacoli, ma di processi piu
complessi e interessanti di formazione del pubblico nelle varie
localita delle regione dando anche una veste pil moderna e at-
tuale alldédintera rete regional
Stabile di Torino e che vediamo come potra essere riorganizzata
alla luce della nuova situazione legislativa»’.

Si e gia ricordato che il 27 geaio 1977 GG viene nominata-D
rettore Organizzativo e Amministrativo del Teatro Stabile di Torino
apr e, come eqgl i stesso | o defi

e che

. Si

ni sce

v i f, m eui pud continuare a proteggere la sua Rocca, recitate fina

mente ungarte da protagonista sulla scena della sua Torino, sem

! pattiloscritto senza titolo e senza daarte private.
2GG (1996).
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progetti sul territorio del suo Piemonte, e persino far decollareod nu
vissimo teatro della sua Alessandria.
Dello Stabile che va a dirigere, GG si sente un cofondatare. C

me sappiamo, negliani ci nquanta il <critico | ascia
zatore proprio attraverso | dattiva par:t
tecnica, alla nascita del APiccoloodo tor

dopo la sfortunata vicenda bolognese, ci sono periodiiatto con
Gianfranco de Bosio e con Nuccio Messina per assumere incarichi a
Torino; ma lo stesso GG in realta non li vuole, teme di non avetie suff
ciente appoggio in citta, o forse aspetta proposte piu prestigiose, o forse
cerca ancora di verificare il pporto con Grassi a Milano. Comunque

tiene ddbocchio | a situazi one, attraver ¢
Manifestazioni Tamesi.
Gl i event.i |l o travolgono f-elicement e,

tura della Rocca, che gli permette di concludere la lungzagtiata v
cinanza al Piccolo di Milano e insieme di mettere a fuoco, conrla co
sueta lucidita, le mancanze e i ritardi degli stabili. Ma, come & emerso
dalle pagine precedenti, nel momento in cui da piu fronti si leveno a
tacchi al mo d lesértizm puibldido, G ppeudentenmented e
ma autorevolmente, ritiene di precisare che il cooperativismo teatrale e

un Afratell o minaoaeo della stabilit”™ pul
Dopo ventodoanni di attivit?’ (era stat

maggio 1955), anche lo stabileit@se subisce una crisi istituzionale e

politica; 1 giornald@ procl am&no che | 6e

liardi di lire, e che il deficit di rapporto con la citta & forse piu pesante.

Nel 76 la direzione passa da un regista, Aldo Trionfo, ad un Miae

rio Missiroli, al gual e vienke affidato
b | i'.cCompito che fin dai primi mesi appare estremamente doro, a

che perché lo Stabile non ha nemmeno una sede fissa e glaatsrdn

sono precipitati da 19.000 a 8.000. teBidente dello Stabile, Egi Vo

terrani, decide di affiancare a Missiroli un direttore organizzative, o

vero di ripescare la formula originaria dei teatri stabili: la coppiatart

co-gestionale. Per farlo compiutamente, nel marzo del 78 si arriva a

modific ar e | o statuto del 1955, che in ogni
direttori o, a sancire che i due sono in

1 GERUS P.Primo obiettivo € riconquistare il pubblico iLa Repubbl i cao, 11.08.1976.
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Il prescelto & GG, anche perché voluto daf' s soprattutto perché
titolare del miglior curriculum pensabilailspiano sia nazionale che
Api emont eseo.
! AGi ornale dell o Spettacol oo del 1
Presidente Volterrani ha dichiarato: la nomina di Guazzotti assume un
significato politico particolare in questo momento del dibattito intorno
al ruolodelle istituzioni culturali e del teatro pubblico. Infatti credo che
Guazzotti, proprio per le esperienze che ha attraversato e per le scelte
anche difficili che nel passato ha saputo fare, non avrebbe accettato
| 6i mpegno che i Ti daaproposto s& hom bvedsee  d | Tor i
avvertito la realta di un complesso di condizioni politiche che rendono
quello del teatro di Torino e del Piemonte un test significativo per il
rinnovamento profondo delle strutture culturali a gestione pubBlica»
Naturalmentel nuovo incarico esige di lasciare gli altri. In tal
senso le prime dichiarazioni di GG, pur soddisfatto del suo rientro a
Torino, sono significative.
«In questo momento il mio pensiero va al Gruppo della
Rocca, il sodalizio teatrale in cui, da sette anni, sto vivendo la
mia esperienza di uomo di teatro piu ardua e creativa: il rigore,
| 6abnegazione, il senso milioante e soci
tuto maturare certamente mi serviranno in questo nuovo lavoro
che dovra puntare a un rilancio che solo con la ristrutturazione di

una formula fstoritec®ad si potr” consegu
«La macchina attuale del TST e cresciuta sulle strutture

del | 6epoca doboro. Adesso questbepoca

ca Aridi mensionareo, cercar ehedi far ada

e cambiata, ha esigenze molto diverse di qualche stagione fa.

Ma sul binomio teatro-ci tt©~ occorre il confronto co

tica culturaled degl:. ent i l ocal i . Cerc

rapporti fra teatro e citta che sia la piu ricca e articolata. Ma é un
discorso da non affrontare demagogicamente. lo non credo nello

! Scrive lui stesso: Ikpresidente Egisto Volterrani, subentrato a Rolando Picchioni, si
reco da Claudio Martelli, che era stato da poco promosso dalla carica di capogruppo
consiliare socialista del Comune di Milano per essere invitato a Roma in qualita di re-
sponsabile culturale del PSI, e gli ch-i ese di convin
ganizzatore dello Stabile torinese». GG(1996).

Teatri stabili, fGi ornale dell o Spettacol oo, 12.02.1977.
3PALAZZIR.,Si allarga il Averti d€ordelere 8tadbial sediadToR2i9n
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spontaneismo e nell di mprovvisazione. 1
sala classica, il nuovo rapporto con il pubblico, richiedono un im-
pegno costante; e riescono solo se la macchina organizzativa e
efficiente. Sar” utile mettere a confr
protett oo -cheaitenggasteemdamente importanti e riu-
scite- dei gruppi autonomi, che fanno teatro ma devono anche
badare continuamente a quadrare i conti, a hon superare i pre-
ventivi dei costi: insomma, che non dimenticano che la compa-

gnia ~ pur sempre unbaziendaée

«Occorre fermarsi e individuare le specifiche competenze
dell o Stabile, senza con questo invocar
pubblico in determinati settori. Il ruolo storico degli Stabili, ormai
siamo tutti déaccordo, S i - oesaurito. I
vare unoidentit "™, una funzione <cul tural
renda insostituibile | 6esistenza. Quest .

re nella sua capacita promozionale, nella sua disponibilita ad as-
sorbire molte altre attivita, teatrali e extra-teatrali. Inglobare e ri-
lanciare le idee, trasformarle in realta, questo puo e deve fare
uno Stabile. Le idee camminano solo se esistono gli strumenti
per farle camminare. E gli strumenti, uno Stabile li possiede»?.

! Afcomuni stao che non ha mai abbando
sino il partigiano Massimo, trovano nei positivi estremismi del primo
periodo della Rocca una nuaonarea espressi o
sempre fedele. Naturalmente il razionalista vigila costantemente sul r
voluzionario e, nonostante tutto, conti
zionalizzarebo. GG matura | a @onvinzione

diti, ma é giunto il tempo di congarli operativamente a quelle coap
gnie che, oltre ad una indispensabile qualita artistica, abbiano maturato
una conoscenza del Asoci al eo. Mentre di
Torino, GG lo considera certo un risultato personale quanto maamerit
to, ma lo trasforma altresi in una possibilita di evoluzione sia peoil m
dello degli stabili sia per quello delle cooperative.
Il n un |l ungo dattiloscritto, dat at o masa
nuovo assetto del Teatro Stagbhile di Tor

in testa, appena insediatosi, un progetto dettagliato. Vale la pera di r

L BONATTI M., Finire la stagione e avantiadagio " Avvenireo, 19.02.1977.
2 SERENELLINIM.,Un fcaposted di nomseSi Paainott imaggi o 1977.
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portarlo nella sua interezza perché € un esempio perfetto di ideologia e

di prassi guazzottiane (il Agi stemao e |
di, finiscono per coincidere).
«1. La capacit”™ del fAnuovoo Stabile di

raneamente la realta cittadina (nella sua doppia faccia del centro
e della periferia) e quella regionale senza cadere nella vecchia e
perdente formula della fAmacchina tut
consegue n z a i nevitabile | 6el ef anti asi d
centrale e la negazione della identita e della autenticita di ogni
singola specifica funzione, puo scaturire dalla possibilita di ag-
gregare dentro un disegno strategico unitario (come sistema co-
ordinato di autonome realtad operative) potenzialita proprie
del I 6i stituto e unit?w produtgti ve autono
giunta personalita e solidita economica.

Si tratta -in altre parole- di sfruttare ad un tempo il vantag-
gi o di poter C o pradlettivat delbo rSwabild stialit t 1 vi t ”~
undunica portante | inea di produzione (
equilibrata ed equipaggiata e di prospettiva) capace di riaggan-
ciare da una posizione Acentf-aled una b
ficace resa sul mercato cittadino e nazionale; e contemporane-
amente di potersi valere di una solida e affermata unita autoge-
stita come vero e proprio secondo polo produttivo, ovviamente
spostato nell 6ambito della geografia so
perimento di un rapporto con il pubblic o finuovoo ¢éperoferico,
nerazionale, socialmente tenuto in posizione subalterna, ecc.).

Léinnesto in questo disegnie strategic
va affermata sul piano nazionale e largamente conosciuta sul pi-
ano cittadino avrebbe il grosso vantaggio di permetterci di poter
raddoppiare una serie di funzioni e di servizi senza dover neces-
sariamente raddoppiare la spesa. Allargherebbe in modo consi-
stente il fronte su cui lo Stabile si impegnha senza dover pagare il
tempo assai lungo di un travagliato tirocinio di formazione che é
proprio di gual si asi Afiinsi eme teatralebo
tirocinio lo dobbiamo in ogni caso gia affrontare con la compa-
gnia vera e propria dello Stabile.

La diversita tra i due poli proprio perché marcata ne sottoli-
neerebbe le distinte peculiarita di indirizzo e di ricerca (rilettura
del grande repertorio da una parte e drammaturgia nuova attra-
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verso il filtro del Asocialeo dall déaltr
due compagnie in posizione di subalternita. Potrebbe stabilirsi -e

sarebbe anche salutare- una situazione di confronto e di com-

plementarita, rendendo possibili e auspicabili momenti di inter-

scambio senza creare sbalzi e complessi di gerarchia. Accanto a

guesti due poli produttivi e di programmazione che dovranno svi-

lupparsi ciascuno in una distinta sede, il disegno strategico ge-

nerale vedrebbe la collocazione nel tessuto cittadino di due altri

Al aboratori 06 autonomi : i Ateatro con |
atro urbanoo come el ementdisutdid, ul teriore
ma soprattutto come istanze di formazione di una nuova co-

scienza teatrale e di recepimento di nuovi stimoli. llprimo svilup-

pando e dando un assetto economico e operativo piu consisten-

te (e autosufficiente) alla attuale appendice dello Stabile che é il

Ateatro con i ragazzi o. 1 secondo racc
una équipe e una strumentazione adatte una interessante intui-

zione che  scaturita praticando |l a str
rino 1917/200. Si trattesewibibei di costit

elaborazione per tutte quelle sparse e frammentarie ed effimere

aggregazioni che i gruppi di base e le formazioni spontanee rap-

presentano e che si disperdono senza lasciare tracce utili

nell 6i mmensit”™ dell 6area metropolitana.
Infine il Centro Studi dovrebbe essere trasformato in una

infrastruttura di appoggio per tutte queste articolazioni autono-

me, capace di iniziativa nel corredare i vari nuclei operativi di un

efficace riflesso di elaborazione teorica e di aggiornamento in-

formativo e storico, di preparazione e di rifinitura dei quadri. Do-

vrebbe sviluppare una serie di seminari e di corsi di aggiorna-

mento; rappresentando in questo modo un servizio di collega-

ment o non solo alldinterno de-l Asi stema:

testo nazionale ed europeo.
2. E assolutamente indispensabile poter ripartire da una

condi zione di i nvesti mento e da un marg

Vale a dire che la situazione debitoria accumulata sino al giugno

1977 deve essere consolidata e fissata in un piano di risanamen-

to che la metta decisamente alle spalle e ne calcoli e ne dispon-

ga il piano di ammortamento a carico d

stesso Stabile con un programma definito di quote annuali. E
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necessario che il piano di risanamento preveda di poter realizza-
re un margine di liquidita a disposizione dello Stabile nel momen-
to in cui si avvia la nuova stagione (luglio 1977) di almeno 300
mi |l i oni di Il ire. Tale margine
le per far fronte ai ritardi con cui vengono erogati i contributi as-
segnatigli dal Comune, dalla Regione, dallo Stato e le stesse
sempre piu frequenti inadempienze del mercato (mancato pa-
gamento dei servizi resi ad altri enti e ritardo nel pagamento de-
gli spettacoli forniti ad altri comuni della regione). E questo

Sserve

| uni co modo per diminuire sensibi

sopportabili il fattore degli interessi passivi che secondo
| 6esperienza precedente sta r5
sistente e grave la massa complessiva degli investimenti dispo-
nibili.

al |

me nt

ottoponend

Il n quanto al vol ume compl essivo

dei contributi messi a disposizione dagli Enti Locali, dalla Regio-

ne, dallo Stato) occorre osservare che esistono i seguenti limiti di

fatto:

1 che sui futuri bilanci dello Stabile gravera una consistente
(anche se parziale) quota di ammortamento per il mutuo ac-
ceso in ordine al piano di risanamento;

1 che lo sviluppo di un programma articolato di iniziative -anche
guando si decida di caricarne una parte consistente del costo
su altri soggetti economici indipendenti (vedi la gestione del
pol o decentrato) e i nsieme-
mi camenteo | o spazio di atti
se si tratta del Carignano)- presenta di fatto un costo molto
superiore all 6at t ueaduandodocsinvogliai
sviluppare ad un livello ottimale. Nel dissesto della stagione
1976/77 non si deve vedere solo lo sbaglio clamoroso nel
gestire il rapporto tra ipotesi preventive e rendimento effettivo
delle produzioni realizzate (errore nella valutazione del rap-
porto tra costi e ricavi); ma con altrettanto e forse con mag-
gior peso la reale sproporzione tra il programma di attivita ri-
tenute necessarie e il contributo necessario per poterle rea-
lizzare. Non solo si € spesso male; soprattutto si € speso

del I 6

S i pr ovyveo

vit’©

buto

troppo rispetto ai mezzi real i a
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che le iniziative assunte sono state al di sotto di un apprez-
zabile livello di qualita e di intensita: non solo per gli errori di
impostazione ma ancora e soprattutto per la limitazione degli
investimenti che si ~ potuto |l oro dedi
ragazzi o) ;

1 che una funzione veramente stimolante affidata alla Stabile
guale centro di promozione, di coordinamento e di servizio

verso | 6intero territorioltanegi onal e pu
to se si di spone di unbdadeguata poten
corre provvedere, infatti, ad una serie sistematica di ricogni-

zioni e all addestramento di guadri,
l 6iniziativa |l ocal e.

Pertanto bisogna prevedere: di rivalutare sensibilmente i
contributi del Comune, della Regione, dello Stato; di rivalutare il
costo dei servizi resi agli altri Enti Locali.

|l noltre occorre prevedere Wi Ari aggan
ficacia il regol are fimercatrmniteatral eo
piu economici le produzioni dello Stabile. Un minor numero di
spettacoli prodotti, una linea piu coerente, una maggiore concen-
trazione sulla loro qualita (scelte drammaturgiche e loro realizza-
zione), una piu regolare presenza sul mercato cittadino, regiona-
le, nazionale.

3. Occorre individuare le sedi e gli impianti tecnici di soste-
gno.
1 Un polo centrale per la continuita e lo sviluppo del rapporto

con il pubblico gia teatralmente consolidato. Occorre recupe-

rare il cosiddetto fApubblicé tradizi ol
una parte anche consistente <che pu, (
Occorre restituire allo Stabile | 6i mma

istituto. Nello stesso tempo occorre tagliare -in modo intelli-
gente- i riferimenti al peggiore teatro commerciale che sfrutta
| 6al one di rispettibilit?” presentando
Soluzione ottimale: Teatro Carignano. Da gestire continuati-
vamente e con criteri di economicita tali cioé da non chiuder-
ne la gestione complessiva in perdita. Per gestione si intende
I 6 i narce dioprogrammazione costituito dagli episodi di
presenza della nostra compagnia e gli episodi di ospitalita. Al
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Carignano dovranno succedersi gli spettacoli della compa-
gnia stabile, gli spettacoli in scambio con gli altri stabili, una
presenza consistente dei piu significativi spettacoli del Grup-
po della Rocca nel polo decentrato. E a realizzare la continui-
ta: gli spettacoli piu qualificati delle compagnie nazionali con
particolare riferimento alle Aditteo i
e i registi piu interessanti (Eduardo, Valli, Fo, ecc.). infine gli
spettacoli stranieri che costituiscono un momento autentico di

Asprovincializzazioneo del pubblico de
1 Un polo periferico in cui sviluppare continuativamente
unodattivit™ panderi\ea.) & cuitsia puatb cod m,

stante di riferimento una compagnia di alto livello qualitativo e

di confermata identita artistica e soliditd. Nonché ricca di

specifiche esperienze acquisite nella promozione del rappor-

to con il pubblico. In questi termini il servizio civico effettuato

attraverso questo secondo polo non ricada ad un rango su-

balterno, ma si confronta e si pud scambiare a pari livello

con il pol o centrale. I n termini ni de
seconda équipe permanente promossa dallo Stabile; ma per

poter fare cio si dovrebbero raddoppiare gli investimenti at-

tuali. In termini di suddivisione e distribuzione del carico eco-

nomico su diversi soggetti indipendenti ma consorziati € pos-

sibile (e auspicabile) ricarcorrere ad ur
di gestire tale spazio su un programma rigorosamente con-

cordato ad un forte complesso teatrale a gestione cooperati-

va (vedi il Gruppo della Rocca). Potra portarci in piu dei mez-

zi di cui non disponiamo la propria potenzialitd economica e

gli investimenti che lo Stato gli mette a disposizione anche

per | a gestione diretta di spazi teat
economico si puo fondare su due elementi perfettamente cal-

colabili: a) la messa a disposizione della struttura attrezzata e

la sua manutenzione ; b) | 6assegnazi orne di un cc
fettario annuo -non modificabile a consuntivo-per | 6appoggi o

del Il dattivit™ di gestione, aproduzi one,
lita.

Occorre tenere presente che nella stagione 1976/77
| 6atti vi t "-cordpagnia secpndaria getiodStabile- [per un
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curioso destino terminologico, GG deve sciogliere il Gruppo, derm
zione interna allo Stabile per fare spazio al Gruppo della Rataa]
costata tra paghe, allestimenti e tournées la somma comlessiva
di lire 254 milioni. Il piano studiato dal Gruppo della Rocca per
una iniziativa analoga del Comune di Firenze (non andata in por-
to per la mancanza della struttura) comporta un contributo fisso
di 75/80 milioni annui.

Si puo attivare cosi al miglior livello un fronte di impatto con
il pubblico nuovo; si mette in movimento un polo di aggregazione
sociale, si sperimenta un centro culturale che potra -se risultera
positvo-e s sere Ari petutoo in altei guartier
sterno si succederanno gli spettacoli della cooperativa a cui e af-
fidata la conduzione del centro, gli spettacoli della compagnia del
Teatro Stabile in seconda battuta di programmazione, gli spetta-
coli delle maggiori cooperative nazionali e una serie di cicli di
manifestazioni parallele nel settore musicale, cinematografico. Vi

trover’ uno spazio attrezzato wuna part
con i ragazzi o e Vi potr” essere ospitatl
Al aboratorio di teatro urbanoo.

Le attivita del Centro Studi e di formazione dovranno esse-
re ospitate nei locali di via Bogino (superando il problema dello
sfratto) e al Teatro Gobetti. Inoltre il Teatro Stabile dovra risolve-
re in modo adeguato il problema di mettere in funzione i propri
laboratori di costruzioni sceniche, i propri magazzini.

4. La compagnia del Teatro Stabile dovra agire al Carigna-
no e sul mercato nazionale (in scambio con le altre produzioni
dei Teatri Stabili) e sulla rete principale di distribuzione con al-
meno due produzioni per stagione. Rappresenta il punto piu evi-
denziato della immagine e della identita dello Stabile e viene a
costituire il momento principale di confronto con gli istituti analo-
ghi e la maggiore produzione nazionale. Per salvaguardare i cri-
teri di economicita dello sforzo che indubbiamente richiedera per
la sua costruzione, per il suo mantenimento e sviluppo, per gli al-
lestimenti in cui dovra essere impiegata dovra essere attrezzata
(come dotazione tecnica e con elementi di richiamo) per affronta-
re il mercato teatrale tradizionale. Dovra avere la possibilita di
conservare il proprio repertorio su piu stagioni consecutive.
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Dovra essere costituita su una prospettiva pluriennale, do-
tata di un nucleo centrale di ottimi attori (gia affermati qualitati-
vamente) della generazione intermedia in numero sufficiente per
affrontare le distribuzioni pit complesse; consolidata da un vitale
reparto di attori di sostegno rigorosamente selezionati fra quanti
ne hanno espresso le ultime generazioni. Solo in caso di specia-
lissime necessita di distribuzione si potra ricorrere a scritture di
Apartecipazione straordinari ao.

Occorre assolutamente che sia una compagnia che nel
corso di due stagioni raggiunga un vero amalgama artistico e
psicologico. Per questa ragione e altrettanto indispensabile che
la direzione artistica del teatro e il suo staff di collaboratori viva
come un momento di autentica animazione della compagnia, la
segua costantemente tendendo a determinare un clima interno
di tensione artistica e di unita psicologica.

5. Ma perché affidare al Gruppo della Rocca la gestione del
polo esterno? C€C unéindicazione otti mal e
essere praticabile in quanto negli obiettivi della maggiore impre-

sa Italiana a gestione coope¥ativa al
blema del radicamento in un grande contesto metropolitano con

nferimento alla fascia del pubblico di
autentica cooperativa teatrale che ~ an

omogeneo, compatto e provato da una lunga esperienza di rap-

porto con i pubblici di tutto il territorio nazionale (si potrebbe

tranquill amente dire che ~ | 6unica comp

attualmente nel sistema teatrale italiano, accanto alla compagnia

base dello stabile di Genova).

