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EDITORIALE


Teatro/informazione: riscontri storiografici e un rapporto attuale


L’informazione alla quale il teatro si sta rapportando con crescente dispiegamento di energie inventive e di mobilitazione progettuale, non è di natura scenica. I teatranti, infatti, in questo periodo di traumatici e imprevedibili mutamenti storici, hanno moltiplicato le possibilità di relazione con diversificate realtà del mondo contemporaneo, prospettando esigenze conoscitive analoghe a quelle delle inchieste giornalistiche sulle vicende e i lati oscuri della cronaca e della storia recente.


In Inghilterra, come viene qui spiegato dai contributi di Tara MacAllister e di Delia Giubeli, tale esigenza conoscitiva ha generato le pratiche del Verbatim Theatre, basate su sintesi di atti processuali oppure su interviste direttamente svolte da nutriti ensembles di attori che alternano le modalità del dialogo drammatico (specie per rimanifestare certi interrogatori) e quelle della recitazione epica. Diversamente, in Italia, le funzioni informative del teatro sono state inizialmente evidenziate dal “teatro di narrazione”, che ha riattivato qualche funzione arcaica del performer solista. Vorremmo dunque integrare il corpus dei contributi qui raccolti con un rapido accenno alla “storia antica” dei rapporti fra teatro e informazione.


Il giornalismo attivo, aperto al fantastico, nasce con i mestieri dell’intrattenimento: i giullari, infatti, erano anche importanti mezzi di comunicazione. Fra i compiti che giustificavano la loro scabrosa professione, dice un documento duecentesco della Biblioteca Nazionale di Parigi (lat. 14859), c’era il cantare per la ricreazione e l’informazione degli spettatori: “Sed si cantant [joculatores] cum instrumentis et de gestis ad recreationem et forte ad informationem, vicini sunt exucusationi”. Più tardi, nel Seicento, il giornale nasce come foglio di piazza e, in quanto tale, presenta una duplice modalità d’uso: è una pubblicazione da comprare, ma è anche un testo da recitare per sollecitarne l’acquisto. A Bologna, per esempio, è Giulio Cesare Croce che diffonde le notizie importanti. Una collezione di giornali dell’epoca – ci scrive Beniamino Sidoti, che ringraziamo per il contributo – “è conservata all’Archiginnasio, e le notizie che vi si leggono sono quelle che vendono: fatti di sangue e di gelosia, guerre, misteriose cronache, invettive ai politici”. “In quel momento – prosegue Sidoti – il venditore di giornali è anche colui che li scrive e poi li recita davanti al pubblico”.


Nel Settecento, quando il giornale si distacca dalla piazza, il giornalista assume statuto di letterato: non è più un trasmettitore fisico di dati scritti, non amplifica con il gesto e con la parola le notizie del giorno, ma non per questo si separa dallo stretto legame del teatro. Il suo farsi testimone della vita quotidiana anticipa infatti lo sguardo del drammaturgo borghese. Il secolo dei Lumi, in altri termini, sostituisce all’arcaica unità funzionale dell’informatore/performer due distinti tipi di osservatori del sociale: il giornalista e il commediografo. Il Gasparo Gozzi dell’Osservatore veneto e Carlo Goldoni.


Da questo momento le storie del teatro e quella del giornalismo proseguono lungo distinte direttive di sviluppo. Oggi, però, dopo tanti anni di divorzio, pare invece che teatro e giornalismo possano ritrovarsi. Sempre più spesso, infatti, gli uomini di teatro suscitano nel pubblico prese di posizione e inopinate percezioni di realtà, adottando sistemi di ricerca e indagine strettamente analoghi a quelli del dossier giornalistico, mentre, d’altra parte, i giornalisti tendono a rappresentare con criteri drammaturgici le situazioni della realtà. Riccardo Iacona, ad esempio, parlando di “televisione aperta”, spiega che, per il giornalista televisivo, è importantissimo rappresentare il prima e il poi delle persone intervistate perché quest’articolazione narrativa fa di loro dei “personaggi”, suscitando nello spettatore un rapporto empatico che veicola una conoscenza più profonda e partecipata degli argomenti. I linguaggi dell’informazione e del teatro si sono comunque più incontrati che mescolati. E ai connessi, probabili sviluppi è dedicato il presente numero di «Prove», che inizia con gli Atti del Convegno Teatro e informazione (Bologna, Laboratori DMS, 5 dicembre 2007) per affrontare poi la drammaturgia dell’inchiesta, la situazione della narrazione teatrale in Spagna (Marina Sanfilippo) e le modalità del Verbatim Theatre.


