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Uno sguardo sulla recitazione nell’ Argentina di oggi*

In diverse province dell’Argentina I'attivita teatrale da segni di grande
vitalita, ma si concentra soprattutto a Buenos Aires, dove si contano
guattordici sale ufficiali, wventidue di teatro commerciale e
centocinquantasei di teatro indipendente distribuite per tutta la citta. A
Buenos Aires si rappresentano quattrocento opere I’anno e la presenza del
pubblico & numerosa. Il teatro costituisce senz’altro un elemento
significativo della cultura cittadina. Come dice il grande regista argentino
Alberto Ure, «La citta bolle di teatro, & come una pentola a pressione di
rappresentazioni possibili».1 Si tratta di un teatro eterogeneo molteplice e
multiforme, e all’interno di tale fenomeno culturale, per molti inedito, si
possono distinguere differenti estetiche, differenti modi di produzione,
studi e registi. Si potrebbe dire che, anche se con confini oggi un poco erosi,
nel teatro argentino si distinguono tre circuiti definiti: il teatro ufficiale (i
teatri pubblici, statali o comunali, il Teatro San Martin e il Teatro Nazionale
Cervantes e i centri culturali ubicati per tutta la citta); il teatro commerciale,
vale a dire il teatro a carattere imprenditoriale che risponde, nel suo modo
di produrre, alla logica dell’industria culturale e del consumo; e infine il
teatro indipendente, meglio conosciuto come la scena off. Ed é senza
dubbio nella scena off che prendono vita le pitu importanti innovazioni
estetiche ed ¢ i che bisogna andare a cercare le risposte per comprendere le
tendenze e le riflessioni teoriche piu importanti della creazione scenica
contemporanea. La scena teatrale si espande come un rizoma e in mezzo ad
una produzione tanto vasta, gli attori circolano, lavorano, si definiscono e si
consolidano come il fulcro attorno a cui ruota tutta I'attivita.

Quali sono le principali tendenze della recitazione in questo campo cosi
ampio? Fare un resoconto sull’attivita dell’attore in Argentina in questo
contesto di proliferazione dell’attivita € un compito complesso. Implica
tralasciare molte tendenze, singoli artisti e correnti importanti. Tuttavia, la
tensione tra il teatro rappresentativo (ovvero [I'estetica vincolata al
realismo) e le poetiche nate dalla recitazione che, in opposizione al
realismo, si sono consolidate negli anni novanta, permane a tutt’oggi. Al
fine di comprendere tale fenomeno, ci concentreremo su quest’ultimo tipo

* Allegati all’articolo: consultabili on line su Acting Archives Review, numero 7 — Maggio
2014 (www.actingarchives.it cliccando su ‘Review’).
1 A. Ure, Ponete el antifaz, Buenos Aires, Instituto Nacional del Teatro, 2009, p. 12.
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di tendenze che rappresentano meglio, senza alcun dubbio, le pratiche
teatrali odierne.

Laboratori di sperimentazione

Lo Stato, in Argentina, ha svolto un ruolo importante nello sviluppo della
produzione culturale grazie alle sovvenzioni agli artisti e ai loro spettacoli,
ma a partire dalle politiche neoliberiste messe in atto durante gli anni
novanta, il suo impegno si & indebolito, soprattutto per quanto riguarda il
disegno di progettualita politiche che tengano conto dell’enorme fenomeno
del teatro argentino, tanto prolifico e diverso. Il ruolo dello Stato si riduce
oggi a pochi sussidi per gli artisti. Quanto alla recitazione € debole. Non ci
sono aiuti per gli attori, i premi sono pochi e il loro ammontare limitato
(fenomeno che si ripropone alla stessa maniera per autori e registi).

In citta ci sono corsi di recitazione tanto nella Scuola Municipale (EMAD)
guanto nell’lstituto Universitario Nazionale di Arti (IUNA). Al di fuori di
questi ambiti istituzionali, la formazione degli attori e periferica. Esistono
tanti teatri e spazi scenici in citta, a cui corrispondono altrettanti laboratori
di qualita, diretti da maestri di recitazione e di regia. Da Ricardo Bartis a
Julio Chéavez, Alejandra Boero a Cristina Banegas o Federico Ledn e
Claudio Tolcachir, attori e registi sono diventati efficaci docenti, formatori
di preparati professionisti.

E proprio la mancanza di istituzionalizzazione della produzione teatrale a
promuovere paradossalmente I’enorme molteplicita ed eterogeneita di un
fenomeno che si sta evolvendo in modo sempre piu significativo nel corso
degli anni. Senza enti che regolino le pratiche, queste godono di una
maggiore liberta e se ne nutrono, il che si riflette nella diversita delle
proposte estetiche che nascono all’interno dei diversi studi.

Privi di luoghi di riferimento istituzionali e con una realta che cambia ad
ogni istante, gli attori si sono ritirati nei laboratori dei grandi registi in cui
vengono messe a punto le loro poetiche. Spazi marginali di resistenza in cui
si e assistito alla nascita dei fenomeni linguistici pit innovativi della scena
contemporanea. El Sportivo Teatral di Ricardo Bartis, L’Excéntrico de la 18
di Cristina Banegas, il Teatro el Cuervo di Pompeyo Audivert, Timbre 4 di
Claudio Tolcachir non sono ‘scuole di teatro’, sono officine di
sperimentazione, nuclei della scena off dove si sono elaborate le principali
tendenze della recitazione contemporanea.