1 Ha sempre partecipato con successo alle stagioni in abbo-
namento dello Stabile torinese ed € molto seguita e stimata
dal pubblico e dalla stampa della nostra citta.

1 Ha una buona solidita economica e organizzativa: cio che ci
consente di affidare un compito molto difficile tecnicamente e
politicamente ad una équipe attrezzata per affrontarlo.

1 Ha una grossa esperienza di lavoro in un contesto sociale
acquisita nella battaglia per la costruzione del Teatro Regio-
nale Toscano; ad esempio, quasi tutti gli attori sono pronti e
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in grado di affrontare dibattiti, lavoro di animazione e di pro-

mozione verso il pubblico.
1 Puo arrivare a Torino con una cospicua dotazione di spetta-

coli in repertorio: cid che ci consentira di predisporre una sta-

gione esterna di buon rilievo artistico.

Il ragionamento che suggerisce di puntare sul modello piu

forte e attrezzato per avviare il polo esterno non e quello di affi-
dare al Gruppo dell a Rocca | 6esclusiva
allearsi con una forza che -richiamando un limitato intervento di
finanziamento- ha tuttavia la capacita di affrontare e risolvere al

me gl i o did d awio e d gestione di una nuova ipotesi di
decentramento teatrale urbano. Se | 6epi
permettere di mol tiplicarl o, attraverso
nuclei.

6 . Lébapparato burocratico odi Cui l o S

tato puo e deve essere ridimensionato. Ma tale operazione non

riveste soltanto i caratteri meccanici di un alleggerimento. Per ri-
strutturare | 6organico bi ®@fonia pri ma ¢ O
complessive lo Stabile sara chiamato a far fronte.

Attualmente il personale con definizione di compiti e con
gualifiche generiche ~ eccedent e, me n t
manca completamente un telaio di quadri dirigenti intermedi. Si
puod allontanare una decina di unita attualmente presenti a patto
di poter introdurre almeno quattro elementi molto qualificati e ca-
paci operativamente (ufficio promozione del pubblico, coordina-
mento rapporti con la regione, teatro con i ragazzi, laboratorio di
teatro urbano).

7. Con tutti i suoi limiti e difetti attuali il Teatro Stabile di To-
rino resta ancora il centro di servizi teatrali piu attrezzato di cui si
possa disporre nella regione piemontese. In ogni caso un piano
organico di teatralizzazione del territorio piemontese non puod
essere affrontato senza una sistematica azione di rilevamento e
censimento di risorse, impianti, e volonta specifiche.

Occorre per esempio attrezzare i teatri comunali gia esi-
stenti (e quelli che potrebbero essere resi funzionanti) di agili
équipe di operatori capaci di gestirne le stagioni in modo non oc-
casionale e meno improvvisato e provinciale di quanto sta acca-
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dendo oggi. Salvando le autonomie di ciascuna citta occorre far
maturare la consapevolezza della utilita di adottare criteri e com-
portamenti coordinati; quindi favorire la crescita di un momento

associativo.
Occorre individuare in ogni comprensorio un polo di riferi-
mento per | O0iniziativa teatrmle e attre

za impedire ma anzi coordinando su di esso le libere e sponta-
nee iniziative locali.

Per queste ragioni lo Stabile dovra svolgere sempre meno
i ruol o di Afagenziaod per assumere | 6im
e tecnico di promozione di iniziative e di servizi. Si dovra poter
provvedere ad una vasta gamma di interventi: dalla assistenza
nella formulazione delle programmazioni, alla formazione dei
guadri, all déavviamento di pol i comprens
e uomini da parte delle amministrazioni interessate»’.

Il piano e esplicito. Ci vuole liquidita; oltre ad azzerare i debiti
con un mutuo, occorre disporre di una cassa abad fronte ai ritardi
dei contributi (in attesa di ottenere un congruo gettito di botteghino a
traverso la riconquista degli abbonati). Servono sedi adeguate, almeno
il recupero dello storico teatro Carignano, perché i torinesi posseno to
nare ad identi€are lo Stabile in primo luogo con una sala. Occorre un
rinnovamento dell organico, fon profess
frontare specifici come il decentramento urbano e territoriale, il teatro
ragazzi (cui GG dedico grande attenzione per tutta léecay, la ©-
municazione e la vendita. Si deve costruire un ruolo dello Stabile nei
confronti della regione non soltanto non imperialistico ma augentic
mente promozionale delle singole caratteristiche e autonomie.na co
pagnia principale deve essere ridgfigta artisticamente e rilanciata sul
mercato nazionale.

I nfine ¢cd6 Il a novit”™: c¢ci slar”™ wundaltr
locata deliberatamente in una sede periferica, in funzione paritaria e
complementare; e naturalmente sara il Gruppo della R&coaa bée
l i ssima i dea, i punt o di araivo (al men
le come servizio pubblico metropolitano. Non si parte dal cowtenit
(come il tendone o le palestre, le fabbriche abbandonate, etc), ma dal

'Dattiloscritto datato marzo 1977 e iwmtitolato fPer L
noo. Carte private.
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soggetto: una compagnia partica r e , un AgQgruppoo; S i par
storia, dalla sua poetica. Insieme al resto che ha progettato peritlo Stab
le, questa idea € la sintesi del lavoro di GG: il Piccolo, il Teatra-Qua
tiere, le cooperative, i circuiti regionali, persino le stagioni estivi#o
confluisce in un progetto organico che si traduce nella trinigrd-e
Citta-Territorio.

GG e concretamente vicino a dimostrare cio che intende per ev
luzione del teatro pubblico. A livello nazionale si continua autise
di una legge centralauba prosa e insieme del ruolo delle Regioni, r
badito dal decreto 616 del 1977 e in ogni caso gia messo in pratica da
alcune di esse.

«Perché abbiamo bisogno della legge? Perché, a differen-
za degli anni in cui il discorso continuava ad arricchirsi di nuove
possibilita di indicazioni operative, oggi diciamo che la legge e
assolutamente necessaria. Perché la possibilita che i nostri or-
ganismi hanno di effettivamente cogliere tutta questa potenzialita
propria di progettazione e sociale di partecipazione, & nella ca-
pacita di poter operare su dei piani che vanno aldila della dimen-
sione stagionale, su dei piani che si proiettano sui tempi medi
delle due, delle tre stagioni almeno e che sono quelli che per-
mettono effettivamente a programmi di autentica ricerca culturale

di potersi sviluppare e unodoperazione
guale quella di cui abbiamo bisogno.
Léassetto fondamentale di guesto dise

potere al momento centrale oppure tutta la capacita di progetta-
zione e finanziamento alle Regioni.
E impensabile, ad esempio, considerare che il settore del
teatro privato, il teatro cooperativistico, possa immediatamente
correlarsi a una situazione di spazi regionalizzati. Questo settore
che da solo copre i qguae-guelo prigui nt i del |
vato e quello cooperativistico- vive proprio su una proiezione na-
zionale e garantisce, in un momento in cui il decollo delle iniziati-
ve regionali € cosi diverso e cosi diseguale dalla Lombardia e
dal I 6Emi | i a, forse dal ch®haanmgi@at e e dal |l a
un sistema teatrale proprio e affermato, si va a delle intere re-
gioni dove il discorso & puramente agli inizi, garantisce -dicevo- il
rifornimento di ipotesi produttive estremamente differenziate, non
certamente soltanto vincolate al teatro di mercato ma al teatro
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cultural e. Qui ndi i di scorso del mo me |
mento centrale, del rapporto ancora di una strategia centrale ri-
spetto alla produzione, € un discorso che riguarda proprio la ca-
pacita di intervenire con una garanzia al di sopra delle strategie
territoriali e regionali, a garantire la continuita di un lavoro.
La regione ha la possibilita di fare il proprio progetto di as-
setto teatrale e di conseguenza di determinare un rapporto il piu
possibile organico tra quelloche ™ | 6affl usso,o-la richies
menti di produzione che vengono dalla circolazione nazionale a
momenti di individuazione di proprie iniziative che si devono cor-
relare e che non devono vivere in una posizione di contrasto fra
di loro, ma in una posizione di integrazione e di complementarita.
Léarea del teatro pubblicoi-include no
smi di produzione teatrale a gestione pubblica, ma tutte le istitu-
zioni e gli enti a livello nazionale e locale che intervengono nel
settore teatrale a livello produttivo, distributivo e contestualmente
promozionale.

L6i mminente scadenza | egislativa si
necessario e qualificante quadro di riferimento nazionale, soprat-
tutto per | 0assunzione di responsabilidt

terminare in schemi rigidi modelli e metodi produttivi del teatro

pubblico, i quali debbono trovare la loro definizione nel-

| 6aut onomia propositiva delle regioni e
Si tratta di servire e formare un pubblico sempre piu vasto,

sempre piu largo, non sacrificando pero a tale finalita il perse-

guimento di linguaggi sempre pitl avanzati»*.
GG pone | 6insediamento della Rocca <co

gestione torinese, gli altri la vivono come un ricatto cui sul momento

non si puo dire di no. Non era riuteca Firenze, dove poteva essere

Anatural ed anche per |l a sostanziale fAto
l'izza a Torino, ma a caro prezzo. Tutt a
teatro Adua sar”™ nell 682, e t-ino a quel

zotti-Missiroli € un crescendo di vittorie.

«Investito delle funzioni che mi competevano, individuai un
problema assolutamente prioritario: ristabilire un rapporto di fidu-
cia tra la citta e il teatro. Ricostruito il tessuto di relazioni con il

1 GG (1978).
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pubblico cittadino, si sarebbero create le condizioni per potenzia-

re | aspetto periferico delloa moderni zz
stengo | a necessit? di una alternativa
dei teatri stabili, ma in quegli anni si doveva recuperare la fiducia
del | 6 temmledioeborghese torinese, e convincerlo che il tea-

tro era importante per la citta.
Riuscii ad ottenere, con il sostegno di Novelli [sindaco di B-
rino], un mutuo per risanare il bilancio e cominciai a costruire un
proficuo rapporto con la Regione con la quale nacquero, nel cor-
so degli anni, una serie di operazioni culturali come Piemnote a
Teatro, le Estati Teatrali e i Punti Verdi. Fu un grande sforzo or-
ganizzativo. Impiegammo tutto il potenziale umano disponibile
che trov, nuovi st adionlTeatrcsimportagnd o S i I 6an
te anche a livello nazionale. Dovemmo fare anche delle scelte
molto dure, come decidere di abolire la Compagnia Gruppo, an-
cora attiva durante la direzione unica di Missiroli (stagione
1976/77), ma, a mio parere, fu indispensabile perché era un di-
ver sivo costoso senza essere undef fi
del l dattivit”™ dell o Stabile.
Nel 1977 il Teatro Carignano, di proprieta comunale, non fu
piu gestito dalla famiglia Chiarella. Lo storico teatro settecente-
sco, guardato con affetto da ogni torinese, ci fu affidato e divento
la nostra sede ufficiale. Fu la prima grande vittoria®.
Missiroli, per la stagione 1977/78, si concentrd sul grande
repertorio e scelse attori di qualita, come Gastone Moschin,
Gl auco Mauri e Annameéquipe aBalicaerai eri . Anch
di pri méordine: Enrico Job divenne il
messinscena de | giganti della montagna. Cominciammo la bat-
taglia culturale con Zio Vanja di Anton Cechov e fu un grande
successo di critica e di pubblico. Anche Verso Damasco di Au-
gust Strindberg, un testo fondamentale della drammaturgia con-
tempor anea, rientr i n questedottica: Mi
stirlo nonostante gli alti costi, perché io gli garantii il mio incondi-
zionato appoggio. Le recensioni sugli spettacoli furono ottime, e
nel giro di un anno Si accese unodi mprov

! La grande crescita di abbonati fu gestita su tre sale: Carignano, GAlfieti,
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da parte del pubblico con conseguente risanamento economico.
Lo Stabile passo a diciottomila abbonati in pochi anni.

Come organizzatore rimisi in movimento gli spettacoli di To-
rino su tutto il territorio nazionale. Con Edoardo Fadini, critico te-

atrale de ALO6UNIt " 0, progr amenai I

atro, manifestazione di grande rilievo culturale che fece conosce-

re al pubblico cittadino Mdaeucompaghni e

ropee. In pieno accordo con Missiroli, decidemmo di potenziare il
Settore Teatro Ragazzi, offrendone la direzione prima a Sergio
Liberovici e poi a Franco Passatore.

Non vi sono mai stati confit
ca di Missiroli e le varie attivita che pianificavo in quanto orga-
ni zzatore culturale. Pot ei car
lenza di un teatro di produzione e di un teatro di servizio, capace
di mettere a disposizione dei torinesi anche tutto il resto della
produzione teatrale italiana. Con questo fine ricollegai Torino con
il teatro nazionale, chiamando le principali compagnie private

ittt

ear e

che, ancora oggi, rappresentano i
operante nel territorio italiano.

Nn costruzione statistica di tu
alle ospitalita’.
Lavorando soprattutto sul consolidamento istituzionale del-

tta

| 6ENnt e, mi confront ai con al aune

rono a sostenere le mie idee. Ricordo con gran piacere Giorgio

!Aneddotica ma significativa delle improvvise,

travolgeva interlocutori pit 0 meno annichiliti, € la testimonianza di Francesca Portonero.

a

rass

di

due
Ogni

t

t

batti

grandi

flacut e

conduzion
da
di namico

tu

mol to

¢cLdho conosciuto ai tempi Pd deltadrocdae fbrinazions u a
straordinaria che in quegl:. anni era fidiversabo
uomo di teatro e di cul tur a, organi zzatore

come Direttore Organizzativo akd@tro Stabile di Torino. lo ero allora addestampa. Il suo
ingresso alla guida del Teatr o, in un emomento
sentar si alla conferenza stampa: fiSono saltato

Missiroli era il Direttore Artistico. La coppia comincio praticamente a funzionare subito.

Sie

lavorato bene in quegli anni e ad alto livello. Ricordo che una sera mi ero fermata in Uficio o

ul

tre | dorario per finire un I|ravdunasiranavode, ein certo punto
rata, stridula, pungente, una voce che non avevo mai sentito. Andai a vedere e mi fermai perché

proveniva dall déufficio di Guazzotti che proprio q
porta e spingeva letteralmente fuoniu u o mo con queste parol e: fiSe ne vada
fivoceodo che mai mi sarei aspettata fosse | a sua. Poi
Roma. Voleva 600.000 Ilire al giornoo. iErano gli anni
vate.
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Balmas, assessore alla Cultura [del Comune]che appoggio sem-
pre le mie iniziative; anche gli assessori regionali si dimostrarono
molto ricettivi, dando un grande contributo alla ricostruzione del
Circuito Teatrale del Piemonte. Ad Alessandria, che resto

all 6esterno del Circuito, creai una Mun
economicamente sia artisticamente; ad Asti: Asti Teatro, rasse-

gna estiva dedicata al teatro internazionale e poi piu specifica-

mente al teatro contemporaneo®. Cito due esempi di realta che

111 festival Asti Teatro @ tuttora in attivita. Nel 1982 GG ne scrivevac@sa¥ ver o | 6i dea di

Asti Teatro fu una scommessa. Quando, nella primavera del 1979, due assessori di

Asti -Lajolo e Canestri-nel | 6uf ficio del Presi de,egi¥ol-del Teatro St e
terrani, presentarono | dédintenzione e puosero i probl e
to con loro le difficolt?", concl usi ce-n una sola par

supposti cberano: teorici e pratte<ii . Atsdrii,clteodne hd cul

un buon nome antico, di immediate suggestioni e di facile assimilabilita; dispone di
monumenti e di scorci di indubbia bellezza; ed e collocata su un asse geografico che
costituisce un perfetto crocevia. Avevamo alle spalle una regione in pieno risveglio
teatrale, ricca di fermenti e di determinazione; ipotizzare per lo spettacolo estivo che si
andava mobilitando in decine e decine di localitd un polo attrezzato con ambizioni di
confronto internazionale era logico ed auspicabile. Non pensavamo ad una Spoleto

pedemontana. || Amiraggi oo, subito dichiarato,

indubbi amente fantastica; I 6i ndi cazi ome
giungibile storia alle spalle e una radiosa aurora in un binomio irripetibile: Vilar / Ge-
rard Philipe e il glorioso TNP [Theatre National PopulaireAnche se, ingenuamente, non

erano aliene |1 6illusione di una affinit?

semplici ipotesi gli incalliti sbarramenti sciovinistici. Avignone ebbe per noi il valore di
un impegno dal profilo subito alto.

Fu cosi che in poche settimane imbastimmo e realizzammo Asti Teatro 1. Fu piu che
altro una prova tecnica: con produzioni di casa nostra e per di piu di riporto. Ma servi a
realizzare un primo censimento di spazi da
problemi organizzativi e di immagine. Il simbolo turrito che scovammo in un prezioso
codice, forse inconsciamente, voleva dire che sapevamo -ed eravamo orgogliosi- di
partire da una posizione arroccata, provinciale: come una lontananza da colmare. Del

resto la seriet”™ e il prestigio di undorganizzazione

il valore di proclamazione di un regista o di un interprete famoso.

Il decollo e avvenuto sicuramente con Asti Teatro 3 (ma intanto eravamo riusciti a ri-
badire la continuita, a costruire tenacemente una pur breve storia rigorosa e costante).
Alcune importanti coproduzioni internazionali: spettacoli di grande impegno che hanno
aperto per la prima volta il loro ideale sipario ad Asti. E intorno una dilagante serie di
interventi negli spazi urbani, a interessare, a provocare il tessuto di una cittd incredula
e restia. Ma intanto si erano aperte le prima correnti di afflusso regionali e dalle grandi
metropoli del triangolo. La stampa aveva imparato la sigla del nuovo appuntamento,
ne sottolineava le linee di originalita e il grosso impegno complessivo, il carattere di
intelligente esclusivita. Certo quando ci trovammo con Asti Teatro 4 a contendere gli
estenuat.i patrioti del Mundi al assapora
trovammo in anteprima su Avignone alcuni importanti fatti del palcoscenico mondiale.
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ho seguito in modo completo e molto attento, ma che ho anche
voluto mantenere istituzionalmente libere dal Teatro Stabile di
Torino»™.
Nel 1978 il territorio piemontese registra un momento teatrale
davvero storico. La municipalita di Alessdria inaugura un teatr@<
struito ex novo, avviato nel 1967, dotato di un palcoscenico e di-attre
zature a I|livello europeo. Seo- sul pi ano
guerra, la cosa costituisce gia un fatto straordinario, Alessandrig vi a
giunge due conotazioni gestionali che fanno della sua istituzione un
vero unicum: i Comunale =~ infatt.i anch
prima visione gestito commercialmente dalla mano pubblica; eger g
rantire una conduzione adeguata alla novita e alla complegsitaro
teatro, gli alessandrini, in una irripetibile sintonia fra politici e intelle
tuali, creano unob6éazienda municipalizzat:
esternalizzano il servizio culturale, optano per la privatizzazione e
| 6aut on o miwiond finanmataaesciusvamente dal Comune.
Su questa eccezionale base polHicdturale e politiceamministrativa,
occorreva innestare un congruo decollo delle attivita, e ovviamente non
era impresa facile.

Ma intanto le strade che portano e si incrociano ad Asti e si fissano in Asti Teatro era-

no state trovate e aperte; la fiducia negli ambienti dello spettacolo internazionale con-

gui stat a; | bapatia deglii Astigiani scossa. Sull e var
la stella di Asti Teatro & gia apparsa». GG, Asti Teatro / Unascommessan G. DAVICO

BONINO (a cura di)Asti Teatro: quattro festival 1979/198 casa Usher, Firenze, 1983.

Molti anni dopo, nel 1995, come membro della Commissione Artistica del festival, GG test

monia in un appunto la sofferta evoluzione che Ast@tro ha seguito e che é stata altnesi i

fluenzata da agenti esterni come | dalluvione che nel
«Una manifestazione culturale ormai di interesse nazionale, ha ribadito la convinzione

di tenere fermi in mezzo al disagio e alla confusione generale una testa di ponte per

| 6af fermazione di una teatralit?” qualificata e moder
continuita piu autentica con gli stessi qualificanti presupposti di una ripresa nel cuore

di una transizione affollata di accomodamenti commerciali e di detriti burocratici.

Nel pieno della sopraffazione dell édinvasione del con:
ribadire la funzione equilibratrice e non sostituibile della proposta teatrale: come realta

espressiva di riferimento per una dialettica di confronto che induca al riconoscimento

permanente della riflessione morale e dei valori artistici.

Nata come ipotesi di confronto fra linee espressive internazionali, via via che il campo

economico del nostro teatro si € depauperato e ha costretto alla routine della conser-

vazione i nostri i stituti teatrali oppure ai di spend
sulle nuove emergenti generazioni. Di scrittori, di interpreti, di registi. Capace di alle-

stimenti originali, coraggiosi e calmieranti».