Per quanto si possano avvicinare e sovrapporre, il teatro e il giornalismo continuano a rispondere a statuti profondamente diversi, ma proprio le specificità che li separano consentono integrazioni, “furti”, utili attraversamenti da cui ognuno può trarre quanto gli manca in partenza. Così i teatranti trovano negli strumenti e nelle tecniche dell’inchiesta un modo per acquisire nuclei di verità cui imperniare gli autonomi sviluppi del linguaggio scenico. Pietro Floridia, ad esempio, propone modelli di azioni sostitutive che restituiscano le dinamiche del mondo sociale attraverso i corpi degli attori, mentre Gianluigi Gherzi lavora su un tempo condiviso e presente in cui performer e pubblico interagiscano e si facciano domande ridando senso al racconto scenico. D’altra parte, i giornalisti individuano nel teatro un contesto di socialità, che amplia la ricezione informativa in esperienza mediata del reale. Considerato da questo punto di vista, il teatro dà “una dimensione, uno sfondo nuovo alle storie […] seguit[e] per i rispettivi giornali” (Matteo Scanni); contrappone vitali compenetrazioni di comunicazione, identità e presenza ai “giornali senza giornalisti” fatti di notiziari “basat[i] sugli algoritmi” (Gerardo Bombonato); evidenzia l’urteatralità (fatta di personaggi, tempi, spazi e segni sonori) che “sta alla base di qualsiasi forma di rappresentazione” (Riccardo Iacona).


Servono comunque problematiche teoriche che recuperino “il senso attuale di ciascuno di questi concetti [teatro e informazione]” (Roberto Grandi), coinvolgendo altresì le nozioni di “media” e “moderno”, giacché l’inclusione del dato informativo nella performance trasmette allo spettatore “un antidoto rispetto al virus della modernità che, attraverso i mezzi di comunicazione di massa, tende a trasformare l’individuo in utente passivo o consumatore dell’informazione” (Cristina Valenti).









	Claudio Meldolesi

	Gerardo Guccini









TEATRO E INFORMAZIONE


atti della tavola rotonda (Bologna, Laboratori DMS, 5.12.2007)


a cura di Gerardo Guccini


L’inchiesta, la narrazione e la drammaturgia si compenetrano sempre più spesso in eventi di performace documentaria. Di questi la tavola rotonda organizzata dal CIMES ha affrontato manifestazioni e possibilità di sviluppo, facendo interagire, nella mente degli spettatori e ora dei lettori, le opinioni di giornalisti – Gerardo Bombonato (Presidente dell’Ordine dei giornalisti in Emilia-Romagna) e Matteo Scanni (autore del documentario O’ sistema, Premio Alpi 2006) –, di registi/drammaturghi – Gianluigi Gherzi (promotore del progetto Il giornale a teatro) e Nicola Bonazzi, Pietro Floridia e Andrea Paolucci (ITC Teatro di San Lazzato/Compagnia Teatro dell’Argine) –, di studiosi della comunicazione – Roberto Grandi – e del teatro – Gerardo Guccini e Cristina Valenti.


 


Gerardo Guccini


Quando il teatro ci racconta


Nel 1997, il mensile «ETInforma» pubblicò un articolato dossier su Teatro e comunicazione. Vi prendevano la parola pedagoghi, autori e attori televisivi, responsabili di uffici stampa e capi di redazione. Il testo di apertura spiegava che l’indagine non avrebbe potuto che registrare e commentare gli inevitabili rapporti di incongruità e lontananza fra le categorie implicate: “Teatro e comunicazione: sono due termini che oggi stridono, contrastano fra di loro, e non solo perché esiste una tendenza sempre più diffusa da parte dei mezzi di comunicazione […] di trattare sempre meno l’argomento teatro, ma proprio perché i due concetti, i loro ambiti di applicazione e di sviluppo non hanno mai avuto e non riescono ad avere un terreno di confronto comune”1.