Quali sono queste tendenze? Il loro tratto piu evidente é la rottura col
realismo e la messa in crisi dello statuto della rappresentazione. Cio ha
implicato la fuga dal dominio del testo, associato con I’estetica naturalista e
realista, collocando al centro della scena, come potenzialita creatrice,
I’attore. La frattura con la categoria classica di rappresentazione spiega in
modo chiaro le tensioni presenti nell’ambito teatrale. Se il discorso
dominante & legato al realismo e al teatro rappresentativo, i linguaggi
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dell’avanguardia del Rio de la Plata contestano proprio questa categoria.
Nel teatro commerciale e in una grande parte dei teatri ufficiali assistiamo
alla continuazione del realismo come estetica dominante mentre €& nella
periferia degli studi e dei teatri indipendenti che si affermano quelli che
Ricardo Bartis definisce «i racconti nati dalla recitazione».2 E questo non
solo presuppone una concezione estetica, vale a dire una pratica concreta
del linguaggio della recitazione.

Il diverso modo di pensare I'attore implica anche un diverso modo di
pensare I'idea di opera. Nel profondo dei racconti nati dalla recitazione si
nasconde un attacco all’idea di opera e di teatro come spettacolo. Non c’é
nulla se non la creazione dell’attore. Non esiste un testo da rappresentare o
interpretare, non ci sono elementi psicologici. Il testo lo crea I'attore, e
prima della parola c’¢ il corpo con le sue potenzialita creatrici. Tra i primi a
concepire in questo modo il linguaggio del teatro & Ricardo Bartis, attore,
regista e maestro di attori, che sposta il fulcro di cid che é testuale per
collocarlo nella personalita poetica degli attori, che diventano il centro
irradiante della scena.

Il pensiero teatrale che viene dalla recitazione ha a che vedere piu con
I’istante, con qualcosa che non comporta niente altro che I'esistenza del corpo

dell’attore, che fonda un istante privilegiato e unico.3

Il dispositivo principale attraverso cui sono costruiti questi racconti nati
dalla recitazione & I'improvvisazione. Rompere con I’egemonia del testo ha
dato vita a cio che é stato denominato ‘la drammaturgia dell’attore’, mentre
lo spazio d’elezione della ricerca sono diventate le prove, che per gli attori e
registi che hanno sviluppato questo tipo di poetica, come Bartis e Ure,
costituiscono lo spazio di discussione delle estetiche,* uno spazio in cui si
assumono rischi, si sperimentano i linguaggi, in cui si realizza il vero
laboratorio della sperimentazione.

Drammaturgia dell’attore, improvvisazione e prove son i tre assi
fondamentali di questa poetica dell’attore che €, molto probabilmente, la
tendenza principale della recitazione contemporanea argentina. Nello
studio di Ricardo Bartis si sono formati i registi e gli attori che si sono piu
distinti nella scena contemporanea come Federico Ledn, Alejandro Catalan,
Rafael Spregelburd, Lola Arias. Per quanto ciascuno di loro abbia
continuato una sua ricerca personale e sviluppato un proprio stile
operativo é possibile percepire la familiarita dei loro modi di intendere il
linguaggio della recitazione.

2 Cfr. R. Bartis, Cancha con Niebla, Buenos Aires, Atuel, 2003.
3 lvi, p. 119.
4 A. Ure, Sacate la careta, Buenos Aires, Grupo Editorial Norma, 2003.
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Avanguardia e modernizzazione

Ma, come abbiamo gia detto, la ricerca sul corpo e la poetica dell’attore
tende ad opporsi alla tendenza dominante del realismo. Per questo, per
comprendere lo sviluppo dei linguaggi scenici in Argentina, & necessario
andare a guardare alle tradizioni del suo teatro e ai momenti di frattura che
in genere sono in sintonia con le rivoluzioni estetiche delle arti a livello
internazionale.

Secondo Silvia Diaz, nel suo libro El actor en el centro de la escena: De Artaud
y Grotowski a la antropologia teatral en Buenos Aires, € possibile individuare
tracce dell’avanguardia teatrale europea in alcuni momenti chiave di
rivoluzione del teatro argentino: gli anni trenta e gli anni sessanta, in cui
prende corpo il suo processo di modernizzazione. La prima
modernizzazione sarebbe avvenuta negli anni trenta con la nascita del
Teatro del Pueblo diretto da Lednidas Barletta, che avrebbe dato via al
movimento del teatro indipendente. Ed era una modernizzazione
direttamente legata all’influenza delle estetiche straniere sul teatro locale.
Gia negli anni venti si potevano vedere in giro per Buenos Aires le opere di
Luigi Pirandello, Eugene O’ Neill e August Strindberg. Negli stessi anni le
avanguardie rioplatensi rivoluzionavano la letteratura e le arti visive.
Nell’ambito letterario la rivoluzione era particolarmente drastica. Nasceva
allora la rivista «Martin Fierro», concepita da giovani scrittori
d’avanguardia come Oliverio Girondo e Jorge Luis Borges, che si
proponeva di rompere col realismo e pensare ad un nuovo linguaggio per
la letteratura. «Tutto € nuovo sotto il sole se lo si guarda con occhi attuali e
si esprime con un accento contemporaneo» proclamava «Martin Fierro» nel
suo manifesto, argomento in cui si legge I'influenza delle avanguardie
storiche che si stavano sviluppando in Europa. Negli anni in cui
apparivano i primi testi di Borges, Girondo o Leopoldo Marechal si
affermava I'idea di novita come categoria che doveva governare le arti,
momento di ebollizione e rinnovamento assoluto delle forme dell’arte in
tutti i suoi specifici.