1 GG (1996).
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Del mo Maestri, pr e sed achianmtaeirigd el | 6azi end
la GG, il suo vecchio compaghohe & diventato un grande orgenai-
tore teatrale e, perdi pi %, ggia gui dando
alessandrini) Torino GG, come abbiamo visto, in un primo tempo ce

L. capitolo n°2.
2 per approfondire il contributo di GG al Teatro Comunale di Alessandria, cfr: AA\l&g;
sandria in scena. Storie cittadine di teatri e teatraAspal Spa, Alessandria, 2004. Durante il

suo fAdiaadrAlbessandri a, GG svolge una particolare conf

ract . Si amo nel 1981, il tema =~ fAla crisi del teatr ol
«In verita va riconosciuto che -contrariamente alle aspettative- il termine crisi

deve avere qualche attrattiva per la gente di teatro: altrimenti non si spiegherebbe da

parte loro | d6dinsistenza e |l a frequenza nell dusarl o.
Questa parola prese a circolare con insistenza ne

ubbidire a considerazionidi v al ut azi one estetica (cberano anche | e

patriottica), ma le piu valide di queste considerazioni erano riferite alla scarsa originali-

t” e al provincialismo della produzione teatrale nazi

si era conquistata nel nostro costume una posizione di assoluta preminenza; del resto
tutta la nostra vita culturale presa nel rovello di un profondo riesame critico venne ge-
neralmente coinvolta in questo giudizio. Il che non e che un riflesso della particolare
situazione storica in cui si venne a trovare la nostra societa; situazione di crisi appun-
to; nel momento in cui profondamente si avverti la delusione di vasti settori della clas-
se dirigente borghese e mentre si affacciavano con sempre maggiore decisione le for-
ze popolari. Aggiungiamo subito che per il mondo teatrale tale operazione riflessiva
non fu cosi profonda come in altri ambienti e che si mantenne piuttosto nei limiti di un
superficiale e confuso scontento. Si considerava la congerie vastissima degli effetti,
piuttosto che risalire alle cause. Spesso il termine crisi serviva per dar sfogo alle ama-
rezze amministrative dei capocomici, assillati, nel trapasso tra le condizioni economi-
che del periodo di guerra e il ritorno alla normalita, dagli sbalzi dei costi. C6ent r ar ono
anche, per i piu avveduti, le prime preoccupazioni per la insorgente concorrenza del
cinematografo, nuova espressione di arte rappresentativa e nuova forma di spettacolo
che si venne via via dimostrando assai piu ricca di possibilitd di diffusione che non il
teatro, sorretta e sospinta dai maggiori mezzi che il progresso tecnico le mise a dispo-
sizione. Ma si era solo alle prime avvisaglie di questo scontro: la fase piu diretta e ac-
canita dell 6antagonismo fra qua@repararsideude- f or me di spet
cennio successivo e culminare con la comparsa del film sonoro. La parola crisi fu soli-
tamente usata fra i teatranti in funzione contingente ed esterna, con astuzia da pessi-
misti e con accenti quasi reclamistici.
Piero Gobetti, che fu proprio in quegli anni critico teatrale acuto e vivacemen-
te pol emico, ci suggerisce alcuni mo drdlay i per valutar
Scrive nel 1921: ADurante | a guerra dcd: sono avuti i
perché si incominciava a sentire piu intensamente il bisogno nuovo e pochi si trovava-
no a poterlo soddisfare. Chi ha pensato, fondando una compagnia, di ottenere gli in-
cassi degli anni 1917-1920, parla oggi di crisi. Crisi del suo pensiero, della sua ingenu-
ita. Fallimento non del teatro, ma di castelli in aria. Il teatro puo lasciar vivere molti in-
di vidui, non arricchirlio.
Certamente lo scontento sottointendeva una preoccupazione psicologica piu
segreta, un fondo di risentimento e una aspirazione mai appagata e sempre ritornante:
Gobetti in un suo fAtaccuinoodo si trov, i-ra individuare

B
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sfazione che tormentava i nostri teatra

e le aspirazioni degli uomini del nostro tempo. | quali non riescono a capacitarsi che le
democrazie non abbiano dato una forma propria di arte popolare, che gli sforzi della
civilta moderna a cui tutte le classi partecipano non debbano trovare il loro canto, la
loro commozione religiosa. Il teatro, dove almeno esteriormente creatore e uditore col-

| aborano, ~ natural mente | 06idea fissaed
ressante notare che la sostanza del problema e solamente allusa , mentre |
del critico si intrattiene a indicare quelle suggestioni e quel fervore esterni con i quali
proprio quelloéinsoddisfazione e Imentediérano
travestiti.

E infatti fu quella per il nostro teatro una congiuntura vissuta in modo para-
dossale, in cui le energie ampiamente profuse si condannarono da sole, per mancan-
za di decisione e di autocritica, alla sterilith. Nuovo pubblico (nuovo non solo in senso
numerico) si raccolse intorno ai palcoscenici, aumentando fortemente la richieste di
opere nuove e di nuove compagnie. Anche il teatro, cioé, rientrando in quello che fu il
generale processo di sviluppo della soc
della borghesia e anche popolari, fino allora rimasti in una posizione subalterna, ad
allargare considerevolmente il suo pubblico. Si profilo allora con urgenza per il nostro
mondo teatrale il problema di saper cogliere questa occasione di sviluppo: e indub-
biamente fu un problema connesso alla capacita di arrivare ad una matura autoco-

scienza. Ri conoscere i t emi su cui il oonostro

struirsi, farsi durevolmente e con caratteri profondamente nazionali; accettare le modi-
ficazioni, gli sviluppi organizzativi che il pit intenso e piu vasto impiego proponeva alle
compagnie.

Gobetti, con |l a sensibilit? che gli
leggi storiche ed economiche della societa italiana, coglie pienamente il carattere di

nti

i guest.
6attenzi

il teat
tistica, con |l a fusione reali zzatmagmhzionpopol o e poet a

confusione

i et

proviene

guesta congiuntura, ne rawis a i sintomi e | e condizioni

ma quegli inconvenienti che necessariamente per legge economica non sono evitabili,
posta la premessa. E necessario un periodo di tirocinio per siffatti individui che devo-
no, nella libera concorrenza, affinare il loro ingegno e la loro esperienza. Per necessita
storica si sono formate in questi anni pit di cento compagnie, invece di pochissime
decine che erano. Sarebbe interesse di alcuni un ritorno alle poche compagnie di una
volta. Vana speranza. Si scioglieranno, si combineranno; avremo accordi e fusioni, ma
il numero delle compagnie teatrali non diminuira, non puo diminuire. Esistono le condi-
zioni obiettive che ne permettono la vita (vita stentata, ostacolata, se si vuole: stenti e
ostacoli perd che non sono propri degli attori, ma di tutti gli uomini).

Tale interpretazione, storicamente centrata -anche se visto sotto il profilo e-
conomico il suo liberismo pud apparire troppo fideistico- prepara una visione le cui
prospettive sono ottimistiche. Sulla opportunita di usare il termine crisi infatti, Gobetti
formula una riserva che gli vien suggerita dalla favorevole considerazione del molto
fervore che ravvisanel | 6ambi ente teatrale: fiUna c
o0gagi invece il probl ema dei vari organi
ambientii su cui essi possono agire e di
drammati ca a se stessa, | 6erario pubblico
tante lamentazioni un teatro solido, capace di migliorarsi continuamente non verso un

risi
s mi

di
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S e

di

nazional

di svilu
italiano undindustria che si sta svolgendo con fo
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astratto ideale artistico, ma verso quell dideal e
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nascere e maturare e che percio &, in ogni giorno del suo sviluppo, veramente sano e
corrispondente a esigenze realio.

Indubbiamente siamo ancora nel generico e le indicazioni non sono rinforzate
da una successiva diretta elaborazione. Ma i problemi di sviluppo del teatro italiano
erano quelli (e da Gobetti erano chiaramente segnalati). Intorno a quei problemi ci fu-
rono si alcuni che cercarono faticosamente di aprire nuovi cammini alla nostra scena,
ma dobbiamo riconoscere che il grosso della nostra organizzazione teatrale non seppe
concentrarvi la sua attenzione, né i suoi sforzi, non seppe valersi dei mezzi che le era
ancora possibile disporre e si trascino in un movimento disordinato, disuguale, condi-
zionato dagli entusiasmi passeggeri, dominato dalle vanita e dalle delusioni dei singoli.
La struttura ancora artigiana delle nostre imprese teatrali e la mentalita che a questa
struttura era connessa non riuscirono a trovare la forza di trasformarsi, di adeguarsi ai
nuovi compiti. La congiuntura non fu sfruttata e si risolse in senso negativo; il pubblico
che era affluito, riflui e si stacco nuovamente.

Tanto che oggi questi stessi problemi si ripropongono al nostro mondo teatra-
le: certo con piu riconosciuta coscienza della loro importanza fondamentale e della lo-
ro gravita; ma si ripropongono anche in una situazione strutturale profondamente in-
debolita rispetto alle possibilita presenti in quella congiuntura. La crisi paradossalmen-
te dichiarata mentre si manifestavano le condizioni di un maggior sviluppo, ando ben
oltre che essere un risentimento psicologico o un accorgimento reclamistico, si rivelo
un impedimento profondamente organico alla debolezza della nostra classe dirigente:
fu una sorta di mancamento che stronc, dalldinterno
che si é trattato di un presentimento, che la sensazione della disfatta ha agito come
una remora e ha tolto ogni efficacia alle energie impiegate, ma a noi, aiutati dalla co-
noscenza della involuzione a cui fu condotta la storia del nostro Paese, essa appare
piuttosto giudicabile come una manifestazione dovuta alla mancanza di coraggio.

Léiniziale sensazione di incertezza poteva s3 essere
sita dei mutamenti tematici e strutturali che la partecipazione del nuovo pubblico a-
viebbe richiesto, ma il successivo cedirmento e | 6abba
gani zzative e allo scoraggiamento per gli insuccessi
contraeva in un esasperato gioco riflessivo o si fermava ad uno sterile mestiere di imi-
tazione, pu, soltanto essere compresmoraome unoéincapa

come una paura, a voler perseguire quei mutamenti sostanziali.
In questo nuovo dopoguerra la parola crisi non tardo a comparire. E vero che

-come per molte altre parole-non s tratt, déaltro che di uscire dal
anchbdéessa si era rifugiata. Intorno al teatro italiar
sempre durante il fiventennio neroo, mai-l grado che gl

me alla vita culturale tendessero a vantare tra gli innumerevoli nostri primati anche

quello teatrale. E doveva essere cosi intensa questa sensazione e intimamente tor-

mentosa (e a un certo punto ormai connessa a una nuova e piu profonda delsuione

della nostra intellighentia borghese) da suggerire a Pirandello, che pure dimostro

sempre una incondizionata adesione al afasci smo, quel
mento artistico che = | 6incompiuto drasmma Al giganti
sione del soffocamento della poesia che come sforzo autocritico e come validita arti-

stica pare riportarci al primo Pirandello, a quella stagione della sua opera che culmino

con i i Sei personaggi o0 e che rappresenmnt, nell daltro
mi di coscienza della nostra borghesia (e per questo fu molto combattuto) e per il tea-

tro italiano del Novecento senza dubbio resta ancora il momento piu originale e auten-

tico.
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ca di trovare in Alessandriana sorta di radicamento transitorio del
Gruppo della Rocca in attesa della stabilizzazione torinese, ma si rende
conto da subito che il significato dell
co. Il Comunale rappresenta la concretizzazione piu evidente deHa c
cezione ideale di GG delle municipalita: i teatri locali devono maturare
una loro autonoma capacita di programmare e di finanziare la léro att
vita, e di dialogare professionalmente con ogni interlocutore. La forma
aziendale & una garanzia in tal seresde eccezionali attrezzature del
Comunale invitano a praticare ai massimi livelli la programmazione
mista tipica dei teatri delle citta medpiccole, aggiungendo a cio la
peculiarita cinematografica. Dopo la citata ragpntazione dePulci-

nella, la shgione inaugurale (1978/79) che GG appronta, si basa sulla
prima assoluta d# suicidadi Erdman che il Gruppo della Roccaeall
stisce ad Alessandria con una splendida regia di Egisto Marcucci e uno
strepitoso Marcello Bartoli protagonista, insieme ad autarevole ra-
segna di spettacoli di prosa fra cui il bellissi@io Vaniadi Missiroli,

ma comprende altres3 | a danza, l a music
recital di Gaber e di Proietti.
«a cosiddetta Aprovincia ot-eatrale it

ganizzando nelle attrezzature e negli impianti ancora disponibili;
ha continuato a moltiplicare la sua richiesta di spettacoli fino ad
assumere il peso di un mercato assolutamente necessario e in-
sostituibile per la nostra produzione teatrale. Il fenomeno riguar-

Si riparla dunque di crisi e malgrado che alcuni personaggi ufficiali si ostinino
a negar ne | 6nervcidéve stupiae qestatestardaggine, conoscendo come
certe abitudini divengano cosi radicate da non poter essere distrutte: e poi la prima
abitudine dovrebbe da mutare dovrebbe essere quella a cui si sono bene assuefatti i
governi democristiani con il lasciare ai loro posti e con immutati poteri quegli stessi e-
minenti burocrati che gia controllarono il teatro sotto il fascismo); nonostante

| opposi zione dovuta all dédottimismo uffiiciale, di cevo,
ne indicativo di una situazione di fatto in cui sono aperte contraddizioni e opposizioni
profonde. Natural mente far i nostri teatranti co6 chi

termine di comodo per indicare genericamente le cause della sua insoddisfazione e

per dar sfogo alle sue lamentazioni particolari; ma in genere ha acquisito un significato

pit illuminante che non avesse nel passato, piu preciso, e viene usata dagli elementi

maggiormente responsabili -assai piu opportunamente e radicalmente- come la risul-

tanza di un giudizio storicamente oggettivo che investe il problema di fondo del nostro

teatro e cioe la sua stessa struttura sociale e insieme la sua posizione rispetto al mon-

do della cultura nazional e, viAppuotipereriacocc ompl esso dei
ferenza ad Adssandria, 1981, dattiloscritto. Carte private.
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da essenzialmente il teatro di prosa, che anzi in questo ultimo
decennio, a ulteriore riprova di questa tendenza a proiettarsi fuo-
roi dei Asantuari o, ha conoscerut o fenome
mamente capillari fino alla polverizzazione (e ora in fase di ridi-
mensionamento) come quello toscano e quello lombardo.
Certo sara la risposta reale del pubblico a dire la necessita
e | 6i mportanza del nuovo teatro di Al e:
con serena certezza che aver voluto tale opera e stato un atto
previsionale giusto, che le tendenze verificatesi nel costume del
nostro Paese non solo hanno confermato, ma in un certo senso
hanno persino predisposto. Perché il nuovo Teatro Comunale di
Alessandria ha il vantaggio di essere tecnicamente in condizione
di recepire quanto di meglio e di piu significativo pud esprimere
la nostra capacita produttiva.
Il nuovo Teatro Comunale é stato pensato anche come sa-
la cinematografica. La polivalenza del nostro teatro rende possi-
bile una gamma di spettacoli molto ampia e tutta di qualita. Per
la prosa, per la concertistica, per i recital di solisti e per lo stesso
ball ett o, | 6of ferta  di talme ampiezza
mazione in base al comportamento del pubblico. Nessuno degli
spettacoli di maggior prestigio prodotti in Italia tecnicamente puo
rimanere escluso dal nostro palcoscenico. Scattano purtroppo
altri limiti: non tecnici, ma economici.

Quell o di Al essandria si poene come il
|l o0 dell e rete teatrale piembntese, com
ta complementare e integrativa di quelle attive e operanti a Tori-
no nei vari settori. Léapertura di Al es:

di un discorso di cui si dovranno verificare le potenzialita reali e
le possibilita, anche in altre direzioni sul territorio piemontese.

Cos® come ~ significativo che ad ani mar
Alessandria, di concerto con il Teatro Stabile Torinese ma in

piena autonomia da esso, siai-stata invi
versao di not evol e r izZiomakvildGrugpot i sti co su
della Rocca'- la cui storia organizzativa & appunto legata a molti

!Nell 6ottobre 1978 il Gruppo apre perssal-a primissi ma \
dria al pubblico con fAPulcinellao di Compaghone per

successivi produrrpresso il Comunale alcuni allestimenti, anche attraverso importantatabor
tori residenziali.
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episodi produttivi operanti in stretta collaborazione con alcuni tra
I magagiori teatri comunali italiani (Prato, Siena, Reggio Emilia,

Pistoia). L 6 e pi srificd detia capacitardiainngsto i ma v e
di un fApol o sudo nel reticoliato dei tea

potesi di servizio non per una sola citta, ma con un raggio di in-
tervento pili ampio su tutto il territorio regionale»'.

Léazienda teat r atlora attivd, maAil dsegsoa ndr i a |
regional e di GG non si  compiuto. AlIlZ&
sua direzione allo Stabile di Torino, in un intervento del maggio 1985,

GG analizza il quadro territoriale nel modo seguente.

«a parola che niaad.paluar aver ai,siusntieca r i s

e la tendenza perdurante che il legame di raccordo sia rimasto
esclusivamente bilaterale: dal centro periferico al centro regiona-
le. Tra il Comune e il Teatro Stabile; oppure piu tardi tra il Co-

mune e | 6As s es s oiasauhacealdocale aspicavae . C

ad essere direttamente seguita, aiutata, interpretata nel disegna-
re un proprio iter particolare ed esclusivo ad una piena maturita
di gestione.

A ventbdanni dall a fine delot
rno a pensare di recuperare un proprio spazio di manovra nel
territorio. Nessuno dei comuni piemontesi, come era avvenuto in

altre regioni, al circuito sn
do non erano stati distrutti dalla guerra, i teatri comunali delle cit-
ta piemontes i erano stati appal t adoi

con il risultato che i loro palcoscenici furono condannati al de-
grado; e le tendenze di fruizione del pubblico decisamente dirot-
tate.

La svolta avvenne nel corso degli anni sessanta. In quel
Medioevo del ventennio 45/65, i passaggi della prosa sono stati
rari e casuali. Le prime stagioni di prosa ad impianto regolare ri-
prendono per iniziativa e sotto dettatura del Teatro Stabile di To-

rino. C | depoca di una riscop
da annoverare come conseguenze di questo stimolo. Ma é an-
che | 6epoca di una subalterni

pubblico italiano quel decennio é stato indicato come quello della

! GG, Alessandria, secondo polo teatrale piemontesei n APropost e ou;
glio/agosto 1978.
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scoperta delle nHaree di servizi oo. La r

che siano state inventate le prassi degli scambi, un bacino di u-

tent i nell 6i mmedi ato retroterra extraurl
Ma per il Piemonte, sia pure rigida e meccanica, € stata

una inevitabile e salutare introduzione di un germe di moderniz-

zazione. ! pircostnuisce pescio Su gelesta perne

piu solido e determinato; al punto di imporre in questi cartelloni

periferici come un naturale sbocco le proprie produzioni. Lo Sta-

bile come modello di promozione e programmazione: uno sche-

ma organizzativo e culturale dirigistico, eppure di gran lunga a-

vanzato rispetto al vuoto degli anni precedenti.
La crisi di questo primo schema culturale/organizzativo si

sviluppa all édinsegna di una opinta di e
ne teatrale fortemente ideologizzata: quella che e stata riassunta
nel termine unificante e contraddittor.i

fase che interessa tutti gli anni settanta. In apparenza sembra la
semplice estensione della fase precedente: come puro e sem-
plice ampliamento del circuito teatrale. Inreal t © ~ | éavvi o di u
processo piu complesso, che si intreccia con altre profonde tra-
sformazioni delle forme di comunicazione del consumo culturale
di massa. In realta e la stessa crisi del concetto di Teatro Pubbli-
co: la nascita al suo interno di forme produttive alternative e an-
che di articolazioni piu dinamiche. | teatri stabili tradizionali ca-
valcano questa occasione, ma ne escono dilaniati, frantumati,
costretti alla ricerca di una loro nuova identita.

E sulla strada di ritorno dalla prima grande accensione del
fenomeno del decentramento -placati i suoi estremismi- che sul
finire degli anni settanta lo Stabile di Torino, in una nuova fase di
consolidamento, ricomincia la paziente tessitura di un discorso
territoriale organico. Ricuce le esigenze tradizionali di circolazio-
ne dello spettacolo primario, ma non impone il proprio modello di
programmazione; non impone il proprio prodotto. Coglie i semi di
vocazioni originali, cerca di farli sviluppare; sottolinea le diversita
e cerca di renderle peculiari. Ecco il nuovo teatro comunale di
Al essandria con | 6esperimento di
ecco Asti che sollecitata dall 0i
va decide di ristrutturare il proprio teatro. Dove gli amministratori
locali sanno esprimere una tendenza autonoma, questa viene
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accolta dentro una visione di insieme e aiutata a realizzarsi piu
compiutamente. Lo Stabile torinese € stato ancora -per opportu-
nita organizzativa- il perno di un progetto culturale/organizzativo
ampio quanto il territorio, ma non per dettare la propria formula
di assetto, ma per scrivere insieme con le autonomie progressi-
vamente piu consapevoli del proprio ruolo il profilo di un possibi-
le sistema integrato di funzioni a volte semplicemente ripetitivo, a
volte accuratamente specialistico.

Il segno di reale modernizzazione che si manifesta in que-
sta congiuntura mi sembra sia in questa apertura dialettica: a li-

berare | e singole forze sul territori o,

ma al tempo stesso a ricondurle verso una razionale considera-
zione della loro coesistenza. Certo ci si € mossi verso un siste-
ma; il cui primo cardine deve essere la scoperta di una autono-
ma volonta politico-amministrativa da parte dei comuni interessa-
ti; ma i | Cui risultato dnéntenmes
stare dentro una complessiva capacita di sviluppo e di investi-
mento. Dove deve essere possibile una continua crescita ma bi-

eme deve

l anci at a; e dove | 6el emento steterminant
sere sempre meno | 6agente esaerno dell a

maturazione di una volonta locale»™.

lGG,Piemo'nte/Teatroin GG (a cura di)Piemonte: lo pecchio teatrale f | gulider ni di
sed nA1l, Edi zi oni del | 60r so, Al essandri a, maggio 198

febbraio 1995, GG commenta amaramente proprio lo stesso arti€oéxi @anni orsono, a
introduzione di uondi dére un sighdicato di possibite prospedtiva ad
un periodo di sviluppo teatrale in Piemonte che aveva assistito ad un forte trend positi-
vo: moltiplicazione di punti focali di iniziativa e crescita costante della frequenza del
pubblico. il governo regionale e quello delle municipalita fornivano costanti imput alle

iniziative teatrali; Il o sl ogan del fiPi emonte a teatr

immagine positiva di riflesso nazionale.
Il circuito teatrale piemontese, la significativa espansione del pubblico nel polo torinese

costituirono uno dei pol moni pi % effimaci per tutte

mozionale sul territorio regionale stava raggiungendo risultati importanti che testimo-
niavano anche | 6def fi c adsignificatedositipordellg fua dutm-
nomia.

La risposta della regione fu il rinvio al teatro stabile e la risposta del teatro stabile, an-
che per interessate motivazioni di egoismo economico, fu il tentativo di possesso dei
capisaldi locali. Tentativo in buona parte fallito; ma il sistema regionale perse la busso-
la, si assottiglio e guadagno una faticosa anarchia. Il teatro stabile non usci dalla crisi
economica sua propria. Gli altri organismi torinesi furono condannati alla subalternita
nei confronti dei progetti territoriali.
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Tornando alla direzione dello Stabile, nei primi quattro/cinque
anni GG ottiene dunque continui successi: riconquista del pubhlico, r
sanamento economico, grandi iniziative per il territorio. Ma nonrsolta
to la stabiizzazione torinese della Rocca e destinata a incrinangg-i ra

porti; altre difficolta arivano.
«L6bopera del | messaig bceng dacdDarip Bo per

|l a stagione 1981/ 82, segn, I 61

La mia lettura di cid che accadde é fortemente autocritica. La si-

nistra torinese era compiaciut a

personaggio come Dario Fo e i
di esprimere tutte le mie perplessita. Sapevo che Fo era un
grande attore ma non un regista. Fo, da parte sua, accolto

all 6interno di una i stituzi oone

tenziare i suoi attacchi agli Agnelli e alla Fiat, cosa che fece con
grande soddisfazione.