Da allora sono passati dieci anni e il quadro è profondamente mutato; non tanto perché i media abbiano dedicato al teatro maggiori spazi, ma perché nuove e numerose leve di teatranti hanno appreso a connettere ai linguaggi delle scena e della drammaturgia dati di realtà estrapolati dalla cronaca e dalla storia, avvicinando alle pratiche mediatiche “la differenza comunicativa del teatro”2. Un ruolo importantissimo nell’avviare questa tendenza non formalizzata, è stato svolto dai narratori dei primi anni Novanta (Baliani, Curino e Paolini). Tuttavia, oggi, i processi informativi innervano tipologie spettacolari molteplici (fra cui Errata corrige di Gianluigi Gherzi) ed originali esperienze di “drammaturgia individualizzata” (Claudio Meldolesi). Ricordiamo, ad esempio, Genova 01 di Fausto Paravidino e il recentissimo Alfabeto birmano di Stefano Massini, opera al contempo documentaria e lirica (è in versi) che ci mostra come l’informazione non sia, per l’artista di teatro, un linguaggio incompatibile al libero esercizio della propria inventiva, ma, tutto all’opposto, uno stimolo ad individuare veicoli linguistici che possano trasformare i dati acquisiti in esperienza conoscitiva e in viaggio nell’argomento. Lascerei dunque la parola a Massini. Ecco alcuni frammenti del suo Alfabeto birmano: “A come Anticamente./ Anticamente la Birmania era un Impero./ Un impero potente./ Durò per secoli./…/ B come Barili./ Barili di petrolio./ Perché la Birmania – ebbene sì – ha petrolio da vendere./…/ C come condotte./ Condotte di gas./ Perché la Birmania – ebbene sì – ha gas da vendere./…/ D come Delta./ Delta del fiume Irrawaddy dove abbonda il riso./ Perché la Birmania – ebbene sì – ha riso da vendere./…/ F come “Figuriamoci se un paese così ricco può star male”./ F come ‘Fatto imprevisto’/ Perché la Birmania – ebbene sì … è uno dei posti più poveri al mondo./ F come ‘Fornire i dati’/ 36% della popolazione sotto la soglia di povertà./…/ F come ‘Fatemi capire: come è possibile?’”.


Massini trasforma l’alfabeto in un gigantesco acrostico, le cui lettere iniziali introducono ognuna un montaggio che segue sia i criteri dell’artificio compositivo (per cui si ritorna sistematicamente alla lettera/guida) che quelli della congruità semantica. Inoltre, i montaggi si connettono l’uno all’altro definendo un meccanismo discorsivo che, proprio perché fedele alle regole che si è dato, non contempla vie di fuga. La lettera A parla del passato della Birmania, le lettere B, C, D, E, delle ricchezze del paese, la F della povertà, la G delle violenze, la lettera H delle malattie (HIV), la I introduce le motivazioni del disastro, e così via fino alla Z, che parla del silenzio della stampa e di noi tutti: “Z come zitti./Che è quel che siamo stati”.


I rapporti fra il teatro e l’informazione si sono intensificati nel periodo che va dal crollo del blocco sovietico (1989-1991) ad oggi: un ventennio in cui i media non sono riusciti a elaborare conoscenze adeguate alle trasformazioni in atto, e le macro-strutture del mondo reale hanno preso a incresparsi secondo dinamiche accelerate e violente.


Considerate in rapporto alla situazione storica generale, le integrazioni di teatro e informazione evidenziano significative analogie con esiti d’altro genere come, ad esempio, i film/documento di Michael Moore, Gomorra di Roberto Saviano, le inchieste lunghe condotte dalle squadre di Michele Santoro e di “Report”. Operazioni accomunate da una stessa etica della comunicazione, per cui gli operatori/mediatori cercano linguaggi (teatrali, filmici, narrativi o giornalistici) atti a trasmettere sia le dinamiche degli accadimenti – vale a dire, le pulsioni e gli svolgimenti sottesi dai dati informativi in sé – che il modo in cui si sono acquisite tali conoscenze. Dunque, le carenze dei media sono state bilanciate, all’esterno, da spettacoli che sollecitano nello spettatore precise prese di coscienza e, al proprio interno, delle drammaturgie del dossier. In queste, scrive Carlo Sorrentino tracciando un quadro operativo straordinariamente simile a quello teatrale, “il reporter non raccoglie soltanto storie da raccontare, ma crea, con il proprio racconto, un luogo d’intermediazione attiva, in cui il cittadino-pubblico […] si mette in moto per partecipare alla vita della comunità, e condivide con altri soggetti interessati ciò che lo spazio sociale mediale fa succedere”3.