Nel caso del teatro la modernizzazione si fa aspettare qualche anno in piu.
E Lednidas Barletta, all’inizio degli anni trenta, che enuncia con veemenza
la necessita che il teatro argentino si metta in relazione con i modelli
stranieri e si adatti ai cambiamenti avvenuti nel mondo. Un requisito
indispensabile, in questo contesto, & lottare contro la tradizione teatrale
precedente, mediante un’opposizione militante al teatro ufficiale e alla
scena commerciale.5 1l Teatro del Pueblo non solo € uno spazio produttivo
di opere che si ripromettono di rinnovare il linguaggio scenico, ma anche
«un organo di educazione e diffusione di idee, attraverso la produzione di

5 S. Diaz, El actor en el centro de la escena: De Artaud y Grotowski a la antropologia teatral en
Buenos Aires, Buenos Aires, Corregidor, 2010, p. 111.
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spettacoli, conferenze, tavole rotonde, dibattiti».6 Il Teatro del Pueblo avvia,
dunque, il teatro indipendente in Argentina. Sempre in tensione con la
scena ufficiale — che continua a proporre i linguaggi egemonici del realismo
e del teatro commerciale che cerca di massimizzare i guadagni degli
impresari, e in contrapposizione con la cultura ufficiale — il Teatro del
Pueblo pone i fondamenti del teatro off argentino: spazio di
sperimentazione e di resistenza ai linguaggi dominanti. E qui, dunque, che
si pud rintracciare I'inizio dell’importante tradizione del teatro
indipendente.”

Il secondo momento di modernizzazione sono gli anni sessanta. Tulio
Halperin Donghi sottolinea come gli anni sessanta siano stati caratterizzati
da una grande euforia culturale, una vera e propria rivoluzione dei costumi
e dal «culto del ‘nuovo’ come valore fondamentale dell’arte e una liberta
intellettuale ‘avida e caotica’».8 E la nascita del boom della letteratura
latinoamericana, di un nuovo mercato editoriale e della moda e del mercato
giovanile. In questo clima, il teatro rinnova il suo linguaggio come mai
prima di allora. Il particolare sviluppo economico e sociale di quegli anni
diede vita, nella sfera culturale argentina, a due fenomeni che & importante
sottolineare: la necessita di rafforzare i contatti con I’'Europa e lo sviluppo, a
Buenos Aires, di diversi movimenti artistici.

All’inizio di questa stagione, nel luglio del 1958 apre i battenti I'lnstituto Di
Tella, creato da una fondazione senza fini di lucro della famiglia di
industriali argentini Torcuato Di Tella, proprietari di una delle imprese
metalmeccaniche piu prospere del momento, la Siam Di Tella. L’istituto
inizia le sue attivita con I'obiettivo di attualizzare le discipline artistiche e
cercare un posto per Buenos Aires nella mappa internazionale delle arti,
creando ponti coi centri pit importanti del momento, I’'Europa e New York.
Le attivita dell’Instituto Di Tella si sviluppano per tutti gli anni sessanta a
Buenos Aires. Come ricorda John King nel suo El Di Tella, i centri del Di
Tella «iniziarono con una modesta iniziativa nell’ambito delle arti visive,
ma piu tardi si trasformarono nella istituzione culturale piu significativa
del decennio, includendo il teatro e la musica».® E secondo Silvia Diaz,
I'Instituto Di Tella doveva diventare il centro piu importante della

6 |vi.

7 Va sottolineato che il Teatro del Pueblo continua la sua attivita tutt’ora, coordinato da una
cooperativa di autori rinomati della scena teatrale cercando di promuovere gli autori e i
registi argentini, in quanto spazio prestigioso e di legittimazione.

8 S. Diaz, El actor en el centro de la escena: De Artaud y Grotowski a la antropologia teatral en
Buenos Aires, cit., p. 136.