Nella Torino dominata anche culturalmente dalla mentalita
perbenista della Fi at , gueste provocazi
dello sconquasso. Il Consiglio Comunale, con cattolici e liberali

Zi o del

di ave.l

sin dal

pubbl i ca

det erm

Al 1l 6inizio del 93, in occasione di un convegno ad Al

Regione Piemonte presentarono una documentazione statistica dalla quale era possi-
bile dalla quale era possibile evincere che le imprese private di teatro a Torino e in
Piemonte avevano movimentato molti piu spettatori del teatro stabile, entrato nel frat-
tempo in una spirale negativa. La base territoriale degli spettatori si stava dimostrando
piuttosto vitale e ancora in espansione malgrado le difficolta del fermo istituzionale
centrale. Ma il governo regionale non fu messo in condizione di poter affrontare una
ricostruzione del proprio sistema teatrale.

Léonda di reazione che segu?3 al NO referendario fec

zione di un profondo riesame della situazione: lo Stabile Torinese maturd una propria
crisi di ricambio; i vari soggetti privati -produttivi o di gestione delle sale- proposero un
rilancio coordinato di iniziative che servisse a promuovere nuove energie. Anche que-
sti tentativi di stimolare il governo regionale a farsi protagonista di un nuovo disegno
strategico si areno rapidamente nella deriva burocratica cui ci si dovette ridurre a cau-
sa della paralisi statale, cui la regione stessa si & dovuta piegare. E tuttora si vive

nell dindecisione generale e nella paranisi

dano gli spettatori a Torino e in Piemonte siano molto confortanti.

In sintesi la situazione teatrale del Piemonte non é soltanto ferma, ma nel corso
d e | | @ detehniorha dovuto declinare la sua vocazione ad essere un territorio ve-
ramente fervido e innovativo. Per molti versi & una situazione che si sente repressa.
Sono stati aperti dei teatri nuovi in regione; a Torino una nuova generazione di artisti e
produttori ha raggiunto la maturita: ma i modelli istituzionali sono fermi e quel che &
peggio invecchiano rapidamente. Il ritorno alla gestione autonoma del patrimonio terri-
toriale -di strutture e di idee- richiederebbe una nuova analisi piu avanzato e piu parte-
cipato dai singoli soggetti». Carte private.
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in testa, comincio ad attaccarci, accusandoci di hon aver saputo
contenere artista e costi. Purtroppo eravamo recidivi: La villeg-
giatura, smanie, avventure e ritorno di Carlo Goldoni, messa in
scena per la stagione 1981/82 in una edizione bellissima ma an-
che eccessivamente costosa, aveva provocato il primo sfora-
mento dei preventivi complessivi, con la conseguente richiesta al
Comune di un modesto finanziamento, cinquecento milioni in un
anno, per ripianare il disavanzo. Gli ambienti cattolici utilizzarono
gueste due occasioni in modo strumentale per colpire una dire-
zione qualificata che, a loro avviso, era troppo di sinistra. Per at-
taccarci, i liberali scelsero il forte argomento della gestione eco-
nomica, accusandoci di varie mancanze, come i ritardi dei pa-
gamenti degli oneri previdenziali, per i quali fummo anche incri-
mi nati . ! Consiglio dOAmMmMi ni strazione
su di me ma, fortunatamente, in sede di giudizio fui assolto. Riu-
scii, infatti, a dimostrare che il Comune non mi aveva messo nel-
le condizioni di poter assolvere ai pagamenti, visto che le sov-
venzioni dallo Stato arrivavano costantemente in ritardo.

Per otto anni io e Missiroli, di fatto, avevamo replicato il bi-
nomio Strehler-Grassi. La nostra collaborazione aveva dato
buoni frutti, anche perché Missiroli poteva occuparsi unicamente
delle regie e del repertorio, senza dover rispondere anche di
guestioni amministrative, di mia pertinenza in quanto direttore
organizzativo. Questa figura oggi non esiste piu e il direttore e-
secutivo, imposto dalla direzione unica voluta dal Ministero, di
fatto non lo ha sostituito. La sua funzione, infatti, prevede re-
sponsabilita di carattere unicamente tecnico, per le quali non
vengono richieste né capacita organizzative, né competenze tea-

trali»®.

La vicenda che provoca | e dimissioni
che il Presidente Volterrani invia alla Procura di Torino nel febbraio
1984,denuneindo (e autodenunciandosi) che | 08
sotto la responsabilita di GG, ritenuto di soprassedere al pagamento di
oner.i fiscald@ fra |1 681 e | 0683, oper andc

maturati dallo Stabile nei confronti dello Stato.

1 6G(1996).

185



La bagare politica innescata dal disavanzo dello spettacolo di Fo
provoco un drastico taglio dei contributi comunali, che a sua vadta pr
voco una grave crisi di liquidita. Lo Stabile (cioe GG, che non céinvo
se nella decisione nessun altro) si trovo a deciderees il momento,

pagare | e compagnie o | 061 RPEF, e |l a deci
appena ottenuto il rilancio di uno Stabile non poteva che esserk la sa
vaguardia delle attivit"™. La vera <col pe

proprio lo sviluppo dellattivita aveva diminuito le sue effettive pbss
bilita di esercitare una vigilanza sulla conduzione amministrativa, che a
sua volta si era trovata a gestire operazioni sempre piu numerose e
compl esse (tanto che GG, veda® | a fine
sunzione di unidettore amministrativo).
| disavanzi e le stesse mancanze contabili furono evidenziate agli
organi di controllo e alla magistratura, nella convinzione di poteodim
strar e, anche all éopinione phebbl i ca, ch
potevano essere ben recuperati da una direzione protagonista di una
straordinaria ripresa e certamente capace di ulteriori successi.
Niente da fare. GG, i nsieme a Missiro
carico nel giugno 84. Il CdA accetta la richiesta madnferma fino al
dicembre dello stesso anno per la partenza della stagione 84/85. La
guestione era stata molto piu politica che legale; capita nel lavoro
del | 6organi zzator e! Le di mi ssioni erano
probabilmente non esiste pia tempo e che forse talvolta rischia gi e
sere controproducente. GG, ovviamente, avrebbe fatto tante altre cose
se avesse potuto continuare.
«ll problema vero & cambiare lo Stabile, sviluppando ulte-
riormente sino alle conseguenze di un disegno piu maturo, piu
ampio e piu impegnativo quella politica della teatralizzazione cit-
tadina e regionale che lo Stabile aveva dimostrato essere possi-
bile. Perché nel settennio trascorso la politica teatrale non solo
ha girato intorno allo Stabile come intorno ad un perno o come
intorno ad un punto di forza; ma é stata fatta dallo Stabile, pen-
sata e realizzata, dimostrata nelle sue potenzialita e nelle sue
progressive possibilita dello Stabile.
Il problema vero e di sostituire ad una istituzione accorpa-
ta, ma funzionale, una serie ancora piu articolata di funzioni spe-
cifiche ma coordinate; ~ |l dul teriore sv
alzare il tiro anche sotto il profilo della professionalita delle alter-
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native e degli antagonismi, sino a provocare in Torino un sistema
bilanciato di iniziative qualificate. Nel momento in cui il mondo
politico scopre il ruolo determinante della professionalita (e nel
campo teatrale questo ancoraggio € non solo importante, ma in-
sostituibile) e che dalle colonne di un giornale di opposizione

(néuUni t " o, dicembre 1984) sinattacca | a
sigli déammini strazione, credere che il
sia il consiglio d'amministrazione vuol dire tornare indietro di

trentdanni (tanti ne ha | o Stabile tori:H

Certo & un problema complesso: trovare, dare fiducia, so-
stenere piu persone, piu iniziative qualificate. Ma il cambiamento
e verso la complessita, non verso una retorica e antistorica sem-
plificazione burocratica. Cambiare lo statuto dello Stabile non
vuole dire definire meglio le funzioni del Presidente e del Consi-
glio d6Amministrazione,; ma adattare | o
una politica piu provocatrice, piu dinamica della teatralita cittadi-
na e regionale. Altrimenti si risolve in un malinconico viaggio di
ritorno verso una statica e improduttiva centralita.
Le strade praticabild@ per Acambi ar eo
due.
Provocare e sviluppare un sistema di specifici momenti tea-
trali -quanti progressivamente ne possono sopportare la poten-
zialitd metropolitana e regionale- con direzioni e gestioni indi-
pendenti: il cui centro di riferimento sia la politica degli assesso-
rati alla cultura torinese e regionale. In questo senso lo Stabile
deve essere ricondotto alla ¢$ua primari.
tivao. Una A c orritiscira deveessere moltolgeali- p e
ficante nella scelta del direttore/regista. Un blocco creativo e
produttivo serrato e compatto, fortemente angolato sulla perso-
nalita del regista e sulle qualita della compagnia. Un blocco che
S i col | oca n aternodiauh siseema dé polaprotiudtivi
e programmatori la cui validita sia proprio nella loro diversita., in
termini concretamente artistici questo e il vero (e il solo possibi-
le) traguardo del pluralismo culturale, che, altrimenti, riuscirebbe
solo omologazione e appiattimento.
Confermare la struttura dello Stabile sotto il profilo pratico
di una grande "agenzia pubblica" di coordinamento e di produ-
zione della teatralita. E la soluzione pil difficile, perché intanto la
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nuova struttura deve fatalmente assumere il ruolo di filtro delle
politiche metropolitane e regionali contribuendo con la sua inven-
tiva ad interpretarle e a inverarle. Deve essere capace contem-
poraneamente di determinazione e di distacco oggettivo. Deve
poter contare su uno schieramento di esperti di alta professiona-
lita abilmente orchestrati e armonizzati; e appunto il professioni-
smo dei collaboratori deve essere esaltato e di indiscussa autori-
ta. Deve poter direttamente curare le basi formative dei quadri, e
avere una grande attenzione perché tutte le interconnessioni
funzionino senza danneggiare le singole iniziative indipendenti.
Deve saper essere un centro di riferimenti politici, di diverse i-
stanze di consultazione: deve saperle pilotare separatamente e
unite. Deve avere la forza di farle funzionare e di renderle credi-
bili. Ma cosi saremmo ad una svolta storica, orientata decisa-
mente verso un diverso assetto del teatro pubblico»'.
Ma GG non tornera piu alla guida di istituzioni teatrali; dara brevi
coll aborazi oni aedlilTriest&madolfaraldaestdrao. | 6 Aqui | a
Avr® undesperienza interessaeat e, come S
solana dal 1988, che rappresenta la sua costante attenzione per la forma
del festival e della rassegna. Non abbandonera mai la Rocca, da cons
lente geneale o da socio decano, ma indubbiamente la perdita della c
rica da parte sua non giova alla compagnia, che gia deve affrontare
nuove difficolt"™. La forzataa-(dopo | 6in
zione dell 6Adua si r i s oohvwenzacann una al
| 6eserci zi o cinematografico. s-Sembra il
sandria, ma per una compagnia di produzione gli ostacoli derivanti da
una gestione siffatta sono ben piu gravi. GG volge in positivo questa
situazione della Rocca in una intista rilasciata a Bologna, travasando
la delusione per gli eventi di Torino in argomenti come i dubbi sulle
capacita dei politici e la difesa dei ruoli tecnimmanizzativi. E un
rancore, 0 una sofferenza, o piu semplicemente una profondanconvi
zione, @e non si placa per anni, e traspare da molti interventi.
«Al'la fAimultisalad siamo arrivati attr
tra due istanze private: un grosso esercente cinematografico

lGG,I | ficasoo Teat noGG%atcarddi)Riemontk:ilo speochio teatraleit.

2 Mentre continua a far crescere allievi a Milano (cfr. il cap. n°4), GG tenta di dare vitssalla A

sot ea, undassociazione fra organizzatori teatrali: u
utile, ma che si scioglie in breve tempo.
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(proprietario dell 6i mmobil e)

cettato di coniugare il rapporto cinema-t eat r o . LOi
parte del Aprivatoo ha quindi

teatro secondo le norme vigenti. Sono spazi intercambiabili: due
sale (una di 450, l 6al tra di
tercambiabilita permette programmi paralleli: quando da una par-
te ci sar”™ teatro, dal l 6altr a
una terza sala di 80 posti per attivita culturali. Il teatro e il cinema
cammineranno insieme, come reciproco supporto di informazio-
ne per un pubblico di qualita. Il Gruppo della Rocca, che ha
sempre avuto una storia di elevato rischio in fatto di drammatur-
gia, ha accettato la convivenza non dunque con un cinema pu-
ramente di consumo, ma con una programmazione che punta
sulla qualita. Di conseguenza nasce anche, di fatto, una specie

c-e il
nvest

Grupp

i men

per messao

200)

Ci

di Amodel |l o0 per Cui gran parte

che é di fronte al problema di ristrutturare i propri impianti, po-
trebbe addivenire ad una visione diversa del rapporto con il tea-
tro. é

Da anni sto formando nuovi quadri che operano a livelli di

professionalit”™, guidando real

come lo intendo io ha lo stesso livello di creativita degli altri ruoli
teatrali. Naturalmente il suo palcoscenico € la societa, la comuni-
ta, e il suo compito principale & quello di raccordare un lavoro
squisitamente artistico con quelle progettualita che vanno consi-
derate: la maturazione di un pubblico e la formazione di correnti
di i nteresse. L6ho dett o waemdoh
tata a Torino: bisogna inserire certi elementi di imprenditorialita
all 6interno di un Aservi zi oon-

cetto di Aservi ziod e su Qquesto

stra coscienza teatrale. Oggi pero ci rendiamo contoch e il

e

t

i n

Noi

pi

ent

sar ”
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I ¢
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occas

abbi
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s e

Vi zi o0 non pu, essere semplicacemente u

che é priva di una sua tensione morale, artistica, progettuale.
Queste tensioni sono il terreno nel quale un organizzatore si de-
ve cimentare. Per questo penso debba essere necessariamente
un fAcreativoo.

Non é giusto dare al pubblico quello che vuole. Bisogna da-
re al pubblico la sensazione che ha quello che vuole. E questo
un grossissimo lavoro di individuazione nel vastissimo magazzi-
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no dell e proposte produt trendese undabil e
compatibili gueste due cose. I-Ma qui cob6
te degli amministratori sono purtroppo improvvisate. Sono troppo
legate alle vicende personali degli assessori. Non credo si possa
continuare con questa nHNasgesaiiBpi
sogna cominciare a pensare affinché le Amministrazioni abbiano
delle équipe specializzate. Che ci sia un assessore piuttosto che
un altro € semplicemente una questione di indirizzo amministra-
tivo generale, pero i processi vanno seguiti da esperti, professio-
nisti qualificati che lavorano col tempo attraverso quelle che so-
no le procedure normali dei processi storici»™.

«Noi ormai siamo tutti rimescolati individualmente, siamo
presenti nella vicenda teatrale in molti punti che hanno subito dei
cambiamenti e ciascuno di noi ha fatto delle esperienze, pero
sostanzialmente la fedelta al principio e quella di sempre: la ca-
pacita di essere pienamente responsabili del processo del teatro
italiano, che secondo me andra sicuramente verso la trasforma-
zione della sede teatrale come una grande sede di vita civile, ci-
vica e culturale, e quindi che ha assolutamente bisogno della
presenza degli operatori in primo luogo»?

«Lo Stabile di Torino ha due ordini di problemi. Il primo sta
nella gelosia dei politici verso i personaggi dello spettacolo per
cui, quando sono riusciti a sostituirli, si illudono di ricevere le
stimmate della esperienza professionale. In realta questa si ac-
guisisce e si sviluppa vicino ai pochi maestri. Il secondo proble-
ma e costituito dalla vicenda di Gregoretti [successore di Guazzatti
Missiroli, nominato direttore unico nel gennaio 1988]cui difficolta
nascono proprio dal fatto di non avere un partner in grado di ge-
stirne | a progettualit?” e di ammi ni st
del texf.en

¢Occorre unoulteriore trasformazione
sistema teatrale che renda possibile (e percepibile) un forte au-
mento della qualita della produzione, ma contemporaneamente

t - medi

! strehler non sarebbe stato, senza Grassii nt er vi sta a GG a cura di F. De
incontrio, &GA5, maggio 198

2GG,Verso un altro ventennio, rimescolati i Ri dott o0, nA10, novembre 1989.

3 ORLANDI Giuliano, Crisi degli Stabili: parla Guazzotti A | | nostro tempoo, 21.06.19
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aument i sensibil mente | a qualit

singoli e come organismi politico-amministrativi, cioé ancora una
volta come partecipanti a una cultura del teatro e alla definizione
del suo sistema.

Il teatro, a differenza del cinema, reagisce ancora positiva-
mente al processo tecnologico di ridistribuzione e riqualificazione
degli spazi di utenza. Il cinema viene inesorabilmente risucchiato

nella dispersione infinitesimale dell 0u

teatro, ristrutturate e messe a punto le sue sedi, conferma il ruo-
lo di strumento di aggregazione. Non modifichera certo la sua
natura elitaria, ma manterra per sempre la validita di indicazione
che hanno i momenti comunitari. Anche per questo il discorso
torna alla citta e ai territori. Le scelte, le possibili connessioni, il
guadro complessivo delle ramificazioni, le sperimentazioni istitu-
zionali debbono avere in questa sede il loro spazio di progetta-
zione e di crescita. Lo Stato deve intervenire per garantire cio
che si € consolidato e che sia diventato appunto di interesse na-
zionale»™.

«Cio che da un significato al nostro lavoro non e la mecca-
nica ricerca di sbocchi di collocazione di spettacoli, ma la neces-
sita di far partire dal territorio delle progettualita, la volonta di co-
struire intorno al fenomeno teatro le condizioni perché il pubblico
si ritrovi a essere sostanzialmente il committente di un consumo
teatrale. Al contrario oggi la crisi sostanziale che noi registriamo
nasce dal fatto che il pubblico & solamente il destinatario pilotato
attraverso delle motivazioni di divismo, attorno ad un prodotto
che non tiene piu conto della necessita di cambiare, ma sempli-
cemente della necessita di sfruttare e di drenare le sue risorse
economiche.

Oggi bisogna ripartire dal bisogno di collocare aspetti di
progettualit”™ all 6i ngniéicanohe andhe la
formazione dei cosiddetti quadri del mondo dello spettacolo non
e semplicemente un fatto didattico di tipo convenzionale, ma e
sempre il risultato di qualche cosa che viene innescato con degli
obiettivi da raggiungere, in modo da far si che questa esperienza

'!6G6, fATeatro d6Europado, nAl, 1987.
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professionale nasca sostenuta da una profonda convinzione di
necessita.

Lo sviluppo di professionalita che nascono da trasforma-
zioni tecnologicamente incredibili, come per la fonica e la illumi-
notecnica, € uno dei primi elementi che mi ha dato la possibilita
di entrare nella logica di quella che poi sara la formazione di un
nuovo tipo di organizzatore teatrale, diverso e persino autonomo
dal lavoro di palcoscenico, ma consapevole di tutte le necessita
del medesimo. Cio che ho fatto del resto non avrebbe avuto
senso se io non avessi, col mio lavoro, avuto piena coscienza
che con queste nuove articolazioni e differenziazioni, partecipa-
vo ad un profondo cambiamento del mondo del teatro. Il punto di
partenza comune era che la vita del nostro teatro doveva essere
profondamente modificata, a partire dalle condizioni di lavoro in

pal coscenico fino all 6atteggiamento cr
all davviamento di un discorso diverso f|
il pubblico.

Loéal tra svutairitarna al Bnire degli anni Sessanta,
con la discussione della funzione istituzionale del Piccolo come

f or ma di cristallizzazione i ntorno ad l
teatro italiano. Léattore si sentiva ¢c¢c¢
nelle manidelregist a fidemi ur goo e, pari-t endo dal | ¢

scutere con gli attori questo tipo di contestazione, mi ritrovai ad

uscire con il Gruppo della Rocca dalle strutture milanesi, trasfe-

rendomi in Toscana in quelli che sono gli anni del decentramen-

to. Anche in questo caso, il tipo di convinzione, cioé la necessita

di provocare un ulteriore cambiamento -non una rivoluzione- por-

t0, ad esempio, allo sviluppo del Teatro Quartiere gia presente

nell 6esperienza del Piccol o. Da questo
cooperazione teatrale, pur senza abbandonare niente delle e-

sperienze acquisite in quella grande struttura che € il Piccolo.

Si veniva confermando la necessita di fare di uno strumen-
to teatrale anche un prodotto, uno strumento aziendale. Regola
che io applicai anche nella vicenda del decentramento teatrale in
Toscana, e quindi in quello che é stato sostanzialmente il grande
cambiamento del mercato.