Tuttavia, le analogie fra gli apporti informativi del teatro e le narrazioni di matrice giornalistica non devono far passare in sottordine le differenze reciproche. Se le analogie rimandano al contesto delle trasformazioni storiche e sociali, le differenze illuminano la specificità del teatro e le contemporanee evoluzioni dei suoi strumenti e delle sue abilità. Mentre il giornalista espone i documenti raccolti, il narratore teatrale trattiene in sé la documentazione, ne è il portatore. Le componenti del dossier, nel suo caso, sono incorporate e possono venire rimontate all’impronta, a seconda delle esigenze.


Inoltre, il reporter raccoglie documenti filmati da cui si distacca nell’atto di esporli al pubblico, mentre il narratore inizia proprio da questo momento un viaggio assieme alle voci ascoltate e alle immagini sedimentate. D’altra parte, proprio questo convivere con il proprio argomento fa sì che il narratore, pur non essendo un testimone diretto delle vicende narrate, acquisisca “sul campo” una sorta di autorevolezza che indirizza la ricezione del racconto.


Veniamo infine a una distinzione centrale: per il giornalista gli attraversamenti del mondo reale sono propedeutici alla sua “rappresentazione”; per il teatrante queste stesse operazioni sfociano in eventi che non rappresentano necessariamente la realtà, ma i differenziati rapporti che legano ad essa tanto il mediatore scenico che il pubblico. Alla centralità categorica del “reale”, subentra quella del “vero”, che si dirama, a partire dalle acquisizioni personali del teatrante, alle diversificate possibilità del teatrale4. Dice delle sue narrazioni Ascanio Celestini: “Non fotografo l’avvenimento, ma cerco di attraversarlo per cercare quello che gli strumenti che posseggo mi permettono di trovare. È un procedimento più simile alla radiografia che alla fotografia”5.


Le condizioni che permettono al teatro contemporaneo di intrecciare la “rappresentazione della realtà” alla “verità della performance” sono la caduta delle distinzioni categoriche fra diegesi e mimesi, e l’affermarsi d’una attorialità a più registri, che passa agilmente dalla narrazione all’interpretazione drammatica, dall’enunciazione del dato all’azione corporea, da un teatro dominato dall’incombenza informativa alla donazione di sé.


Prima che si sviluppassero tali condizioni, l’inquadramento drammatico degli apparati informativi era un’operazione tutt’altro che prevista e scontata, come risulta, ad esempio, da uno dei primi e più importanti esempi di teatro dossier: Cinque giorni al porto (1969), opera dedicata allo sciopero seguito alla soppressione della Camera del lavoro di Genova nel 1900, e scritta dal magistrato Vico Faggi e dal regista Luigi Squarzina. Nell’edizione a stampa gli autori affiancavano al testo i documenti utilizzati nel corso della stesura, fra cui gli atti parlamentari di Camera e Senato e lo studio storico di Giulio Einaudi. Scrive Squarzina: “Riunire, nello stesso libro, un dramma come Cinque giorni al porto e la serie di saggi e documenti che di esso costituiscono le fonti […] significa proporre al lettore un certo tipo di teatro e, insieme, invitarlo a compiere […] un’operazione critica sul dramma e sui suoi significati”6. Indispensabili alle ricognizioni ulteriori del lettore, gli apparati documentari contenevano però informazioni altrettanto necessarie allo spettatore dell’evento scenico. Per fargliele pervenire, il regista prevedeva integrazioni performative di vario tipo: “Le notizie che si reputano utili le diranno in buona parte Einaudi e Gobetti; in parte potranno essere affidate ad altri personaggi, o enunciate in coro, o diffuse da altoparlanti, o stampate su giornali e volantini diffuse fra gli spettatori, o proiettate, e comunicate con qualunque mezzo audiovisivo”7. Nell’edizione televisiva di Cinque giorni al porto (1972) tutte le parti di carattere informativo vennero, però, affidate all’attore che interpretava Gobetti, il quale le diceva come voce fuori scena8.
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