9 J. King, El Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la década del sesenta, Buenos Aires,
Asunto Impreso Ediciones, 2007, p. 35.
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neoavanguardia che emergeva dalla intensa vita culturale dei circoli
artistici di Buenos Aires, fulcro delle principali esperienze di innovazione.10
L’istituto, che si proponeva di rompere le barriere fra le discipline
artistiche, apriva il Centro degli audiovisivi diretto da uno dei registi
argentini piu importanti, Roberto Villanueva. Alcune tendenze si
centravano sul corpo dell’attore, mentre altre enfatizzavano I'incrocio dei
linguaggi, sperimentando la integrazione con i mezzi audiovisivi. Obiettivi
polemici erano ovviamente il realismo e la dimensione rappresentativa
dell’arte. In tal senso gli happening e le performance allestite nell’istituto
proponevano un intreccio di specifici artistici: teatro, arti visive, musica e
cinema. Allo stesso tempo la pratica della performance poneva I’accento su
«I'incompiuto della produzione, sullo stabilire una relazione diretta con la
situazione di enunciazione di un contatto di maggiore prossimita e
immediatezza con lo spettatore».l! Mentre, come segnala Marta Minujin,
negli happening si realizzava un collage di situazioni spontanee e
istantanee.’2 Da qui discendeva I'idea di teatro come presentazione in
opposizione al teatro rappresentativo. Un teatro pensato come
immediatezza e improvvisazione, puro presente, in alternativa al teatro che
cercava di rappresentare qualcosa di precostituito, depositato nel testo.

La rivoluzione del Di Tella ha lasciato un’impronta incancellabile nel
linguaggio scenico. L’energia ed il furore di questa rottura sono rimasti
nell’immaginario degli artisti anche quando I'oppressione dei golpe militari
operati in Argentina ha cercato di soffocarli. E in questo fenomeno
culturale che vanno ricercate le caratteristiche piu importanti degli
spettacoli apparsi negli anni successivi: corpo versus testo; collaborazione
tra diverse discipline e il puro presente come tempo del teatro.

Altri due episodi riguardano la circolazione nel teatro rioplatense di alcuni
degli autori rivoluzionari della scena internazionale del XX secolo che
hanno esercitato una rilevante influenza nelle trasformazioni della scena
argentina. | testi di Stanislavskij sono arrivati nel 1950 e a partire da quel
momento molti creatori della scena teatrale hanno incominciano ad
interessarsi al suo inseghamento, che diventava man mano egemonico. Poi,
nel 1964, veniva pubblicato a Buenos Aires, per i tipi di Editorial
Sudamericana, Il teatro e il suo doppio di Antonin Artaud.

Silvia Diaz sostiene che il teatro di Artaud ha avuto un’influenza decisiva,
nella seconda meta del XX secolo, soprattutto per la centralita che il corpo
dell’attore ha nella sua concezione del teatro. Artaud, infatti, fa una critica
profonda del teatro basato sulla parola, intesa come veicolo di trasmissione

10 S, Diaz, El actor en el centro de la escena: De Artaud y Grotowski a la antropologia teatral en
Buenos Aires, cit.

11 Jvi, p. 169.

12 ], King, El Di Tellay el desarrollo cultural argentino en la década del sesenta, cit.
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dell’interiorita a danno della materialita del linguaggio fisico.13 Legata a
guesto tipo di argomenti € I'altra figura che influenza le poetiche dell’attore
argentino: Jerzy Grotowski, che secondo Silvia Diaz, continua ed
approfondisce le linee del pensiero di Artaud, nel rifiuto opposto alla
mimesi realista, nella valorizzazione assoluta del corpo dell’attore che si
pone al centro del processo creativo, e nella concezione dell’arte non come
fine a se stessa ma come ‘veicolo’, come strumento che consente di
raggiungere la pienezza individuale. Entrambi, Artaud e Grotowski,
concordano nel definire I’'attore come il nucleo del fenomeno teatrale che si
esprime con tutto il suo essere «e non con un semplice gesto meccanico o
un sorriso sul viso», elementi tipici di un teatro rappresentativo.

L’ingresso di Artaud in Argentina si data agli anni sessanta, la lettura di
Grotowski e del teatro antropologico agli anni ottanta. Entrambe sono
letture fondamentali per I'’elaborazione della concezione dell’attore come
centro della scena, e configurano la nascita di una nuova cultura di gruppo.
In cosa consiste questa cultura di gruppo tanto presente nel teatro
argentino? Secondo Diaz,

stabilire una relazione individuale tra maestro e discepolo, la creazione di uno
spazio proprio per la realizzazione ed esposizione degli spettacoli, I’'adozione
di un tipo di produzione basato sull’autogestione, la ridefinizione delle
funzioni di regista e autore a partire dalla centralita dell’attore nell’azione
scenica, sono solo alcuni parametri che caratterizzano questo modello teatrale

e lo differenziano da altre poetiche ed in particolare dal canone realista.l4

Da qui anche la costituzione di laboratori teatrali centrati sulla
sperimentazione dei processi creativi, su allenamenti quotidiani basati
sull’incrocio di discipline diverse. Questa descrizione coglie con precisione
I’energia propria del teatro off di Buenos Aires, la prospettiva in cui si
muovono i gruppi e gli studi di teatro e I'allenamento degli attori. Le opere
della scena off possono essere provate anche uno o due anni. Le
rappresentazioni si tengono una o due volte alla settimana e possono essere
riproposte nel tempo. Questa concezione del teatro, sostenuta dalla cultura
di gruppo, organizza la dinamica della scena indipendente, al cui centro vi
e I'attore, col suo corpo e le sue potenzialita espressive.