Oggi, col recupero per esempio dei piccoli teatri storici,
siamo di fronte alla necessita di inventare nuovi circuiti, di scen-
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dere dalla dimensione territoriale regionale a delle dimensioni di

mi crosi stemi territoriali, dlmve a coman
be essere di nuovo la progettualita culturale del lavoro. In tal
senso | 0esperienza professicmal e di c hi

guesto lavoro lo fa da anni, puo benissimo integrarsi in nuove i-
potesi, restituendo allo spettatore le potenzialita che in vario mo-
do gli sono state sottratte»™.
GG, nella sua instancabile elaborazione di scritti, non ha mai
mancato di riepilogare euptualizzare, talvolta autocriticamente tdivo
ta autocelebrativamente, idénzagliropri o ope
tale operato nei confronti del contesto generale. Ora che i tesiiti st
sembrano averlo dimenticato, che le cooperative tramontarseg-
no la sopravvivenza, che il mercato conosce una progressiva comme
cializzazione, lui entra negli anni Novanta, che sono gli ultimi della sua

operativit™, da fisaggioo, darteatrante
ra in poi, e tutto ha vissuto sia geotagonista che da critico. E un ruolo
da fimaestroo, talvolta inasceltato ma s

te € riduttivo e coincide con un periodo progressivameatalipzato
dalla malattia, ma che ha sempre fatto parte della sua natura e che in un
ceto senso puo riassumere e simboleggiare tutte le @aderistiche

professionald]i € personadajpocoprinal t i ma atti

della morte, fu |Iod6inségnamento alla Scu:
Gia prima di lasciare lo Stabile di Torino aveva cogttua

AConsul enze teatrald]i Srl o, che sar”™ | a

guando non potr” pi¥ continuare per | 6a

cos?® ad avere mol ti Aclienti o, dopo ann

rimarr ™ | a parrtael ecoulimi ntauntttei, ificseenntsi del
I n verit”™, nell dultimo peraodo del su

ro cliente: la compagnia privata; un modello che ha sempre considerato

un archetipo del teatro italiano; che ha cercato di portare a dignita (e

complesia) di servizio pubblico con la formula cooperativistica; del

guale ha immaginato per primo una stabilizzazione ma difendendone

sempre | a vocazione alla tourn®e, i n no
della diffusione del teatro sul territorio. Un modelleeatostituisce lo

strumento fondamentale di qualsiasi esperienza e sperimentazione. Un

!cG, fcosta Ovesto, 1987.
2Cfr.cap.4.
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modello che non esisterebbe senza uno degli elementi fondantadel te
tro: l'attore. Molti anni prima GG aveva scrittd:e<due rive del tea-
tro, ugualmente importanti a contenerlo e a definirlo, sono
| 6aut or e e | 6attor e: i teatro Vi ve e
del |l 6azione di entrambi ; pu, forse fare
componenti, ma ha assolutamente bisogno della presenza di al-
meno una di queste esponenti»’,
Sappiano che, proprio negli anni Sessanta, GG meditavardi fo
dare una compagnia sociale impostata sul prediletto drammatuisgo Ma
simo Dursi e su un grande attore italiano: Glauco Mauri. Negli anni

Novanta GG stipuler”™ un contriatto di cCo
Srl 6, che diviene il clientee-di punta d
guent i compi ti: cLa compagnia AGMsrl o a

di affiancare con una regolare assistenza consultiva i propri organi di
gestione (organizzazione generalegedione artistica, eventuali uffici

operativi) sia per quanto riguarda | 6anc:
ed episodi operativi. In particolare il consulente si occupera deila pr
grammazione degl:i spettacol i di produzi
sullabase di una regolare consultazione reciproca con la direzione e gli

uf fici del |l a societ ™. I n questo ambito

ganizzativa della gestione della tournée (accordi preliminari cog- gli
sercizi teatrali, predisposizione degli middi servizio, predisposinne
del materiale stampa pubblicitarfo»

C un pod6 amaro che GG si occupi di L
mi caleo e strettamente Adi giroo, guand
pit legando la loro attivita ad una sede. Nelle prossitagioni si ro-
ter”™ che GG accosta | 6aggettavo fApubbli
bil eo. Si stanno infatt:i affermando i t
che il Ministero sancir”™ con | édinnovati:
categoria, che GG avawteorizzato decenni prima, non fara parte la
Rocca che, come sappi amo, non pot® real

parametri adeguati

lGG,L(“Jtadre, sto,yifal IdiDruammmad,e nA283, aprile 1960.

2 Dal contratto fra GG e Mauri del 15 giugno 1994. Carte private.

GG non si l'imit, ai grandi attori come Mauri. La sua
Agi ovani 0 si espArcad eApzrur resempator @a,oncehe ci fornisce
stimonianza.
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¢cQuale sarebbe stato il nostro percorso artistico s¢
emerso pi% volte alldinterno dell 6Arca Azzurr a, nel |
risposta € stata sempre che il contributo di GG al consolidamento della nostra espeenza e s

prattutto alla coerenza del nostro lavoro € stato altissimo e si riverbera anche sulle nostre scelte

pil recenti. La collaborazione con GG inizid nel 1988. lprapr t o fu fin dall dinizio que
un padre saggio che lascia piena autonomia di scelta artistica rispettando e promuovendo il pa

ticolare rapporto tra la compagnia e il suo dramaturg Ugo Chiti che GG riconosceva come uno

degli autori contemporanei pitgle di nota. Non sono stati rari i casi nei quali abbiama-ape

tamente approfittato della sua grandissima esperienza e di questa sua vicinanzapeh@on p

volte lo abbiamo interpellato per farci consigliare su nuove produzioni o progetti artistici. lul

I'ha fatto sempre con molta cautela, riservatezza, ma in modo altrettanto deciso e autorevole.

Cdbera una verit”™ di fondo. Nonostante fosse uno dei
italiana, nonostante i suoi molteplici impegni, non aveva persosgoejjusto della scoperta, di

nuove esperienze (e il rapporto fra la nostra compagnia e Chiti probabilmente lo era). Il fatto

che lui c¢ci avesse fisceltio quindi, erated =~ per noi |
to che avesse sentito la nesig’s di investire su di noi nuove energie e aspettative ci aggion

ad un lavoro attento e non banale, sulla falsariga dei suoi insegnamenti, della testimonianza del

suo stare dentro il teatro italiano in una posizione sempre critica e non facile, rattitapgi

modelli di moda sia sul versante del teatro di tradizione che di quello sperimentale e
déavanguardi a.

Certo in quegl:i anni ci fu undecceziomale apertura d
gia contemporanea grazie anche alla ricchezaattjativa e qualitativa di nuovi autori (Masc

to, Ruccello, Santanelli, Cappuccio, Erba, Manfridi, Marino, scaldati, Sarti e altri ancora) e la

scelta di GG di prendere sotto | a suanteal a Chi ti e | 6
rispettoatantt eat r i anche stabili che avevano cavalcato | a |
che banale, distratta o superficiale.

Quando | 6abbiamo conosciut o, la sua esperienza con |

zione con il modello cooperativistico, ega@ conclusa o abbondantemente consolidata, e anzi

di i a pochi anni sarebbe entrata in declino con la crisi anche economica della Rocca, ma nei

momenti in cui abbiamo conversato a tutto tondo con GG & sempre stata chiara la sua fiducia

nelle capacita dekatro di rinnovarsi e reagire alla crisi, nonché all'utilita di strumenti operativi

qgual.i erano stati il decentramento (|l desperienza del
il movimento privato/cooperativistico. Piu distante & sempre stata wegniuale riflessione sul

teatro pubblico, e non & un caso se di quella esperienza di GG non possiamo testimoniare che

undi mpressione di del usione e di di saffezione che tr.
certe espressioni di tagliente elegamtmia che ci regalava da quel grande conversatore delle

cose del teatro che & sempre stato. Certo negli ultimi anni (dal 96 in poi), causa la malattia e

anche | a nostra scelta di una residenza presso il Te
diunimpi anto organizzativo e distributiva in propri o, I
te. Ci sentivamo piu che altro per telefono e la sensazione di n suo isolamento politice e cult

rale (che si ripercuotera anche nella sempre maggiore difficoltaistrdmdre i nostri lavori)

era netta. Ma nonostante tutto era altrettanto forte la sensazione di una luciditd mai eenuta m

no e che ci confortava. Ricordiamo con grande nostalgia un ultimo incontro con lui nella sua

casa sul lago di Como: in condizionighilute gia molto precarie, con una difficolta a muoversi

evidente, seppe ancora una volta dare consigli e tracciare un percorso in una conversazione ¢

me sempre ricca e piena di spirito dalla quale uscimmo confortati artisticamente e sgomenti per

lasensai one purtroppo chiara dell daggravar si del Ssuo st
Lui continuava a rappresentarci in ogni luogo e occasione, anche istituzionalmente (vedi Agis)

ma con la crisi una nuova generazione stava avanzando e forse ancora una volta i figli avevano
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La compagnia che GG voleva creare negli anni Sessanta con

Maur i S i sarebbe chiamata imaleatro Grupp
rica di GG @ Presidente del Ateatro p
all dAgis. C€C un altro modo per evidenzi al
teatro pubblico ma al Ateatr oo, come | ¢

fatta di contenuti, che certamente ritengia consoni alla forma della
gestione pubblica modernizzata, ma che applicava a qualsiasi forma, in

particolare a quella pi% antica, al men
compagnia di iniziativa privata. Da una parte, € dunque come @spone
te diquestocompat o che GG agisce negl.i anni N o
fasi conclusive della sua carriera lo vedono offrire a interlocutorr-dive
S i i suo patrimonio di esperienza, non
guadro generale che gli piace sempeam

«b6besaurdedentoodel | o di teatro stabile
ricoo  in corso e sta provocando in t

teatrale italiano una dinamica di maturazione. Cio che in esso
era funzione di servizio municipale o di promozione culturale nel
territorio, si va trasferendo ad una pluralita di soggetti spesso
compresenti che agiscono indifferentemente su basi pubbliche o
private, ma piu frequentemente miste. Quello che sopravvive

come un unicum insostituibile — il gr ar
rappresentato da una grande personaéa-it?”’ consol
menteodo e confermata al meno sul piano e
Piccolo Teatro di Milano e di Strehler, che ne & diventato oltre

che il perno insostituibile | a sua effet

E se si vuole un probante effetto contrario, basta riflettere
sul caso del Teatro Regionale Toscano che come organismo
produttivo & stato di portata irrilevante e spesso aldisotto dello
standard medio della produzione nazionale: fatta eccezione
del | 6epi sodi o Radte agonii-econanicle, spaer m
tegiche, di mancata convinzione- il T.R.T. non e stato capace di
sopportare e di governare. Sin dal primo periodo di insediamento
di Ronconi a Prato era apparso evidente che era stata privilegia-
ta la eccezionalita e la straordi nar i et ~ del |l 6evento, ma

bisogno di uccidere | padri . Certo |l a qmualit"™, I 6i ndi
novativo di un organizzatore come GG, oggi, senza far torto a nessuno, ci manca neslto». T
stimonianza della compagnia Arca Azzurra Teatro rilasciata il 3 im2§95. Carte private.
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era stato concepito (ed era del tutto estraneo ai promotori) il
supporto istituzionale.
Le ragioni di questo esaurimento e trasferimento di funzioni
dal teatro stabile pubblico ad una pluralita di soggetti sono es-
senzialmente due:
| 6i mpegno culturale e i conseguent i (
le precisazioni estetiche sono stati assorbiti come criterio da tutto
(o quasi) il sistema produttivo del teatro italiano. Quando una

compagnia Aprivataodo qual uccessgibel | a di M e
Faust di Goethe per due stagioni consecutive; oppure quando

una cooperativa Astoricao come il Gr up|
con grande raffinatezza | | racc on tdoShakéspear&# & r n o

oltre a farlo circuitare, lo sostiene a Torino piu a lungo di quanto

il locale teatro stabile pubblico faccia permanere le proprie pro-

duzioni (ma gli esempi potrebbero essere calcolati a decine),

vuol dire che su questo piano le ragioni di distinzione non esisto-

no pi Y%. Al punt o che molaboesulpia-oduzi oni f
no della qualita di esecuzione e per efficacia di supporto una

buona parte del prodotto medio di teatri stabili pubblici del tipo

che abbiamo definito generico. A questo punto si impone anche

la valutazione di economicita e di validita produttiva fra i due

modelli. La prova evidente la offre il mercato, inteso anche come

manifestazione della preferenza del pubblico; il mercato spinge a

circuitare per una migliore capacita di assorbimento le produzioni

del settore privato, non trovando sensibili differenze sul piano del

progetto e dell 6efficacia qualitativa, |
registrare nei complessi privati un maggiore coefficiente di pre-

stazioni attoriali.

La seconda ragione consiste nel fatto che le funzioni di
servizio -vale a dire la determinazione a promuovere un teatro di
cultura nel corpo sociale, allargando e facendo crescere qualita-
tivamente gli strati degli spettatori- si sono distribuite, special-
mente nei sistemi metropolitani, su imprese per lo piu di base
gestionale di tipo cooperativo, che si sono sviluppate per analo-
gia e per cooptazione di intendimenti sul modello di teatri stabili
pubblici; e tuttavia -impostati per convinzione sul criterio della
partecipazione di propri aderenti agli scopi sociali- capaci di sot-
trarsi al fenomeno ormai consolidato negli istituti pubblici della
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burocratizzazione. Quindi con apparati piu agili, meno costosi e
anche piu aggressivi e producenti. Lo stesso si puo dire del fe-
nomeno dei circuiti territoriali quando rimangono fedeli alla sola
funzione promozionale, in quanto dovrebbero agire per riorga-
nizzare il mercato in funzione di una produzione di qualita cultu-
rale. Infatti se scatta in essi (ed & cronaca frequente) la tentazio-
ne di trasformarsi in organismi di produzione, o tradiscono la
propria funzione di base perché si trovano costretti ad impoverire
il territorio con la necessita di sottrarre le risorse per puntare su
produzioni-evento, necessitate ad assorbire mezzi eccezionali e
spesso destinate alla immobilita (torniamo al caso TRT/Ronco-
ni ) ; oppure si debbono acconretentare di
nericao e quindi ricadono nella condi zi
stato di inferiorita sul piano delle reali condizioni di assorbimento
del mercato»’.
C6 un percor so niedgdtivita di GG, idahi guindi ci
1985 al 1999: dalla delusione subita dagli Stabili, ad un ampio invest
mento progettuale nelle Regioni, ad un approdo convinto allaaomp
gnia privata come cellula del corpo teatrale sempre uguale ma anche

sempre duttile perleinezi oni o per gli adattament:
ne teatrale. Quest o percorso-si vede ne
terno tema dell a @Al egge prosao.

GG ha appena lasciato lo Stabile, quando il ministro Lagorio
compie un atto i nduebdoipex laggeit Fondé st or i c o 0

Unico per lo Spettacolo, quel fatidico FUS che doveva assicurare ai
teatranti certezze economiche e respiro programmatico, e che invece e
stato completamente depotenziato dal succedersi delle Finanziarie (il
cui ultimo taglio, qudb del momento in cui stiamo scrivendo, & ta
mente drastico che potrebbe diventare realmente digtutt
Ma qui citiamo |l a legge nAl163 del 19¢
dr eo, non per | a fiducia chea-in allora
colant, mainuant o presupponeva | 6k mmedi ata p
forme-figlie: una per il cinema, una per il teatro, una per la musica, etc.
Pertanto ancora una volta, dopo almeno due decenni di richieste di una
legge specifica sul teatro, gli addetti ai lavori si lan@no in dbattiti e

L E una articolata premessa ad un parere che GG da sulla riapertura del Teatro Goldoni di F
renze. Si tratta di un dattiloscritto datato marzo 1995. Carte private.
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proposte che puntualmente ancora oggi non hanno trovato alcusa attu
zione da parte dello Stato. GG non poteva non essere fra i piuesolent
rosi nel sostenere questa fatica di Sisifo.
Loattenzione che di modglivenneposempre per
gressivamente per lui un progetto utopico cosi schematizzabile: teatro
ovunqu¢ee f atto per mezzo di Ai mpi anti 0 ade
denti pubblici e privati, magari pubblici/privati, che naturalmente non
costitui scano ucnoboarndairncahtiia dnmaa afiscieanntor i 0 p €
paci di valutare tecnicamente i processi di domanda/offerta e di kontro
lare oggettivamente la qualita artisticolturale.
Se guesto € un possibile sistema globale, il sottosistema in cui
GG crede fortemente nei suoimn do6or o (a cavallo fra i
Ottanta) e certamente la sinergia Stabili/Cooperative. Una sinergia che
secondo GG dovrebbe trovare un sostenitore inedito nelle Regioni, che
soprattutto a partire dal 1977 GG vede come una novita determinante
nel contesto sia del finanziamento che del governo del teatro italiano.
Il n quegl:. anni guesta sar’ u-ndar goment ¢
tanza ufficiale di GG nel PSI. Gia nel 1976, mentre sta incominciando a
discutere il suo passaggio allo Stabile di Toricmnsegna al Presidente
Volterrani alcuni appunti per un proposta socialista di legge regionale
sulla prosy dove evidenzia la focalizzazione sugli Enti Locali. Lex R
gione deve appogagiarli, oppure incentivare i circuiti autonomi che gli
stessi EELL abbi@o promosso; e deve altresi dare contributi @rde
Stabile finalizzati al fatto che attiwvi
territorio. Si tratta di concetti che GG elabora ulteriormente |adara
al ddl che il PSI vuole proporre a livello naziean proposito un o+
cumento della fine del 1980 & molto interessante.
«ll Partito Socialista e stato presente con la sua ispirazione
e con i SuUOoiI uomi ni agl i appunt ament i
guesta evoluzione: guando nel |l 6i mmedi a
cogliere la novita profonda di associare le sorti qualitative del la-
voro di palcoscenico alla responsabilita pubblica e dal Comune
di Milano propose la soluzione amministrativa che rese possibile
la nascita del Piccolo Teatro. E ancora quando -sulle soglie degli
anni Settanta- intuendo la necessita di una moltiplicazione di
soggetti operativi che premeva dentro un sistema oggettivamen-

! Letteraa Egisto Volterrani, da Firenze, 2 ottobre 1976. Caxatpri
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te angusto e insufficiente favori il sorgere di un movimento coo-
perativo nella produzione wercu-6bavviar si
tazione territoriale.
Il teatro di prosa in Italia si e trovato a dover completamen-
te riorganizzare la propria vita -il modo stesso di essere e pro-
durre e un nuovo costume e ambiente di fruizione- trentaquattro
anni orsono, alla fine della seconda guerra mondiale, sulle ma-
cerie del proprio passato. Una grande tradizione, un grande pa-
trimonio: quello degli interpreti. Ma anche un ritardo strutturale e
infrastrutturale di almeno mezzo secolo rispetto alal maggior par-
te dell 6Eur opa ttoarémaricpale ndlreasics un | st i
nale; ma anzi la maggior parte delle proprie sedi depredate e
devastate dal trionfante dilagare di un consumo cinematografico
che doveva piu tardi dimostrarsi al di sopra del potenziale reale
del nostro pubblico e che proprio in questi giorni ci lascia centi-
naia di luoghi inutilizzati e degradati da riattivare e da ristruttura-
re.
Attualmente non parlano positivamente solo le statistiche:
da poco piu di due milioni di presenze paganti ai quasi dieci mi-
i oni del | 0 u lppurendai 132 tCanguni @he eancoraO
dieci anni orsono hanno ospitato una stagione teatrale agli oltre
800 della stagione scorsa.
Lo Stato italiano ha accompagnato questa crescita, inse-
guendone gli sviluppi piu che riuscendo a pilotarli. Sul piano
normativo, con indubbia sensibilita, ha adeguato di stagione in
stagione con | 6emanazione di una <circol
sostegno, adattandoli alle sempre piu ampie e complesse artico-
lazioni che il sistema veniva esprimendo. Ha colto i sintomi inno-
vativi, ha aiutato i principali fattori di trasformazione a consoli-
darsi: ma ha subito la crescita,piu che favorirla. Ha garantito il
minimo per la sopravvivenza, ma non € mai riuscito a promuove-
re lo sviluppo. Non ha mai consentito che il processo -dapprima
graduale ma assai determinato (fase 1945/1965) e poi impetuo-
so (fase dal 1968 a oggi)- potesse svilupparsi secondo un piano
generale. Sul piano finanziario, ha costruito sul dispositivo legi-
slativo che risale al 1935 undaggregazi
sodicieconti ngent. i ntervent.i finanzi ar.i (c
sfociato in un affannoso inseguimento di leggine di rifinanzia-
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mento) che hanno avuto come caratteristica specifica quella di

accumul are wun gravissimo ritardo

guesto ritardo si attesta sui diciotto mesi. Si puo calcolare facil-
mente come quasi un terzo del
sia divorato dagli interessi bancari e sia percio improduttivo per il
settore che vuole aiutare.

Una legge quadro e urgente e necessaria, soprattutto per-
ché occorre chiudere -sia pure con molto ritardo- il capitolo stori-
co di una pura e semplice , e inadeguata, assistenza al sistema
teatrale e aprire quello piu confacente ai criteri generali di
undeconomi a moder na detipeahol geichewe
corre far decollare in maniera defintiva e determinante

st

6ai

ment o

nel

ut o

|l 6i ntervento di guei nNuovi szeggetti

zazione del sistema che sonoe-
gioni sara determinante per ottenere un piu moderno assetto del
nostro sistema teatrale; ma proprio per questo occorre che sia
sancita la loro piena consapevolezza e responsabilita verso que-

sto probl ema, che ne sia incent

che il loro intervento si collochi in un equilibrato quadro di svilup-
po nazionale. La tesi in piu occasioni sostenuta -anche dagli
stessi operatori teatrali- che la crescita e tale e cosi continua da
aver bisogno di non essere imbrigliata dalla camicia di forza di
una legge, oggi non ha piu senso: la crescita sarebbe soltanto
caotica, la selezione dei valori arbitraria, i successi e le costru-
zioni soltanto effimeri.

Abbiamo ritenuto necessario fissare il rapporto tra
|l 6ini ziativa e | e competenze
competenze periferiche delle Regioni su di un ragionevole fattore
di equilibrio. Proprio perché riconosciamo tanta importanza al
ruol o e alla portata dell 6i na
mo che essa ha bisogno di un adeguato periodo di autoricosci-
mento, di elaborazione, di predisposizione delle infrastrutture, di
autonoma maturazione delle locali volonta politiche. Bisogna da-
re alle Regioni insieme ad una immediata disponibilita anche il
tempo reale -che € poi quello storico- per studiare e predisporre
il proprio specifico assetto. Poiché il senso reale e la portata e-
conomica effettiva del nostro mercato teatrale sono nazionali,

occorre impedire che | 6o0offerta
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territorio senza trovare shocchi e correlazioni adeguate. Bisogna
prima ricostruire, risanare, razionalizzare il mercato, farlo funzio-
nare (centinaia di teatri debbono ancora essere recuperati, cen-
tinaia di Comuni debbono ancora assumere una posizione di re-
sponsabilita verso questa funzione); bisogna individuare e far
funzionare gli strumenti di coordinamento regionale e interregio-
nale. Le Regioni hanno dinanzi un compito imponente, grandio-
so, di lunga durata, assolutamente peculiare. Lo Stato e per es-
so una efficiente e rappresentativa commissione nazionale della
Prosa deve regolare la crescita degli strumenti produttivi in rap-
porto alla capacita e agli sviluppi degli assetti regionali e, ancora,
ai delicati processi di reciproca integrazione.

Léaltro punto fermo del nestro disegr
scimento e la valorizzazione di quei momenti e fattori storici (e
quindi dei relativi istituti che ne sono scaturiti) che hanno provo-
cato e reso possibile la trasformazione qualitativa della nostra vi-
ta teatrale: i teatri a gestione pubblica, le imprese cooperative di
produzione; per i quali abbiamo tuttavia ritenuto doveroso puntu-
alizzare un rigoroso codice di identita e di funzionamento. Non e

per una semplice celebrazamosuww del | 6esi s
loro consolidamento, ma e per la certezza che la loro presenza e

attivitaavendo fin qui costituito if<l fulcro e
ficace rinnovamento del sistema, favor e

sviluppo teatrale in tutte le articolazioni in cui si € manifestato,

possano anche per il futuro rappresentare gli strumenti differen-

ziati di un processo produttivo che fonda sulla qualita culturale,

nel rigore professionale e nella responsabilita sociale le proprie

ragi oni doessere. L6éiniziativa privat a,
impedita (lo si € visto nei fatti) viene in questo modo stimolata da

un indotto procedimento di confronto; e trae vantaggi di grande

portata dall 6estensione e dalla gestion
capacita del progetto che la legge deve ottenere di far decollare,

sta appunto nel saper fissare e distribuire i nuovi obiettivi:

| 6assunzione di al cuni grandi teatri i n
Anazional i o0, strategicamentea-di stribuit
fia teatrale del nostro Paese; la piu corretta funzionalita come te-

atri regionali di alcuni degli attuali teatri stabili; la dislocazione
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delle nuove sedi di insediamento produttivo; la stabilizzazione
delle maggiori e piu qualificate cooperative.