Ricostruendo le influenze delle avanguardie europee sul teatro argentino,
Alberto Ure si sofferma sull’effetto che la lettura di Grotowski e di Eugenio
Barba, per esempio, ebbero sulla sua ricerca;

allora avevo letto i primi testi di Grotowski e il libro di Eugenio Barba Alla
ricerca del teatro perduto e sottoposi agli attori una varieta caotica di tecniche

13 S, Diaz, El actor en el centro de la escena: De Artaud y Grotowski a la antropologia teatral en
Buenos Aires, cit., p. 32.
14 lvi, p. 16.

144



Cynthia Edul, | racconti nati dalla recitazione. L'attore al centro della finzione

che mi servivano per riconoscere qualcosa di importante: che [I'attore
costruisce il suo personaggio come una rete di relazioni con la sua personalita,
con la costruzione analoga che fanno gli altri attori, con I'unione immaginaria

che ha col regista e con cio che suppone apprezzera il pubblico.1s

L’esplosione culturale degli anni sessanta viene messa rapidamente a tacere
dal golpe militare del 1976. La dittatura militare che prese il potere
quell’anno e duro fino al 1983, tentd di svuotare la sfera pubblica della
polifonia di voci diverse che I'aveva caratterizzata fino ad allora,
imponendo una teoria monodimensionale della realta e sottomettendo tutti
i soggetti sociali al silenzio. Gli intensi processi culturali che si erano
sviluppati durante gli anni sessanta (alcuni sulla linea dell’avanguardia
come le attivita legate all’Instituto Di Tella) furono interrotti. La censura, le
sparizioni e I'esilio misero a tacere la sfera pubblica. In tale congiuntura il
teatro argentino assunse un atteggiamento di resistenza. | processi
sperimentali emersi negli anni sessanta furono messi da parte fino al 1980,
anno in cui arrivano in Argentina Tadeusz Kantor e Pina Bausch che
presentano i loro spettacoli al Teatro San Martin: enorme fu I'impatto della
presenza di questi artisti, connessa all’influenza di Artaud e Grotowski di
cui abbiamo parlato precedentemente, per un teatro che si trovava
sottoposto a censura e repressione.

Il ritorno della democrazia determind un clima di euforia culturale che
caratterizzo gli anni ottanta. La cultura si infiltro attraverso gli interstizi del
tessuto urbano: capannoni, cantine, spazi non tradizionali vennero riempiti
di performance, happening, gruppi di teatro e di rock. Una vera festa che
esplose col crollo della dittatura militare.

Uno dei centri paradigmatici del periodo é il Parakultural, spazio di
sperimentazione in cui gli attori e i registi piu d’avanguardia del momento
danno vita a nuove visioni estetiche. Ci riferiamo alle performance di Vivi
Tellas e alla nascita del teatro documentario; a quelle di Batato Barea,
Alejandro Urdapilleta y Humberto Tortonese; alla nascita della
Organizacion Negra che si trasformera nel gruppo De la Guarda; a Gambas
al ajillo e alla Pista Cuatro (formati dagli attori piu singolari del momento
come Veronica Llinds, Maria José Gabin, Alejandra Fletchner). L’offerta
culturale é vastissima. Gli anni ottanta sono un momento di rinnovata
esplosione culturale, di nascita di nuove estetiche e di ricerca di nuovi
linguaggi. Come segnala uno dei testimoni che presero parte al
Parakultural:

In quei giorni del 1985 tutto sembrava in transito dalle tenebre alla luce. Si
supponeva che dopo tante parole e illusioni sepolte con la forza, le cose
finalmente potessero riprendere un cammino e giungere fino alla superficie.
Alcuni tuttavia iniziavano un cammino diverso. Under, lo chiamavano.

15 A, Ure, Ponete el antifaz, cit., p. 11.
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Questo movimento di discesa verso dimore sotterranee nacque da un piccolo
gruppo di artisti che cercava uno spazio vitale e fini riscrivendo la storia del

teatro argentino.16

In un simile contesto si consolida I'attivita del teatro indipendente e I'attore
va ad occupare il centro della scena come mai era successo prima. Cresce il
disinteresse per la dimensione formale del teatro, associato all’energia che
scaturisce dalla proliferazione delle esperienze di cui abbiamo parlato. E il
momento dell’'under che si oppone al teatro ufficiale e a quello
commerciale: I'obiettivo & la ricerca di nuovi linguaggi estetici. E in quegli
stessi anni che Ricardo Bartis realizza le sue prime opere come regista e
fonda il suo studio, lo Sportivo Teatral, che diventa uno dei centri del teatro
di sperimentazione.

La poetica dell’attore e i racconti nati dalla recitazione

Ricardo Bartis & uno delle figure principali del teatro d’arte a partire dagli
anni ottanta in Argentina. Dalla sua ricerca prendono il via le linee di
lavoro che influenzeranno tutta la produzione artistica degli anni novanta
ed i cui effetti si sentono ancora oggi. Bartis introduce un nuovo tipo di
produzione teatrale: il suo metodo consiste nella ricerca e nella
sperimentazione durante le prove. Figura di riferimento e maestro di
guesto approccio al teatro € Alberto Ure, che aveva sviluppato un’analoga
metodologia di ricerca e di costruzione del linguaggio negli anni sessanta.
Si fonda, cosi, cido che abbiamo in precedenza denominato ‘la poetica
dell’attore’.

Perno di tale poetica ¢ il trattamento del materiale scenico all’interno della
recitazione e la riflessione a partire dal luogo della recitazione. Il testo
passa in secondo piano o & solo un detonatore per mettere alla prova
soluzioni espressive. Come afferma Bartis: «la cosa piu importante che
accade ¢ la forza e I’energia con cui si recita il testo, ma la recitazione non
potra mai restare confinata dentro il testo».1” Ed & cosi, dunque, che prende
corpo una delle battaglie principali contro il teatro rappresentativo. Il
lavoro con I'espressivita dell’attore ambisce a produrre materialita scenica,
temperatura, gesti, ritmi, il cui punto di partenza ¢ il corpo messo al centro
della scena, il corpo che produce forma. Questo significa lavorare con la
dimensione poetica dell’attore, con le sue espressioni e le sue caratteristiche
particolari. L’attore € un territorio poetico che «va a creare un istante, un
istante privilegiato attraverso cui produrre un evento».'®# Manca un testo
precostituito, non ci sono battute da recitare. Bartis afferma che la

16 |, Costa, Memorias del subsuelo, in «Clarin», 22 gennaio 1998.
17 R, Bartis, Cancha con Niebla, cit., p. 12.
18 |vi, p. 120.
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recitazione é stata lungamente sottomessa al dominio della letteratura, che
affidava al testo la centralita e I’anima dell’opera.

Si diceva che si ‘rappresentava’ il testo, si realizzava qualcosa di gia esistente,
non si creava realta, non si pensava al teatro come idea autonoma. Le forme
dominanti, pedagogiche che si imposero durante il secolo, favorirono tale
processo: il naturalismo, certe letture della testualita, il formalismo,
I’automatismo, per non parlare degli ingombranti catafalchi del teatro colto e
del teatro commerciale. La nozione che recitare era sottomettersi, che essere
un bravo attore era essere un buon interprete di quanto gia esisteva prima del

suo intervento.l?

La poetica dell’attore combatte I'idea di ‘interpretazione’ o di ‘costruzione’
di un personaggio. Al contrario per Bartis non va fatta una interpretazione
del testo. Per dirla con le sue stesse parole «I’attore non interpreta sino a
che non si interpreta».20

L’attore € dunque soggetto ed oggetto dell’interpretazione. L’attore,
«questa storia, questo insieme di ricordi, fantasie, associazioni, muscoli e
ferite», € la sostanza e Iinterpretazione, € il compito «che sarebbe
giustamente I'interpretazione di come io, per quello che sono, produco un
movimento che mi fa sparire perché appaia I'altro, il personaggio».2!

Si tratta di un momento sacrificale, in quanto I’attore crea un puro presente,
un istante espressivo che istantaneamente sparisce. E I'esplosione della
creazione che nei termini di Bartis configura una vera e propria ontologia
del teatro:

| ’interessante non e tanto la composizione del personaggio, piuttosto la
scomposizione della persona [...] essere attore implica questo movimento
sacrificale attraverso cui qualcuno simile a chiunque di noi, improvvisamente
diventa infinitamente estraneo per il luogo in cui viene posto. Quel luogo in
cui si rappresenta, per il tramite di una composizione espressiva, quanto
anche noi (spettatori) siamo. Assistere a questo rituale, a questa
trasformazione, implica un autentico movimento di frattura dentro I'attore, &
un confrontarsi con certe ‘zone oscure’, un confrontarsi con la morte e

pertanto produce un timore metafisico.22

Per questa ragione la recitazione sollecita una riflessione sulla dimensione
artificiale dell’esistenza.

19 |vi, p. 14.
20 |vi, p. 26.
2L lvi, p. 27.
22 |vi, p. 26.
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L’oggetto teatrale & il corpo dell’attore, le sue emozioni, i sui sentimenti, le sue
esperienze e si mette in gioco per creare una realta parallela, che produce

come risultato la messa in questione evidente della realta in quanto tale.23

In questa concezione del teatro le relazioni tra autore, regista e attore
subiscono una trasformazione definitiva. In primo luogo perché ha dato
origine alla cosiddetta ‘drammaturgia dell’attore’. Molti testi si creano in
scena o a partire dall’improvvisazione e d’altra parte i registi sono attori che
sono passati a guardare il lavoro dall’esterno, ma che concepiscono la scena
a partire dalla medesima prospettiva. Allo stesso tempo sono apparsi molti
autori non formati in istituzioni legate alla letteratura o alla scrittura
drammatica, che hanno iniziato il loro percorso come attori e, nello
sviluppo della propria poetica, partendo dal lavoro di improvvisazione
scenica, hanno incontrato la scrittura. E cosi che oggi in Argentina la
maggior parte dei registi sono gli autori delle loro stesse opere e alcuni
anche attori, come nel caso di Rafael Spregelburd. Non si tratta, pero, di
un’abitudine o di una deformazione professionale, €, piuttosto, una
concezione del teatro, una teoria che porta in sé un proprio metodo di
produzione.