I nfine: i grande probl emai- del |l a #fAfor
ve 0Q9Qgi ancora in modo asstenmidelcasual e al
sistema teatrale e si ri fugia spesso ir

velleitarismo per assoluta carenza di infrastrutture specifiche.
Formazione in tutte le direzioni su cui si dimensiona il nostro si-
stema teatrale: artistica, tecnica, organizzativa. E un compito che
si associa a molti momenti della promozione territoriale e che
pertanto pone obiettiwvi preci si all oi ni
i mpone anche alldéiniziativa <centrale I
promuovere alcuni istituti di formazione di alta qualita professio-
nale. Lo stesso si dica per la presenza del teatro italiano

all 6estero; occorre sottrarre all oi mpro
agenti questo grande tema di lavoro che e quello
del |l i ntegrazione del ldanostrospdita-a cul t ur a

coli piu rappresentativi in un sistema europeo e mondiale nel
quale ha tutti i titoli per essere degnamente riconosciuto»™.
La brutta chiusura dell 6esperienza de
un pod | a vena pr opXlxaisdcondaanetadeglint er vent i
anni Ottanta e un periodo difficile per lui, individualmente e interio
mente, anche se come abbiamo visto mantiene qualche partecipazione
nelle pubbliche istituzioni e cura lo sviluppo dello studio professionale
aperto a Firenze.gppiamo inoltre che si affaccia al decennio suécess

vo (1l d6ultimo della sua parabela | avorat
no indotta: fare il consul eng¢-e, mant ene
dicarsi al teatro privato. Gli eventi incalzano. Le accusevtite a ©-

rino (una citt”™ che diventa fAl aboratori.

e del genocidio dei socialisti) richiamano un periodo di grandi attacchi

ai bilanci teatrali. Si fanno strada slogan sulla cultura che non wede ¢

stare ma addgnateoralUfnguanguaggi o ( ma s
dire un dialetto) aziendalistiexulturale appare sulla bocca di tutti. GG,

che | 6aveva usato in modo anticipatorio
correttamente annesso e comunque subordinato ai contenuti aftistico

culturali, ne e spiazzato. La motivazione ideale cosi forte fra i Settanta

e gli Ottanta & ormai introvabile. Il contesto critico ma animativo delle

! Dattiloscritto datato: Torino, 15 dicembre 1980. Carte private.
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riviste e dei dibattiti non esiste piu. Il teatro si avvia ad una funzione di

intrattenimento, sempre mermmmpatibile con finalitd piu alte e piu

compl esse. La stessa fAprosao si ridi men
scenici, come il teatro musicale leggero o la danza, che il pubblico

sembra prediligere; oppure accoglie forzatamente e impropriamente

monolod i recital e quantodaltro trasporta
scenico per ragioni esclusivamente commerciali (e GG vede che i primi

a farlo sono i suoi amati fAmwenicipali o).
so ai nomi Ai n di t tsheiti acconcomere conor o t eat r
| 6esercizio privato, Il nsegueedo esiti S

cisamente perde la sua influenza diretta sul governo dello Spettacolo, e
per i teatranti diventa soprattutto la sede per confrontarsi e per tentare
disperatarante di elaborare un pensiero comune.

La vita pubblica non e da meno. Nel 93 viene sciolto il Ministero,

che risorge soltanto nell 6ottobre 1998.
che in realta cerca di essere una evoluzione gestionale ma é amche il s
gnohe | dubriacatura economicilstica sul | ¢

mente pasando e deve lasciare il posto ad una scienza arisstien
dale consapevole. Peccato che la malattia non concede piu tempo a GG,
perch® questo ritornio délbéguiéibriopfo
della gestione sarebbe stato un bel tavolo peeiivello fino

Nel 1997 si arriva anche, sembra un gioco, ad un altro ddlasul te
tro, che Veltroni (capo del Aministeroo
Consiglio) ispira e propugng,r epar ando | 6avvento di un
invece concreto e che, comungue lo si giudichi, costituira il momento
pit importante per la Prosa dopo la legge istitutiva del FUS: il decreto
n°470 del 1999: il regolamento delle attivita teatrali.

GG sisentedento (anche se probab-il mente nort
simo tentativo di el aborare un testo pe
una tensione nuova. Infatti crede nelle Regioni e nei Comuni ma é
compl etamente cal ato nei p anon i del rapf

pratutto sa che il dialogo, o lo scontro, con i politici e la lotta peota s
pravvivenza economica, i teatranti li dovranno sostenere con grande
forza e senza distinzione di settori o di categorie, pena precipitare in
una tragica guerra fra poveri.

ol ddl si pu, |l eggere in fAGiornale dello Spettacol oo
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lsegumt € @ uno degl i ul t i mi
suddetto ddl.

«Uno dei percorsi che va evidenziato € quello della circola-
zione del prodotto teatrale su tutto il territorio nazionale. Questo
fenomeno che e servito a convalidare in sicura professionalita le
pitu importanti personalita creative e progettuali (attori e registi)
degl i ul t i mi cinqguantobéanni da
rio per Adi stribuireo (ecco
provocazione di nuove volonta e istanze di creativita artistica e di
far fermentare le nuove, indispensabili progettualita locali. E an-
che di non permettere che i frutti di queste progettualita territoria-
li si chiudano e si esauriscano in altrettanti ghetti.

Nella presente stesura, che consideriamo tendenziale, il
fenomeno -o il problema- della circolazione e presente soltanto

el ab

I | a

orati (

nostra

|l a questio

sotto tracci a, aldil” dell o@portuno ri

rico delle compagnie, la necessita che esse possano continuare
ad esistere per reiterare il processo storico anche di insemina-
zione di un bisogno di conoscenza sociale e di cultura, € rawvi-
sabile soltanto in alcuni varchi, piu dettati da spirito di liberalita
che da consapevolezza della funzione, che si aprono nel tessuto
della legge. Consapevolezza di non alzare degli impedimenti, ma
sostanzialmente ammissione di ignorare il problema, che é rap-
presentabile soprattutto sotto il profilo economico. Le compagnie
hanno potuto consolidarsi esercitando su se stesse una convinta
azione di calmiere delle spese, e negli ultimi anni hanno messo a
disposizione dei teatri stabili esistenti collaborazioni coproduttive,

ut il a contenere | 06incidenzm
derne piu praticabile la diffusione. Non altrettanto € avvenuto nei
teatr.i stabi |l io, cqgrueaantd ov oiol nfiopre-

nersi nei limiti delle possibilita economiche; tanto che oggi ven-
gono reclamati forti incrementi di risorse per il loro sostegno.

Léaltro modell o di approcci
guello che si affida alla crescita e alla maturazione strutturale di
un Agruppo | ocal eo; f ormat osi

ne dovrebbe conoscere a fondo le peculiarita culturali e le esi-
genze artistiche. Forse e questa la segreta lettura ideale del le-
gislatore: il diffuso senso di moltiplicazione che sottende la leg-
ge. In via di principio sarebbe sostenibile e sul piano squisita-
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mente fApoliticoo auspicabile. Ma | e <cor
realta economica debbono fare i conti con i limiti di investimento
e con le dimensioni di utilita delle iniziative. Proprio perché esi-
stono e si battono da lungo tempo sul territorio, questi gruppi lo-
cal i hanno quasi sempre di mostrato il (I
tellettuale; e anche la loro difficolta a conquistare una forte presa
su un pubblico piu ampio, molto piu disposto a considerare le vi-
site e le proposte delle grandi compagnie professionali. Forse
sarebbe necessario poter alleare operativamente e organica-
mente | due termini: combinare | a solid
provocare partecipazione delle realta professionali con la dispo-
nibilita di promozione culturale che possono sviluppare i gruppi
locali. Creando non un rapporto di subordinazione, ma una nuo-
va sintesi di pit complessa operativita, in cui il fenomeno neces-
sario della partecipazione di un pubblico sempre piu ampio Si
sviluppi attraverso un articolato spettro di manifestazioni molto
di fferenziate e fimirateo alla crescita
stesso capace di coinvolgere tutto il campo delle attivita della
cultura e delle arti della comunicazione»™.
La vita professionale di GG influenzo profondamente quelka pr
vatd, diciamo pure che si sovrappose ad essa pressoché interamente.
Nelle sue lettere sono tanti i momenti depressivi, le rinunce annunciate,
anche se nei fatti lui puntualmente dimostrava convinzione e tenacia.
Nella sua raffinata dialettica scritta, nella sua torrenziale capacita di a
gomentare, nella sua indubbia attitudine maieutica, in qualche modo
sembra voler recuperare, riequilibrare le sfogita del suo carattere, le
intermittenti difficolta nei rapporti umani, comunque alternate aodisp
nibilitd, pazienza e persino diplomazia.
La condizione fondamentale per una piena realizzazione di GG

ri siedeva nel |l 6ess erimento,laiménc detrd r o 0, i p
le quinte, ma non in un senso negativo, puramente autoritario oiharcis

stico. Sapeva fimeritarsi o | a gestione t
La centralit?’ del suo ruol o nasceva dir

! Dattiloscritto datato aprile 1977. Carte private.

2 Traggo alcune di queste considerazioni finali da dueinf@mali interviste: una (il 20id

cembre 2004) a Leda Negroni, attrice, che fu |l egat a
16 dicembre 2004) a Maurizio Scaparro, che fu collaboratore di GG a Bologna e suoosuccess

re,inzi ando cos?3 ruemdiiregigtaerdiomanizzatore aulturale.
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progetto globale.dn cr edo Ainvidiassed | a parte
sponeva di una cultura e di una sensibilita teatrali, che gli avrebbero

per messo di fare il Adirettotre unicoo a
tenzione, come critico prima e come produttore poi, agéiraoconten-

poranei ; la profondit”™ del Ssuo apporto
della Rocca nei primi anni; il contributo, meno determinante maanal

go, dato alla identita di compagnie come laM&ti ur no e- | 6 Arca A

zurra; in generale la creativita gfecamente culturale di cui diede

prova; sono tutte conferme di quanto la sua professionalita fosse co

pleta, almeno nel generechedont i amo a chi amare fAprosa
GG aveva bisogno di sentirsi autor e

nizzativao d¢lbomaelga, dli 6 aulnf a n¢g er o proce

organizzatoralirigente, delconductorche non sale sul podio, che non

deve cercare gli applausi ma che coordina e indirizza tutto, compresa

guell a Aamministrazioned che -non pu, es

| dgani zzatore ma a cui | 6org&ni zzator e

tivi . Da una parte il temendOnt one, un

a Paolo Grassi; dall 6altra, e |l a messa

riale completa e moderna, che ancora noeléuito compresa nel ne

testo della professione teatrale, ma che certamente non pud non essere

la chiave di una economia della cultura evoluta, non piu estreaistic

mente aziendalistica, ma final mente fAsp:¢
La Adrammatur gi a odagvermperzungot i vao gl i r

dicennio, fra la Rocca e lo Stabile di Torino, e merita di restare negli

annali del teatro italiano. Gli riesce anche prima, negli anni sessanta,

ma solo nelle pagine scritte, nella sua eccezionale vision teorica, nelle

sue fotografie dlla situazione, razionalizzanti ma animate da uma i

tensa luce di progettualita. Le sue analisi e le sue proposte di quegli a

ni sono una splendida Aregiaodo di cart a,

insieme da una straordinaria tensione sistemica. Dabpmlirvista oje-

rati vo, guando | 6organizzatore decide d

critico, in quegli anni GG chiede troppo a se stesso: il deficit di-esp

rienza non poteva non essere pagato. Na-

ad eccezione (forse) di @ssi; neanche da giovane accetta di essére so

tanto una parte del processo. Come abbiamo visto, ha piu clienti co

temporaneamente, non si lega per non subordinarsi; non gliantanc

ovviamente i problemi, ma non puo fare a meno di tutelare il soe bis

gnodicr eati vit”™ autonoma attrnavsetrasbo. | a cor
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Tenta comunque | a scommessa di Bol ogna.
tradiranno sempre. | conti degli spettacoli, BaksatoreaL 6 o p e-r a d e

lo sghignazzpsi ritorceranno contro di lui, foesperché la sua indise

tibile consapevolezza della gestione economica non arriva maica soff

care la passione per il palcoscenico (che non sia anche quest una |

zione per noi, ggi?).

Pesa altres?3, anche nel periodo del f
Parad s sal ment e, per | 6i mportanza che ques
stori a, GG non riesce a fareafAigruppoo,
gni con cui sta scrivendo | a sua dr amma
in mille occasioni, ma sti lo csedomiss s 0 fiscomo

troppo amico dei socialisti e viceversa. Certo non approva i fattndi U
gheria; accetta anni dopo, probabilmente spinto da Grassi 0 per mimesi
nei suoi confronti, di essere un esponente del PSI, ma attendilili test
moni giurano che votd comista tutta la vita, e cio probabilmenta-tr
Spariva in varie circostanze.
La sua partecipazione era prevalentemente critica, anche se con
un accento sempre costruttiva e con uno
rentemente contraddiceva il suo approccio illumis t i ¢c o . I Arigor e
un criterio imprescindibile, che lo fece ricorrere piu di una volta; cl
morosamente, al controverso gesto delle dimissioni, che non sagnific
vano incapacita di lottare ma forse aristocratico rifiuto della forma
Al mper f et,taavdler esser attivieimprovviso desiderio di
porsi come fisanto e martireo.
Certo | 6inevitabile, ma dol orosament e
sua funzione di intellettuale eccellente del teatro italiano, gli deee ess
re pesata mol t oiToribm geoide ldiditeovaked filal o n o d

della sua drammaturgia di nurovo nel |l 6ir
ricchita e motivata dal patrimonio di conoscenze acquisito. Si ritaglia

un ruolo di consulente che in realt”™ vu:
alahcompagni ao che, a differenza degl: i
anzi : che, nell 6invenzione cooperativa,
agl i stabili e poi di trattarl.i Aparita
per | 6assembl eaedelrieafiesuadl dAmpagni

¢cDa Grandat e, 22 marzo 1999. Ai part
blea del Teatro Privato Indipendente. La affettuosa ma ferma e
determinata contrarieta dei miei famigliari e amici a lasciarmi af-
frontare per | 6ennesi ma vieprimma a Roma, |
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assemblea unificata della nostra Associazione, mi hanno convin-
to a comunicarvi per iscritto la mia necessita di rinunciare alla
Presidenza. Ho riflettuto sul fatto che €& meglio rinunciare

all 6orgoglio di unodéaffer mamngravbo n e

conseguenze fisiche; ma conservare il costante contatto quoti-
diano con tutti voi per una permanente consulenza e consulta-
zione per costruire con voi indirizzi e progetti per lo sviluppo del-
le attivita che la nostra Associazione ha bisogno di poter svilup-
pare. La nostra futura attivita ha bisogno di guide operative tena-
ci e costanti sul posto per portare a termine operazioni che in
guest. me s i abbiamo affrontae
della vertenza con i Vigili del Fuoco alla partecipazione attiva
all 6el aborazione del nuovo ra
re I 6entrata in funzione del
spettare la mia decisione come un atto ulteriore di responsabilita.
In cambio della momentanea sospensione della mia presenza
fisica, alla necessita di sostituirmi con una presidenza fisicamen-
te vigile vi prego di consentirmi di fare giungere i miei suggeri-
menti, in una fase cosi travagliata e controversa della nostra As-
sociazione. Vi I nf or mo conigised
costituire a fianco del nost

pendono da noi direttamente piuttosto che dallo Stato. Per e-
sempio: a) un corso per la formazione di operatori qualitativa-
mente capaci per la migliore gestione dei nostri organismi: i teatri
e |l e compagnie di produzi one;
zione della rete di istituti e di organismi che devono ospitare le
nostre produzioni, in altre parole per ottimizzare il servizio e ren-
dere piu consapevoli gli strumenti di informazione (specialmente
la radio) e rendere piu partecipi i cittadini agli obiettivi strategici
della nostra attivita. Queste riflessioni, che sarebbero entrate
nella mia relazione, rappresentano un impegno che non conside-
ro sostitutivo della mia presenza, ma una prova della volonta di
continlfare a sostenervi qualsiasi sia il ruolo che mi vorrete attri-
buire»~.

carte private.
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Creare orizzonti, individuare linee di lavoro e pianificarle, farm
re risorse umane, e stdatanestiere di questo scontroso uomo del nord,
intellettuale curioso e laico, incapace di radicarsi, amante delle belle ¢
se, allergico a Roma, irrimediabilmente malato di teatro. Quando ci |
scia, non ci sono molti teatranti a salutarlo, ma per fortursdcguo
fissa sulla carta stampata ricordi inequivocabili.

Osvaldo Guerrier:i su ALa Stampado. cCEO
Scompare a 74 anni un grande uomo di teatro, uno studioso, am org
nizzatore, un propulsore instancabile di compagnie, di movimenti, di
idee. Ci mancher ™, anzi Ci mancava (gi
nizzazione diVariazioni enigmatichela commedia di Schmitt portata
al successo da Glauco Mauri. Era stato il suo ultimo impegno i un s
stema teatrale di cca,ipasdionaleebattagla r nava | 6at
ra che mai si sarebbe rassegnata a diventare burocratica. Con Guazzotti
prese respiro la politica del decentramento, il pareggio dei conti divento
guasi una religione, al meno fino all dar
fece saltaré budget, nonché i nervi e gli equilibri di una citta fintarne
te compassata. Capolavoro di Guazzotti € stata la creazione del Gruppo
della Rocca. Per almeno un decennio il Gruppo € stato il punteedi rif
rimento per la scena nazionale e persino un intetdoe dialettico e
scomodo dei teatri pubblici, una pietra di paragone sfaccettatal-scinti
| ante come un diamante. Finita mestame
Guazzotti non smise di fornire al teatro la sua intelligenza e la saa esp
rienza. In un certo senstece scuola, creo stuoli di organizzatori e di
manager che oggi sono la testimonianza viva del suo talento. rGi ma
chera dunque. Anzi ci mancava dia»

Gi anluca Favetto su fiLa Repubblic
zotti, un pi emont esemwso.adnd dhe pehsava a , ch
prima di parlare e che non cedeva mai quando sentiva di aver ragione.

E stato un grande maestro di teatro, sia come critico, sia comezsrgani

zatore. Approda a Torino come direttore dello Stabile nel 1977 Vi r

mane, in coppia con M Missiroli, fino al 1984. Una stagione felice,

i ndi menticabil e. Non sol o per gl spett
ha coltivato e con la quale sono cresciuti tutti i pit importanti gruppi

dell a regione: un teatr telligariza,imer vi zi o de
continuo dialogo con il territorio e con il tempo presente. Sempre a lui,

ao.
i US

! GUERRIERI 0O.,Guazzotti, anima combattiva del tegtro iLa St ampao, 25.06.2002.
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per qualche tempo anche direttore dell 06,
0 n

di Asti Teatro, si deve | 0arrivo a Tori
Gruppo della Rocca oo suoi ultimi, memorabili lavori. Come ogmi-i
tellettuale doéazione, dopo aver teorizz

politica, cultura e arte. Era un uomo di ricerca e impegno civile, fatto
per il teatro pubblico, il modello non ancora superato ditttire di uno
Stabile.
Bruno Borghi sul ARGi ornale dell o Spet
ci ha guidati in battaglie memorabili a seguito delle quali il teatrain It
lia & cresciuto dimensionalmente e qualitativamente. Con luarlobi
aperto tante nuove trade, ma soprattutto abbiamo affermato
| autogestione degl:i attori, dei regi st
con guella straordinaria esperienza della cooperazione teatralerattrave
so la quale si sono affermati principi e conquiste che, ancorasoggi
alla base della struttura complessiva del nostro sistema profgesfon
Fulvio Fo. «Fu uno dei rari intellettuali che 0so sporcarsi le mani,
come si usa dire, affrontando la polvere e le insidie del palcoscenico,
arrivando ad occuparelopo aver rastito agli agguati del mestiere e a
inevitabili delusioni un posto di assoluta preminenza nel nostrapan
rama professionalé»
Fioravante Cozzaglio. «Credo che il sentimento di riconoscenza,
che & dominante in me in questo momento, sia condiviso daldutta
comunita del teatro, per quello che ha fatto, che ha scritto, che ha detto
in cinquantodanni di attivit™. Per |l a ca
ogni nostra azione, spettacol o, movVvi men
mento (€ una parola sua) con sué dedicato al lavoro di analisi, per lo
sforzo costante di collegare la cultura del teatro con le altre culture del

mondo contemporaneo. Fratell o in questo
uomo di teatro con cui ha fondato consapevolmente il sapere &iita pr
ca dell organizzatore di cul tur a, Paol o

uno dei nostri, ci si chiede sempre che cosa rimane di tante fatiche, di
tanto accanimento su una materia volatile e immateriale comea il te
tro; nel caso di GG credo sia chiarautitche rimane lo sforzo costante

di costruire socialita nel mestiere piu individualista del mondo, dt ric

YFAVETTO G.,Guazzotti, addioaunmaesfro iLa Repubblicao, 25.06.2002.
ZAAVV, Un maestro per il teatro, lgultura e la societa A Gi ornal e dell o Spettacol o
28.06.2002.

%ib.
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noscere e tutelare gli interessi dei singoli collocandoli in un disegno
collettivo. Coi tempi che corrono non & poto»

Maurizio Scaparro. «Di GG mgjo stretti per me momenti di &mn
cizia e di vita creativa comuni trascorsi prima e durante la breve vita
del Teatro Stabile di Bologna. Per i piu giovani, e non solo per liero, r
cordo di I ui | 6aver con tenarci a
tellettuale nella difesa del rapporto fra Teatro e Cultura, fra Teatro e
Arte, fra Teatro e Societa. Vorrei che fossero ripubblicati alcuni dei
suoi scritti piu importanti (importanti ancora di piu oggi, in un periodo
di profondi critici cambiamenti). Credo chapmli tante frasi, di inutili
parole, si possa ricordare GG anche per questo e capire meglis la fat
cata dignita con cui si era voluto isolare quando gli sembrava imposs
bile raggiungere quei traguardi teorici per i quali aveva lottato e che
comungue nonao e non saranno inutili insegnamenti per iifas”,

Da parte mi ho cercato di fare un omaggio alla Parola cke si
sprime fidopoo il Pensiero, adal a
in questa Parola, perché e stata la lige@a di GG ed € la rai Ho
raccolto una antologia dei suoi scritti, perché sono la migliore testim

e corag

f ede

nianza della sua attivita e perché dicono ancora molto. Spero di essere
stato appassionato e freddo, da alessandrino malinconico e determinato

come lui.