Molti degli attori off di Buenos Aires e che lavorano anche nel circuito
ufficiale, si sono formati nello studio di Ricardo Bartis o con registi che
hanno cominciato lavorando con lui, Alejandro Catalan, Federico Ledn,
Rafael Spregelburd. Il punto in comune e appunto questa concezione
dell’attore e del fondamento della creazione teatrale. Come afferma
Alejandro Catalan, i racconti nati dalla recitazione producono finzione
senza rappresentazione e sono un fenomeno altrettanto importante
dell’apparizione del regista all’inizio del ventesimo secolo. E la
drammaturgia dell’attore consiste

in tutte le opere che si realizzano usando gli attori che improvvisano e
producono un testo drammatico, o le opere in cui la recitazione viene
utilizzata per produrre idee sceniche. In entrambi i casi, si realizzano opere
che contano su attori in grado di lavorare su opere che non esistono. E qui che

I'immaginario attoriale & tanto potente.24

Nel corso degli anni novanta, dunque, esplode il fenomeno di una nuova
drammaturgia associata a tale tipo di processo creativo che discende dalle
ricerche sulla recitazione degli anni ottanta.

Proprio questo modo di pensare il teatro puo spiegare I’enorme
proliferazione di spettacoli che si realizzano oggi a Buenos Aires, molti dei
qguali nascono da ricerche fatte negli studi. Gli attori si riuniscono in

23 |vi, p. 33.
24 A, Catalan, Discursos que producen ficcion sin representacion: Entrevista con Alejandro Catalan,
a curadi A. Cruz, in «Cuadernos del Picadero», n. 2, gennaio 2004, p. 30.
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cooperative e la produzione si organizza a partire da sussidi erogati dallo
Stato, che pero sono di solito magri. Gli elementi in comune sono le prove e
il lavoro di gruppo. Il sostentamento economico degli spettacoli si completa
con gli incassi. L’energia che anima I'attivita & quella degli attori che si
autoconvocano per lavorare e produrre, essendo la recitazione il centro
della scena.

Abbiamo nominato Bartis, Ure, Alejandro Catalan. In questa linea di ricerca
si colloca anche il lavoro di Eduardo ‘Tato’ Pavlovsky, attore, regista e
autore emblematico di teatro che ha compiuto il suo lavoro molto vicino a
Ure e Bartis. Come attore Pavlovsky afferma I'importanza del corpo come
forza espressiva. Quando I’attore inizia a lavorare deve come prima cosa
posizionarsi fisicamente. «Cerco un corpo con muscoli e tensioni muscolari
e da cui esce la voce. Sono queste tensioni cido che caratterizza il tono e
I'intensita», afferma Pavlovsky. Per ciascuna azione «c’é un corpo e I'attore
deve saper misurarsi e potersi far attraversare dall’emozione canalizzata a
partire dal corpo e non unicamente dalla propria interiorita».2s E un teatro
che concepisce il corpo come una cinghia di trasmissione degli affetti
fondamentali dell’'uomo,

ed il teatro ha bisogno solo di questa unione di passioni. Non serve altro. Non
serve denaro, non serve una sala, non serve altro che un corpo capace di
vivere questa intensita in connessione con altri corpi, di tutte le eta, disposti

ad assistere uniti a questa esperienza.28

L’opera e i suoi processi di costruzione. Tre casi: Postales Argentinas, La
maquina idiota e Amar.

Prendiamo come punto di partenza una delle prime opere di Ricardo
Bartis, presentata al Teatro San Martin, il teatro municipale di Buenos
Aires, nel 1985: Postales Argentinas. Lo spettacolo aveva come protagonisti
Pompeyo Audivert e Maria José Gabin, due degli attori piu espressivi
dell’odierno teatro argentino. Lo spazio che li aveva fatti incontrare € il gia
ricordato e leggendario Parakultural. Lo spettacolo, che ha segnato un
punto di svolta nella scena contemporanea argentina, nasce da guesta
energia attoriale. La messa in scena era emblematica da molti punti di vista.
Da un lato, perché la densita del testo diceva molto della storia argentina e
rispondeva in una maniera metaforica, ma convincente, alle problematiche
del Paese e ai traumatici elementi ricorrenti nelle sue vicende: Postales
Argentinas parla di una perdita, la perdita di un Paese, la ‘Patria’, che é
sparita e al tempo stesso della perdita dei legami filiali (la madre) e
dell’lamore. Da un altro lato, lo spettacolo condensava un modo di
concepire il linguaggio della recitazione e una espressivita che, sebbene si

25 E. Pavlovsky, El cuerpo como potencia: Entrevista con Eduardo ‘Tato’ Pavlovsky, a cura di P. F.
Irazabal, in «Cuadernos del Picadero», n. 2, gennaio 2004, p. 41.
26 vi, p. 42.
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andassero mostrando negli spazi alternativi della scena under, non erano
mai stati organizzati in una maniera cosi convincente in una messa in
scena, enfatizzando il risultato grazie allo spazio ufficiale che ospitava lo
spettacolo. La controcultura entrava nei luoghi della cultura ufficiale
istituzionalizzata, creando una tensione destinata a diventare centrale nel
teatro argentino.

Postales argentinas era una conferenza teatralizzata tenuta da discendenti
dell’Argentina in Europa in un futuro distante trecento anni. L’ipotesi
dell’opera é che I’Argentina sia sparita e, secoli dopo, i suoi discendenti
ricordino quel passato.