Y.
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4

Il maestro
di Mimma Gallina

Sessantotto e dintorni

Ho conosciuto GG nei primi anni Settanta, da studente della
Scuol a del Piccolo Teatro diconMi | ano, di
un termine che aveva allora un significato del tutto diverso da quelli
che ha acquisito negli anni successatcorpava un manipolo di esag
tat.i stakanovisti, forse un pob6 pi ¥ int
tenzionati (in qualche caso rassegnati) a dedicarsi a qualsiasi mrofessi
ne avesse a che fare con il teatro wbe fosse calcare le scene. Si stava
a scuola dalla mattina a tarda sera (dopo di che naturalmente si andava
a teatro, qualche volta con gli stessi professori, soprattutto se im-trasfe
ta e per spettacoli memorabili), frequentando praticamente tutée le |
zioni, di tutti i corsi (anche come assistenti per i saggi finali), ma in
pat i col are | e Anostred |l ezioni: storia d
Lazzari, una versione di recitazione apposta per noi (perché ci fossero
chiare da non attori i procesi, tecniche e i problemi della professi
ne) con Ottavio Fanfani € uUno spassosi s
Aritoo con Don Aceti e altroi-ancora (fo
vano risparmiati). Ma soprattutto orgarézione con GG.
Il Sessantotto erancora vivissimo, i padri si uccidevano, del r
sto anche Dio era morto, e i maestri tendevano a mimetizzarsi.a@-acev
no eccezione naturalmente i grandi della scena, che si palesavano con
rivelazioni folgoranti che non di rado provocavano colpi di fulmine o
conversioni sulla via di Damasco (Brook conSibgng Stein con il
Principe di Homburgsi n undéi ndi menti cabil e rassegn:
andammo in gruppoo Barba per i non troppo ortodossi rispetto alle
tendenze milanesi), a conferma di quanto bisogngedialita e dim-
namoramenti covass@onostante le apparenze disincantatequella
generazione.
Cosi GG, che aveva da qualche anno passato i quarantaa-dopo
ver trascorso anni i n giacca e cravatt a,
nascondeva in un mégomery verde bottiglia che ne costituiva una
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versione appena un pod meno itrasgressiyv
sta): quel suo modo di vestire era in effetti una ribellione neppure tanto

inconfessata a Paolo Grassi, sul cui stile aveva modellato ailiswgn

abbigliamento e in parte il suo comportamento, ci dava e si faeeva d

re del t u, e cercava-imueplldndfgagui | i bri o ¢
familiarita e autorita, o autorelezza.
Lo trovava-allora pi 2 nei contenutisc-che nell a

zione degli argomenti che ci insegnava (0 meglio che discutevamo)
cercava ancora una sua articolazione didattica precisa, e la sua-comun
cazione era un flusso ininterrotto di nodi e problemi, teorici e pratici,
che ci proponeva quasi da pari a pari. Monguanto si rendesse conto
che alla pari proprio non eravamo (e facevamamlcuno di noi fae-

va, alcuni ci rinunciavanain grande sforzo per capire o anche selo s
guire), oppure se avesse gia messo a fuoco un proprio metode-di sel

zione. Buttareila mbi no nel |l 6acqua per farl o nuot
suo stile, anche sul |l avor o, ma convive
pod6 severe di vigilanza e controll o.

GG aveva pero probabilmente gia maturato la consapevolezza di
una vocazionensagngmertos hbobbkOeva sper.i
lando di organizzazione con i ragazzi dei corsi attori fra il 65 e il 67

(prima che | a scuol a si aprisse ad altr
verificata sul campo con i ssar i mi Aal i
dal Piccolo (in pieno 68).

A partire pi%¥h 0 meno dall a mia fAanna

una svolta decisiva del suo impegno come organizzatore teatrale lo
vrebbe inoltre portato a incontrare altri giovani e a confrontarsie€on
costruire situazioni giovani. Mi riferisco al lavoro con il Gruppo della

Rocca, al confronto <con l e altre coop:
tramento teatrale toscanoodo (mhe comport
ministrator. l ocal i) : t utdnigradd)f ronti 06 ch
ad una pratica quasi socratica di dialogo permanente e facevano eme

gere sempre piY¥ quel suo essere fNAmaestr.
continue conferme dell 6i mmago-ne e del l a
nosciuta nel teatro italiano: cioéegd | a d i teorice e intelle
gani zzazione, uno dced trovava cirhmode(lol a A cat egc

contestato ma indiscusso in Paolo Grasen era, e non sarebbe mai
stata, troppo affollata).
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Penso dunque insegno

L6i ncontr o dinoGSeracdelmestd doncretezatb r o
inizialmente in ambito organizzativo, ma critico. La sda ragazzo
della Resistenzaer a | a posi zione del -critico @Ami
tuale Aorganicoo che prende posi zione,
le dinamiche socieeconomiche, consapevole che il teatro (coma&- qu
lungque settore culturale) é parte della societa, la riflette, la ieteysi
propone di cambiarla: a fianco di Gramsci (e, per Giorgio,atie®i),

il punto di riferimento & Brecht e con Blgda convinzione che il &
tro abbia senso nella societa contemporanea purché si sapeonis
che la societa va cambiata.

La Amilitanzao critica, i ntrecciandos
porta come sbocco quasi naturale ad uno studio sistenubgilarga-
nizzazione del teatro italiano. Sottolineo il quasi, perché in reada qu
sto passaggio (critica > organizzazione), abbastanza frequentate rece
temente (sono sempre piu numerosi i critici che si dedicano allatproge
tazione/organizzazione soprattutti festival, manifestazioni, eventi:
anche perché gli spazi operativi della critica pura si sono ridotti-ai m
nimi termini) non comporta sempre una consapevolezza generale del
si st ema, |l a capacit? (e I a Anecessit”™o
ardlizzarne le dinamiche organizzative. Se in @BGme in Grassiil
passaggio implicava questa necessita e ha valorizzato questa attitudine
e stato perché era soprattutto un organizzatore. Il bisogno di ribadire il
suo essere critico (ad esempiorestandoconpmt e atti-vo del | dass
zione di categoria, pur non scrivendo piu recensioni o0 saggi pnevale
temente critici), serviva a ricordare (e forse a ricordargli) che ua-Org
nizzatore (con la O maiuscola) non puo permettersi di non essere anche
un intellettualee deve accostarsi Ada criticoo a
repertorio, relative ai collaboratori, alla formazione delle compagnie, ai
modi di prodizione.

Léoanal i si continua a |ivelldlo storico
zione teatrale (negli anni Sessant sul | 6 onda di al cuni St uc
parl ava molto di HAsociologiao del teatr
nel Rapporto sul teatro italiaro Lo studio & del 66 e rappresentada s
l a anal i si sull 6assetto delrndla nostra sc

L. cap.3.
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sua evoluzione e all dal ba di una sostar
rintraccia le radici storiche, analizza il presente, individua e traccia le
possibili evoluzioniCol RapportoGG si conferma uno dei pochiau
dri all'epoca capaci di analizzardati storici ed economici, prevedere,
prefigurare e progettare una riforma (unendo le doti dello studioso,
dell'operatore, del politico).
Il suo saggio diventa anche restera per molto a fianco deda-
tro pubblicodi Doglio" di alcuni anni successivuno dei pochiesti di
riferimento per accostarsi al sistema teatrale italiano contemgmr
! Apensiero organizzativoo, un ©part
| 6organi zzazione, S i trasfera-sce con na
gogi ca ( pr mipiale naticoicorso gninmatorl), @nzi penso si
possa dire che la giustifica: nella misura in cui si e in grado di r@zion
lizzare, sistematizzare, problematicizzare un sapere, si € in grado di (si
deve, forse) trasmettere metodo e conoscenza e, altratigmicante
ma certo piu difficile, fornire motivazioni (o farle scaturire, o trasme
terle per contagio).
| nuclei di riflessione deRapportosono alla base dei programmi
di insegnamento elaborati successivameateontinuamente aggian
ti-come dellerif e s si oni che GG, da fAmaestro
pl atee attente dell 6AGI' S, e dell a L
del Gruppo della Rocca, ai convegmnumerevoli fra la fine deglira
ni Sessanta e tutti i primi Ottanrtaui non mancava mai.
Rivediamo questi nodi di riflessione partendo appuntoRigp-
porto:
a) La questione del DECENTRAMENTO
La meditazione sulla mancata affermazione e diffusione del Te
tro Stabile come modello nazionale consente di analizzare, a partire
ddle ragioni storiche & anche come fattore di identita e come risorsa,
la caratteristica principale del teatro italiano: cioé la frammentazione, il
carattere itinerante, i Adementramento
vinzioni piu radicate di GG e stata proprio la necessitéodtruire e
rafforzare (inizialmente recuperando i danni, i ritardi, e curandoile fer
te ancora aperte del fascismo e della guerra) un sistema distribativo c
pillare, qualificato, ben gestito, fondato sulla consapevolezza degli enti
locali, e in prospeitta sulla funzione delle regioni.

P

0,
ega

! pocLio Federico]l teatro pubblico in Italia,Bulzoni Roma, 1969.
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Fino alla seconda met™ degl.i anni Set
decentramento (sostenuta da ragioni stegconomiche in gran parte
da lui elaborate e rafforzata dalla convinzione della funzione sociale
del teatro),gi der ™ i | Amovi ment oo dell a cooper
buira a orientare le politiche culturali territoriali. Successivamente
anche quando la tendenza dominante sara quella di rafforzareana nu
va rete di istituzioni stabili pubbliche e no@G, pur @erando (a Taor

no soprattutto) all 6interno di qguel |l a c
stabilit”™o, continuer?’ a ritenere i mpr ¢
guesta identit”™ Adiffusaod e |l a necessit

ultimi anni questa conmiione si era, se possibile, ulteriormente maffo
zata, misurandosi con il degrado del mercato (contrazione, condizi
namenti commerciali, allargamento indiscriminato degli scambg-inv
luzione nei processi decisionali e nella qualita di gestione dei teatri,
sfascio dell 6ETI e dei circuiti), e res
sue kzioni (e delle immancabili discussioni).
b) Il TEATRO PUBBLICO come modello articolato.
Nel RapportoGG individua con lucidita una possibile riforma del

teatro pubblico, carattei zzat a dal |l devol umone i n una
ma di modelli. Vale la pena di ricordare in sintesi cosa si interwka

intendeva GGper fAteatro pubblicobo: una f or ma
(e un modo di produzione) ,soe@i entata all
rantita dalla pubblica amministrazione nelle sue diverse articolazioni,

anche seneifatttrnon del tutto metabolizzata dall

guesta convinzione a meta, e la mancata affermazione di unaarete n
zionale di strutture simili al Peolo, che richiede una riflessione e la
progettazione di nuovi adelli.
Come sempre GG parte da wunodanali si pu
storia (in fondo breve) degli Stabili; ma e soprattutto la macroscopica
contrazione di pubblico che ha caratterizzaioagni Cinquanta e la
prima meta degli anni Sessanta a preoccuparlo. Come per Grassi (e in

' inea col suo Aprimato dell 6organizzazi
gualunque riflessione: informarlo, convincerlo, formarlo, organizzarlo
sono priorita assalt e . Cert o, non che | 6arte o il

non fossero priorita: ma penso che quel periodo, per quanto faticoso,
fosse teatralmente felice per chi lavorava allora al Piccolo o nella sua
sfera di influenza (ma anche per chi cominciava attivaenarcontrp-
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porsi), e quanto a qualita, motivazioni, e incidenza nel dibattito edltur
le, colGalileo, soprattutto, il teatro aveva dimostrato di esserci, e come.
La prima necessita individuata sta quindi nel rafforzare la dunzi
ne degli Stabili in rappost a | territorio: si prefigur e
teatri regionali (di produzione e servizio): non a caso il primo stabile
metropolitano che acquisira dimensione e carattere regionale-[sara
di dieci anni dope proprio quello di Torino nel periodo dirdzione
GuazzottiMissiroli. Risulta ancora abbozzato invece il progetto dei

Acircuitio territoriali: |l a funzione p

nel 66, in undottica puramente gestion

pubblica per eccellenzd teatro stabileche se ne fa carico orientando

in questa direzione anche | 6attivit?’ p

| 6esperienza milanese del Teatro Quart.i:c¢
Parall el amente si I ndi viduia | a necess

ficita diverse degli stabilin rapporto ai territori, alle tradizioni cultay
li, al tessuto teatrale, alle personalita di riferimento. |l rifiuto det m

dell o unico sembra undéint vpublr one dell e
che, gli stabili HAcooperatni Voopipotiopri:
vo del Teatro Nazionale. Questo purp@r quanto GG ne teorizzi le

ragi oni d 6-eutusab € un argomnkntotcanttowverso, in cui si

sente molto | a Amatriceo Picaol o. Banal
bili c¢come 0t wrotdiveatatidirtaaealth pagionaley perché

non riconoscere che il Piccolo non & uguale agli altri? (ricavo del resto
guesta chiave di lettura anche da una lettera di Paolo Grassi dello stesso
periodo)*
La funzione, | 6evol uadegbhgstabilie-| e modal it
steranno un nodo di insegnamento e di discussione con gli studenti e
non ®lo, per tutti gli anni a venire.
c) Il particolare ruolo del TEATRO PRIVATO nella situazione
italiana.

Nel Rapportos i parl a di Al ndustrdia teatrale
indicare | 6area dAprivatao del teatro (c
Apri mari oo, ovvero professional e, tende
applicava i CCNL, etc.): un t-er mine che

to il Novecento e che oggi non usianpiu, tendendo a distinguere

1 VERGANI Guido (acuradijPaol o Gr assi-1 @8 ®kira editose.2004Mi 4 2
riferisco in particolare a una lettera a Roberto de Monticelli del 5 gennaio 1966.
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|l 6Ai ndustria culturaleo (conariferiment
colo dal vivo (cui non attribuiamo carattere industriale). Paratlossa

ment e | di stinguo dell 6economia dell a ¢
non ci autano a cogliere il possibile intreccio della componente profitto

con la funzione culturale del teatro (e conseguentemente a valutare co

rettamente la questione della contribuzione pubblica), e a individuare

una possibile articolazione interna del sett@®& la analizza invece

con precisione, a partire dalle specificita economiche e dai modi di

produzione: dalla crisi della forma classica della compagnia, de} sist

ma delle paghe e quindi del capocomicato (la questione del mercato

degli attori e la concorrea con lo spettacolo riprodotto), fino alld-di

ficolt”™ del reperimento di frnanzi ament
sariato. Le difficolta del settore non gli impediscono tuttavia di in
di viduare nella #fArivistao lsse-pri ma form

ma, al di la di valutazioni di qualita e delle ripercussioni negative sulla
maturazione del pubblico (in un processo di degrado recipigiéo
percepibile negli intrecci col linguaggio televisivo).

Il diritto di cittadinanza del teatro privato ngktema italiano, la
necessita di individuare forme di sostegno che ne controbilancino la
crisi economiceorganizzativa (inclusa una maggiore equita e forme di
agevolazione fiscale: una battaglia storica del capocomicato liberista),
non era in discussi@n e non lo sara mai per GG, anche nei primi anni
settant a, guando | 6 af-ih eirperatmiomne del |l e ¢
rava aveva introdotto in modo piu preciso la distinzione fra forme s
ciali e indipendenti di produzione (che tendevano ad attribuirai u
funzione pubblica), contrapposte a forme orientate al mercato e-al pr
fitto, mettendo in discussione la funzione culturale di queste ultime.
GG (in questo molto in lIinea-con il ma s
zazione degli Stabili a fianco di Gras#idirettore storico di quello di
Genova, Ivo Chiesa), pur privilegiando nella sua attivita professionale
|l e compagni e #Adi i nsi emeo, sottolineava
anzi di guel c he r ewngaevoperassedme fgr andeo ¢
tramitef ondament al e con il pubbln-co, guasi
vestito di un ruol o unico) -edrml pubblico
convinzonec he ha caratterizzato il pensiero
certo non senza evoluzione negli anni, e ci fam@mdere megliola
cune delle sue scelte e attivita (che altrimenti ci potrebbero sembrare
incoerenti).
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Penso a questo proposito che definir/l
sia giusto, ma possa anche essere riduttivo, a meno che questa defin

zione non implichi 6 or i ent amento verso tutte | e |
che siano in grado di valorizzare una funzione culturale e indipendente

del teatro. E quanto meno dliberoo pote
rispetto a una compagnia privata, per quanto condizionataetahta

(del resto solo un pobé pi % cmndi zionat a

che se tendeva a non enfatizzare i condizionamenti politici (non nelle
lezioni almeno), probabilmente perché di quel sistema di aggarsi, rel
zioni e non rari compromessi era parnteconviveva, come del resto

tutto | 6establishment teatrale.

Mi sono soffermata su questo punto perche negli ultimi anni, a
che attraverso | 6esperienza dael proprio
nal e, l a consulenza alla OGmempagni a Gl a
all 6AGI S/ settore privato, l a convinzion

culturale delle compagnie private nel teatro italiano si era rafforzata,

tanto che GG aveva sentito la necessita di approfondire gli argomenti

critici a sostegno. Il principal® aveva trovateritagliandosi anche un

percorso monografico sul |-dettendoo ment o nel
a confronto Strehler e Visconti: la tesi era la pari dignita di un percorso

artistico che si realizza nella forma del teatro pubblico da un(data

nella creazione del model |l o nazional e d
un pod aristocratica della forma privat
per eccell enza, | 6EIl'i seo e | a compagni
| 6esempl i fi caz ilooicage s\ livellirmgesnedi. mo | i v el

d) La ricerca del METODO e della QUALITA nella pratice-g
stionale.

Le strutture (agli fAi MRpppatp,ei 06 @ dedi c

i modi di produzione, la conoscenza della tradizione e la necessita di

una sua evoluzia il mercato come sistema misto, la centralita del

pubblico e della fApromozioneod e MAorgani
necessita di professionalita organizzative forti: tutto questo (e tutte le

applicazioni operative) nei sui scritti, come nelle sedi dasémscui Si

faceva fAimaestr oo, di scendeva e si intre
storiche e le considerazioni teoriche. Impostare correttamente an bila

cio di previsione e gestirlo, pianificare efficacemente una campagna

pubblicitaria, dedicare lacuraas si ma nel |l a stesura di un
per la distribuzione, parlare con un assessore e tenere le fila del cale
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dario: tutta | a pratica dell 6organi zz
di continuit”™ rispetto all aprat-eori a de
ca gestionale se non sorretta da convinzione e consapevolezza e vic

versa (inutile il pensare senza il saper fare): penso che questo sia stato

az
I

| 6i nsegnamento principale di GG.
Questo dal punt o di vista dei Adi scerp
non creda i proiettare troppo su di I ui l a m

segnamento ritenendo che la dimensione pedagogica sia diventata con

gli anni uno stimolo permanente alla riflessione, abbia costretto a un

pensiero organizzativo continuo, a non mettere nmgiaso questa att

tudi ne. Tanto con riferimento alla teor
metodi.

Il rapporto pedagogico come rapporto personale

Scorrendo le lettere pubblicate di Paolo Grassi (nessunara Gio
gio, peccato: dovrebbero essercene parejchintraccio alcuni prine
pi, modi, toni che rivelano precise affinita. Come dicevo, Grassi & infa
ti senza dubbiecon luci e ombreil "modello” dell' "organizzatore &
trale" che si intendeva formare: il punto d'arrivo, che richiede igaum
revoli stat intermedi di preparazione (gli operatori che la scuola del
Piccolo si proponeva infatti di for mar e)

Di comune, dalle lettere, emerge soprattutto I'attitudine aimp
stare i rapporti profsionali come rapporti personali e pedgigi.

GG tende, dall'esperienza del Piccolo e della scuola in avanti (e i
corsi animatori e operatori hanno sempre avuto il pregio di raccogliere
classi poco numerose, di 8/10, 12 persone al massimo), a costruire con
un gruppo abbastanza esteso di elewlle non solo, un rapportorfo
mativo supplementare, in una pit 0 meno lunga fase di inserimento nel
l attivit?’ professionale vera e propri
permanente). Molti dei suoi studenti hanno del resto iniziato a lavorare
con lui (o fra questi: da ogni corso tendeva a reclutare qualcuno), ma
anche con i collaboratori che trovava, e non si sceglieva, tendexa a st
bilire un rapporto di tipo pedagogico. Con molti di questi tendeva ad
intrattenere confronti frequenti, anche quandgpumati di lavoro diretti
erano cessati, spesso attribuendo loro una per lo piu inconsapevole fu
zione di intelligence, che gli consentiva di essere informato capilla
mente su quello che succedeva un po' ovunque nel teatro italiano. In
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guesto sensédl parae € comune a molti ex alliecsG era un grande
sfruttatoreec ome non tutti i ftgramoftaddi vecchi 0 s
sponibile a fare proprie e rielaborare le riflessioni altrui.
Ma anche tutti quegli ex allievi, ex collaboratori, ex giovam- d
sideravano il confronto con lui, magari per litigarci un po', per non
smettere di capire.
Questa dialetticor i ent ata al |l 6anal iosi del si st
ni politiche generali o molto specifich& intratteneva anche conleo
leghi, magari di poco piu giovare con alcuni attori o artisti, con cui
amava approfondire, discutere singole scelte, testi, personaggi.
Anche con | a ficlasse politicad quando

L'AGIS e le sedi associative come palestra di riflessio-

ne

Un ruolo riconosciuto di maestro GG ha svolto per molto te-
po all'"interno dell 6AGI S: sicuramente n
Acooperative teatrali o, I N C Wi |l o condi
dustriao dell o spettacol o, setto |l a pre

da lungimirane del settore prosa di Lorenzo Scarpellisi era aperta

'scarpellini c¢ci ha dato, il 16.03.2005, |la segue
cil mi o primo approcci o con i lionbradiappastenerd | 6i nt er n
da quar ant 6 an nRapporto sul ttatro ithlianpcheuimflaenzd eotevolmente la

mia formazione professionale. GG, Fulvio Fo, Mauro Carbonoli: i tre cavalieri del rinnnovame

to del teatro italiano negli anni Settantancol a nascita e | 6affermazione del
cooperative teatrali, unico a consolidarsi in Europa dopo i fermenti del 68 con la vitale presenza

di tanti artisti: Bruno Cirino, Sergio Fantoni, Franco Parenti, Antonio Salines, Magda dercat

li, André Rub Shammah, Roberto Guicciardini, Mario Missiroli e tanti altri. Anche Strehler,

uscito dal Piccolo, ne fece parte con la sua cooperativa. GG, e la cooperativa del Gruppo della

Rocca, fu colonna portante del movimento, finché questo mantenne la sua spimi@\-

mento anche forte, mai di distruzione, del sistema teatrale ed anche creativo del teatro

del |l 6epoca.
Uomo non facile, GG. Al'l dinterno dell 6Agis oper, anc
consigliere dbéammini st atale itatiame rudi edi qualiihz awstt i t ui t o Ent e

nuato a sostenere con fermezza, coerenza e continuita la sua idea di teatro come sérvizio pu

blico culturale, spesso scontrandosi su questo tema con interlocutori del calibro di Cheesa, Str

hler, Grassi, GiovanniniArdenzi. Ho avuto il privilegio di viverlo tutto, questo periodo. Da

GG membro del Comitato di Presidenza dell 8Unat Coope
zione, con-permei ndi menti cabili confronti e scontri anche a
primi nomi che mi vengono in mente sono Bruno Cirino e Edoardo Fadini. Non dimentichiamo

che GG ha cresciuto una generazione di teatranti. Dopo la ristrutturazione associativa del teatro

all édinterno dell 6Agi s, e | 0 u sporisabite della confer d en z i dal | 6 As
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senza perdere tempi e colpi, e cavalcandone la crescita, alle naove fo
me organizzative del teatro. In quel periodo innumerevoli giovarfi si a

facciavano al teatr o eteadleledlbigr ati ca del
gno di sapere, di capire, di dotarsi di strumenti per operare (il recupero
dell a contrazione, e successnvamente | a

nio fu impressionante), rendeva tutti ricettivi e disponibili. GG (e piu
tecnico Fulvio)ammaestrava, spiegava, ragionava in riunioni cha-dur
vano anche oltre le 12/15 ore, per non parlare delle non stop in cui si
discutevano i contributi ministeriali (facendo notte ingozzandosadi p
nini): credo che molti abbiano trovato in quella sede unadali sco-

la.

E nello stesso periodo anche presso |
Lega delle cooperative he cer cava di sottrarre all 6/
presentanza e qualche funzione senza troppi successi per lae/@mita
gualche sporadica riunione filonda, in cui si incontravano, a volte in
veri e propri seminari residenziali, i gruppi piu omogenei (dal punto di
vista ideologico o organizzativo interno, piu che artistico).

Non so se GG fosse sempre saggio in questi contesti e spesso a
mio parere lesue scelte erano molto discutibili, ma non erano mai prive
di motivazione, e si preoccupava sempre di spiegarle: mi riferisco ad
esempi o proprio all é oautogestioneo dei
confront.i ETI (di col ponaded®B), pen 2 finemi co
citare i punti principali di contrasto con me; ma altri ricordano discu
sioni furiose su spazi, modi e opportunita di sostenere la speament
zione.

Anche piu avanti, anche nel corso degli anni Novanta, anche con
ruoli meno rappresentatié |, negl i ul t i mi anni , un po¢
che GG sia rimasto per mol tii-all'"inter
ment o, capace di analizzare | devoluzio
le degenerazioni, le trasformazioni, capire e spiegare. Lo era nelle r

n
n

gnia MauriSturno, nella seconda metd degli anni Ottanta, fu eletto Presidente

del | 6Associazione teatro privato indipendente, caric
condizioni di salute.

Ecco, | a par ol a cidperettampne alth égora d GG. kai difeaasdella liberta

del fare teatro, del fare cultura, € stata sempre nel suo dna, aperto al confronto ma non alla

compromi ssione. Quella stessa |ibert”™ alla base del/l
cui motivazioni, ne sono convinto, GG avrebbe condiviso in pieno, nella convinzione che non

si tratta di "qualche dollaro in pi%d ma del riconos
la crescita della collettivita nazionale». Carte private.
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nioni che raramente perdeva, coi documenti di cui era spessooestens
negli incontri a livello ministeriale o politico in cui si illudeva ane
(con una certa ingenuita a mio parere) di poter convincere gli interloc
tori con la forza di argomentazioarmai troppo complesse, stratéite

e meditate per una classe dirigente che cambiava e perdeemt@im
storica, ache recente, costringendo a partire ogni volta da zero.

Lui aveva certo conosciuto politici piu disposti a capire ead
s c ol t a oetati ammidrecui derforze politiche ascoltavano molto i
Al or o 0 e@meapoit personali ma anche in innumerevoli o
casioni pubblichee guar davano con undéattenzione
petuta al teatro (mi ha quasi sorpreso ritrovare tantpetediero di GG
rileggendo il progetto legge del PSI del 78: tuttora molto piu valido di
testi recenti).

Nonostante i tempi fossero cambiati, e nonostante gli fossero
chiarissimi e sapesse usare spesso con spregiudicatezza i rapporti di
forza, GG credevarpfondamente nella funzione delle sedi associative
e nella discussione interna a quelle sedi anche come pratica pedagogica
e passaggio di competenze (e informazioni e idee), fra personeee fra g
nerazioni. E ne ricavava a mio parere anche una gratificairteiket-
tuale (ritrovando la stima che si deve al maestro), che gli impediva in
gualche misura di coglierne i limiti e misurare gli effettivi risultati di
guell 6i mpegno.

Il gruppo della Rocca:
autogestione e autopedagogia
in un angoletto di socialismo reale

La capacita di riflessione e la leadership di GG presso la aoper
zione teatrale negli anni Settanta fu in ogni caso fondamentale per la

crescita di qguel movi ment o, e fu i mport
crescita di prestigio del Gruppo della Rada fianco di meriti artistici
notevol e non abbastanza studiatdi e d

grande valore) Alla cooperativa si dedico pressoché in esclusiva fra il

70 e il 76 e successivamente resto socio e consulente, anche negli anni

in cui drigeva lo stabile di Torino, poi con lo studio che aveva fondato

-le Consulenze Teatrale oltre, nei momenti di massima difficolta del

Gruppo nel corso degl:i anni Novant a, gu
parte del Teatro Stabile di Torino coapense un male necessario.
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Per tutti quelli che ne hanno fatto parte, almeno negli annirSetta
ta e primi Ottanta, il Gruppo e stata anche una scuola, tanto can rifer
mento ai processi artistici che a quelli decisiogaktionali. In larga
misura si trattava di etodi realmente sperimentali, di una ricerca-co
tinua sul campo dell e concret-e possi bil]
ca Nnautopedagogicad per manent-e, di Cui
si, la discussione, il tentativo di capire a fondo quello ceeesleva nel
teatro italiano. Col contributo di tutti, ma di GG soprattutto, che con
undinstancabile voglia di raccontare e
tecni ci (oltre 40 soci Averi o alla met?"
come: l'evoluzione del comtto di teatro pubblico, il ruolo degli enti
locali, i principi e la pratica del finanziamento, la riforma dell'E®E; I
voluzione del "giro", la trasformazione del pubblico. Tutte le egiat
del Gruppo (il dibattito decennale se dotarsi o no di una aeasem-
pio), ma anche molte scelte apparentemente di dettaglio (come andare o

no alla Pergol a: scelta simbolica di A n
in queste analisi. Un'attitudine che veniva dal 68rtc e aveva
nell 6assemblea i b erbpespréssgoneeputiat

Non erano infrequenti, in teatro come in altri campi, leedegazioni di

guesta praticala demagogia, il piccolo cabotaggio, i voti di scambio

ma il Gruppo é stato per anni (con frequente ironia da parte dei colleghi

delle compagnie amiche per que®to), unout c
|l etto sempre pi%m anacronistico di Asoci
piu giovane della compagnia sapeva allora (o almeno stava attentame

te ad ascoltare: e qualcosa gli sara pure rimastsg succedeva ne-t

atro italiano, era consapevole di aspetti che oggi la gente di teatro in

gran parte ignora o non sa analizzare, in una divisione del lavoro che

vede del resto, e non di rado, inconsapevoli perfino presidenti & amm

nistratori. GG era el gruppo un maestro riconosciuto tanto nella teoria

(specifiche assemblee erano dedicate agli agaienti politice

organizzativi) che per la cura pratica del lavoro orzgtivo, in gran

parte rpartito fra i soci.

La scuola di Milano
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La sede prcipale della elaborazione e della pratica didattgza r

sta tuttavia sicamente la Scuola di Milano.
La Scuola del Piccolo Teatro come corso per attori nasc
1951, su indirizzi legati alle linee del teatro fondatore: uno sbocce

e nel
nat

ral e nel Idél eatro ti wvia Rovetiog che contrappone aifA
cademia Silvio do6Amico di Roma e al cen
milanese per attori, i Filodrammatici, propri precisi indirizzi pedagog

ci, che si definiranno ulteriormente con l'allargamento agli rmiéstieri

dello spettacolo nel 67, e con modalita di interazione continua é&a qu

sti. Ricorda GG in una dichiarazione del 1996:
«Con il Piccolo si inaugura un grande processo pedagogico
(...) Siamo di fronte ad un movimento di mutazione genetica del

fenomeno teatral e, sempre tenea
pea e i SuUOoI model | i . Se ai
tecnico dell e art.i attorali, a-
dr o. |l nvece il Piccolo Teatro

scuola e teatro andavano di pari passo e chi lavorava a teatro
portava la propria esperienza a scuola. Sulla tradizione si inne-

stavano esperienze diverse, d
si pensi ali dl tdatro americandei tedesco (...).

Se inizialmente la scuola manca di personalita, a meta de-
gli anni 060 questo stato di

rende conto che la scuola non deve essere piu soltanto per atto-
ri, ma deve mettere in condizione di disporre di un sistema totale
di apprendimento del Teatro. Luigi Ferrante, nel 1967, collabora
con Grassi alla direzione della casa editrice Cappelli e lo trovia-
mo poi ad insegnare, anzi a dirigere la scuola».

do do
Filod
manc a

occhi
ramma
del

, negl. i ani

all a

cose

Comme

cambi

GG collega | e vicende e | 6evoluzione
ta GrassiStrehleo : in effettdi sono indicativi i
le sue lettere il primo fa al secondo per un maggior rigore, putatual
continuit? @ nell 6i nsegnament o, guasi ch
all darti st a, premesse | arafferzared | a . Gr assi

legame con il Comune, per motivi economici, istituzionali, ma forse
anche per salvaguardarla da arretramenti (eventuali ritorni alla sola

formazione dell dattore).

«Ma il fautore reale del legame fra la scuola e il Comune e
stat o s e nnzAGsi, personaggld amportantissimo: era il
curatore del Teatro per la Curia e teneva alla Scuola lezioni sui
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riti, ma soprattutto lavorava per lo sviluppo della scuola. Nasceva
in quegli anni la Regione Lombardia ed il progetto per un piano
di decentramento regionale per il teatro, con la giunta Bassetti..
Siamo di nuovo davanti ad uno sforzo di formare non tanto una
passi attorale quanto una prassi amministrativa... Non una scuo-

l a sul model |l o del | 6 Accademi a Romana m:
aperta a atthiGa@eatrale»u |l | 6
Dopo | a sua trasformazione in Acivic

lungo periodo di direzione unica del Piccolo, Strehler non se ne occ
pera piu, e molti anni dopeon la disponibilita del Teatro Studisen-

tira le necessita di fondarnewa A s ua o, solo per attori. |
di guanto | 6articolazione inot-erna, e il
Il ar e, siano costitutiwvi, parte dell 6i de
accesori alla filosofia della fAcivicabo.
L'impegno nellinsgnament o di GG inizia ancor a
pliamento dei corsi, con le lezioni di organizzazione agli attori.,ne co
tinua fino all oéultimo (alloéinizio dell ¢
evoluzioni giuridiche dell 6iMs&ti tuto (da
l ano a Civica Scuola do6Arte Drammati ca
a Civica Scuola doOoArte Drammatica Paol o

Scuol e/ Scuola doéarte drammatirca Paol o G
ne dei corsi (il corso Animatori, il corsop@ratori Teatrali biennalees

rale, quindi il Corso Operatori per lo Spettacolo biennale e diurno a

tempo pieno).

La Scuola doéarte drammatica di Mi | ano
organi zzatori, e propone tutd-ora | 6unic
fessioale, anche se la maggior parte degli studenti selezionati & oggi
laureata. E il corso resta unico da molti punti di vista, basandosi nelle
sostanza sulle stesse linee tracciate da GG con Paolo Grassi:per il n
mero ristretto di studenti e il rapporto nwlstretto con i docenti, il
confronto continuo con la pratica anche attraverso i tirocini, laiconv
venza e la possibilita di interazione con altri percorsi professionali. E
sostanzial mente i mmutata  rimasta | a
APaol o u@r asosniod un pod d®mod® ri spetto a
orientati al marketing, al project management, al ftaising, ma cost
tui sce anche |l a sua forza: Asull a cono
teatro in Italia si innesta la consapevolezza dellaifunez pubblica e
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della dimensione economica del teatro, presupposto per la formazione

di un operatore critico, aperto al conf
Il primo anno del corso "animatori teatrali” e il 1967/68 e @acc

glie inizialmente-come si dicevatutte le "vocazioni" diverse dal pa

coscenico. Il primo documento scritto a mano reperito fra le carte di

GG da cui ricaviamo una scaletta precisa, le linee di programma delle

sue |l ezioni,  dell b6a. a. 1971/ 72 e ripr

Rapportq adattandole alla situazione del momento (sono passati solo

cinque anni ma si é gia innestato quel cambiamento vorticoso del teatro

italiano cui abbiamo accennato).

Corso animatori teatrali

AAspetti e problemi dell éorganizzazio

1) Profilo storico (1° anno)

Il decentramento del teatro italiano: ragioni storiche, pelit
che,economiche.

Contrazione e riorganizzazione del sistema italiano.

1 probl ema di un teatro Apopol are

o

Questo ultimo punto, merita una parentesi: la gaestdel teatro
popolare, che € una questione artistica e organizzativa, se riecheggiava
Gramsci e le esperienze francédilar e il Theatre National Populaire

in primo luoget endeva soprattutto a -riproporre
gine del teatro pubblcc-i | Ateatro -dlélacediespper tutti o
rienze recenti o in atto: i le- Acircuito
rienze di decentrament o, | 6aof f er mazi one
nendosi come obiettivo un teptro Anuovo
dell a Rocca, di cui GG era diventato | 0
Piccolo Teatro (senza peraltro mai sconfessarne i principi ispiratori). La

scuola era ancora, in quel 71/ 72, dnddel

organizzatori non poteva esseaun obiettivo tecnico, estraneo a precisi
contenuti, anche se in evoluzione.

La centralit”™ della riflesasione sul f
via priva di sfumature polemiche tanto nei confronti della casa madre

1 GALLINA Mimma, Organizzare TeatroFranco Angeli, Milano 2002,pag.16.
2Ri porto passaggi dall 6appunto a mano melativo ai pr
che integrazioni e correzioni che considero relative ad anni successivi e che non ho riportato.
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(accusata di volare basso rispettoaglh i et t i Vv i originari), c h

sperimentale del teatro, riconduci bil e
GG tendeva (anche in documenti successivi), a sottolineare la deriva
Aicat acombal eo: -dspettocakellimea milpnesera @i pal e

scars considerazione per il pubblico.
Il corso Animatori era del rest@anche in queste venature polem
che perfettamente in linea con il corso Attori. La Scuola, si diceva in
guegli anni schematizzando non poco, perseguiva (tanto dal punto di
vista delle teniche interpretative che del modo, del senso, della r
sponsabilit”™ del | avoro dellnbattore), I
trapposta alla fAdestra stanisl awskianabo
anche Brook era riconducibile alla prima e naturalmenteiving),
contro Grotowskij. Per fortuna gli schematismi non durarono troppo e
convivevano con una buona dose di irchia.
Anche il programma di GG prosegue su una scaletta men@amarc
tamente fAdi tendenzao.

2) Le strutture di produzione operanti in Italia’(@nno)
Il capocomicato tradizionale e la sua evoluzione

| teatri stabili 0 a gestione pubblica

Le compagnie autogestite

3) Il mercato teatrale (1° e 2°anno)

Le sale a gestione privata e le agenzie

| circuiti di iniziativa pubblica

4) Come si organizza laroduzione teatrale (schemi di lavoro)
la promozione di una produzione

la formazione di una compagnia

la produzione nella gestione di un teatro stabile

E ancora (in alcuni casi con note che prevedono affidamento ad
altri):

5) Il sistema di informaziongaubblicita, stampa

!Chec o Rissone ci chiedeva ad es. Afquale ~ la differe
hl er ?20: -hmimatar eras lpzinse tmanine appoggiate ai fianchi e leggero inchino per
Goldoni, pugniimperiosi sui fianchi e gambe leggermente divaricate pentBrec
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6) Gli impianti
Si intendeva: teatri tradizionali e si solleva la necessita dit-effe
tuare un censimento delle sale teatrali (1° anno)
7) Progettazione, sviluppo, gestione
8) Leggi, contatti, nor meo

(questi ultmi due punti sviluppati su due anni).
! secondo anno era piuttesto | i mitat
zioni teoriche, essendo in gran parte dedicato ai tirocini (vero e proprio
lavoro come vedremo dalle testimonianze).
Se gia in questi appunti si citamollaboratori esterni per le4
zioni di organizzazione, io francamente non ne ricordo (e neppure i
compagni di allora); di certo pero la dimensione organizzativa eaa chi
ramente presente negli altri insegnamenti: era in storia del teatro che si
esaminavande implicazioni della sala teatrale, nella progettazione art
stica di uno spettacolo che si imparava a leggere un testo nellassua po
sibile dimensione produttiveconomica, e anche le lezioni di critica ci
spingevano ad accostarci agli spettacoli esandioaa gli aspetti -
duttivi (tuttora lezioni che distinguono la Paolo Grassi da corsa-app
rentemente affini, riguardano la lettura di testi applicata a diverse po
sibili ipotesi produttive).
La funzione dei tirocini rispondeva alla convinzione che i reesti
ri dello spettacolo richiedono una preparazione teorica ma si imparano
sul campo (e per praticarne uno,  nece
all dopportunit? di favorire incontri e
rapporto con il mondo teatrale carateava molto il clima della scuola
in quegli anni e si era allargato, dal solo Piccolo, alle realta in emersi
ne.
La nascita del corso Operatori effettiva nel 1974/75 (anche se gia

i potizzata nel 731 74), segna-1la separ az
gmni zzatoreo (come | o si definisce nel p I
teatraleo (come risulter?w ne-i bandi e
sivamente Aoperatore del teat-ro e dell o
coscenico0 e non. #&maanchecupagerditad one neces:
|l orosa di uni t” (direi guasi - di solidar
troparti o, ricominceranno a definirsi [
vecchia sede storica di Corso Magenta, rispecchiaadmticipande

fedelmentequellc he st ava per succedere nel teat
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La necessit”™ deriva da wundesigenza di
avvertirsi con sempre maggiore chiarezz
chiede precise figure professionali e specializzazione (non era &aecess
ria ura ricerca per saperlo). Il teatro, e una professione che nezvalori
zasse la funzione sociale e culturale con possibili sbocchi operativi,
continuava ad esercitare un discreto fascino presso i giovani. Eonon p
teva nascere che a Milano il primo corso itatigforse non solo itadk
no) per organizzatori teatrali: dapprima biennale serale, poi biennale
diurno.

Riporto integralmente il progetto, o meglio il piano di studi, con
cui GG formalizza la proposta della creazione del corso, anche perché
lo schema éimasto valido per molti anni.

Piano di | avoro per | 6anno scol astico
CORSO BIENNALE DI ORGANIZZAZIONE E

PROMOZIONE TEATRALE
Per la formazione di organizzatori teatrali, direttori di teatro,

organizzatori del pbblico

a) premessa e presentaziated corso (Guazzotti)
b) le lezioni affronteranno, svilupperanno e dibatterannaed s

guenti punti:

1. PROFILO STORICO: insegnante Guazzbtti° anno

Il decentramento del teatro italiano: ragioni storiche, politiche,
economiche.

Contrazione e riorganizzaziordel sistema teatrale nel secondo
dopoguerra

La ripresa della circolazione teatral
| problemi del teatro Apopolareodo in |
2. LE STRUTTURE DI PRODUZIONE OPERANTI IN

ITALIA: Guazzotti 1° anno

Il capocomicato tradizionale e la sua ewplone attuale

| teatri stabili e il sistema di produzione a iniziativabblica

3. IL MERCATO TEATRALE: Guazzaitil® e 2° ano

Le sale a gestione privata

Le agenzie di programmazione teatrale

| circuiti di iniziativa pubblica: le regioni, i consorzi di teaco-
munali, i decentramenti metropolitani
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4. COME SI ORGANIZZA LA PRODUZIONE TEATRALE:
Guazzotti e 1° assistertd° e 2° ano

La promozione di una produzione: schema dotav

La formazione di una compagnia: schema di lavoro

1 mo me nt o p rno diuna stiutiura pudblida:@e nt e

siderazioni e problemi

| rapporti tra la produzione e il pubblico

5. | PROBLEMI DEL PUBBLICO E | SISTEMI DI
INFORMAZIONE: Guazzotti e 1° assistente® e 2° anno

La composizione e il comportamento del pubblico

Animazione dgbubblico: schemi di lavoro

La pubblicita teatrale

| rapporti con la stampa

Le altre vie di informazione

6. GLI IMPIANTI TEATRALI: 1° assistentel® anno

Caratteristiche storiche delle nostre sale teatrali

Teatri Atradi zionali 06 e nuovi l uoghi
Per ura nuova architettura teatrale

Ipotesi per un censimento dei luoghi teatrali

Autonomia dell éiniziativa e funzione

Istituti pubblici centrali

7. PROGETTAZIONE, SVILUPPO, GESTIONE DI UNA
STAGIONE TEATRALE: Guazzotti e 1° assistéritee 2° anno

La scelta e la preparazione di un cartellone

Il bilancio di una stagione

| rapporti con le compagnie

| rapporti con il pubblico

8. LEGGI, CONTRATTI, NORME: 1° assisteiitd° e 2°
anno

Profilo storico della legislazione operante

Le @ nor nledél Miaistemou a

Le organizzazioni sindacali di categoria

Rapporti tra attori e datori di lavoro;

rapporti nelle autogestite

Rapporti amministrativi tra le compagnie e le gestioni dei teatri

9. RAPPORTI TRA TEATRO E TELEVISIONE: Guazzotti
T 1° anno

Conflitto o interdipendenza: problemi di linguaggio e di struttura
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