Continuiamo questa sera con il ciclo di conferenze intitolate ‘Postales
Argentinas’. Nell’'anno 2043 sono stati trovati nel lago secco del Rio de la
Plata, i manoscritti che ci permettono di ricostruire oggi la vita di Héctor
Girardi e la sua passione per la scrittura. Passione troncata, sicuramente.
Analogamente al paese a cui apparteneva Giradi, questi testi sono solo una
collezione di frammenti e di residui difettosi, nonostante abbiano
un’importanza immensa nella misura in cui consentono di recuperare, per i
nostri studi, le abitudini di questo paese cancellato dalla faccia della terra.
Ecco a voi la stampa di oggi.

Lo spettacolo iniziava cosi. Nella forma della conferenza veniva mostrata la
storia di Héctor Girardi, scrittore frustrato, che assiste alla sparizione della
sua amata citta, Buenos Aires, e della sua patria, I’Argentina. | due
conferenzieri (Audivert y Gabin), in un secondo momento rappresentavano
lo stesso Girardi, la sua amata e la madre. La memoria era uno dei suoi
nuclei tematici piu importanti: la memoria dei discendenti argentini
ricordava una Buenos Aires sul punto di sparire. Memoria, patria, amore e
sparizione sono elementi tipici della letteratura argentina, ma diventavano
esplosivi nel mezzo degli anni ottanta, quando I’Argentina usciva dalla
sanguinosa dittatura militare. Proprio per questo tutti i testi dell’opera sono
costituiti da frammenti di testi letterari precedenti. Il frammento e la
giustapposizione di scene erano alla base del suo procedimento costruttivo.
Il lavoro di ricerca dello spettacolo durd vari mesi e consistette in una serie
di improvvisazioni basate sull’attore e la sua dimensione poetica. Cosa
voleva dire? In principio recuperare la capacita di gioco degli attori in
scena, evitare la solennita e prendere come punto di partenza
I'improvvisazione fisica, gestuale e I'associazione discorsiva. In questa
maniera i personaggi sfuggivano ad una definizione psicologica e ad un
testo precostituito attorno al quale organizzare la messa in scena.

Bartis proponeva una serie di linee tematiche per le improvvisazioni. Le
improvvisazioni e i commenti del regista venivano in un primo tempo
fissati, quindi, trascritti e su questo si andava costruendo una sequenza che
cominciava a strutturarsi. Di qui il linguaggio finale dell’opera costituito da
frasi corte, come una sorta di letteratura telegrafica.
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Dopo Postales argentinas, Ricardo Bartis e il gruppo Sportivo Teatral
continuano con Hamlet o la guerra de los teatros e pochi anni dopo arriva El
pecado que no se puede nombrar, una delle opere piu significative nella
concezione del nuovo teatro. L’ultimo lavoro di Bartis, presentato di
recente, € La maquina idiota che ha come tema centrale I'attore. L’opera &
ambientata nell’Annesso del Padiglione che ospita gli attori morti nel
cimitero piu significativo dell’Argentina, quello della Chacarita. Li esiste il
Padiglione del sindacato degli attori. Bartis prende questo spazio e ne
immagina un altro, I’Annesso del Padiglione, in cui una serie di attori
morti, che in vita sono stati marginali, aspettano il loro turno per poter
entrare nel Padiglione ufficiale. I morti, dunque, riempiono la scena che
appare lunga, con una scala che conduce a un soppalco ed un’altra che
porta a uno scantinato in cui si nasconde un’attrice che sappiamo essere
stata famosa e che ora, dimenticata da tutti, non vuol pit mostrare il suo
volto. La scena é piena di oggetti una volta importanti per questi morti ai
fini della rappresentazione: vestiti, quadri e persino un teschio.

Gli attori vogliono organizzarsi per provare una messa in scena dell’Amleto
che dovra essere realizzata uno giorno del mese di ottobre (mese
emblematico della storia argentina che accoglie al suo interno il Giorno della
lealta, giorno della piu grande protesta sindacale e operaia che chiese la
liberazione del generale Perdn). Pero il testo non c’é. Nessuno dispone di
un originale completo dell’Amleto. Una copia € stato richiesta al Padiglione
ufficiale del sindacato degli attori, che perd non I’ha inviata. L’unica di cui
dispongono é fatta di frammenti, brani scelti, citazioni, piccole scene. Gli
attori cominciano a provare partendo da questi testi che diventano sempre
piu arbitrari man mano che I'opera va avanti. D’altronde non si sa
nemmeno in che momento dell’anno siamo. Il tempo & un mistero nella
morte e gli attori provano, con difficolta, con grandi interruzioni, parti
dell’Amleto di Shakespeare. | morti soffrono delle stesse delusioni di cui
hanno sofferto in vita: la mancanza di riconoscimento, la frustrazione di
carriere troncate. Lo spettacolo racconta del processo frustrato di
costruzione di un’opera, il testo classico di Shakespeare, da parte di un
gruppo di attori la cui aspirazione ¢ di poter far parte della ‘cultura’
legittimata. Il testo, completo, non esiste e quando finalmente arriva, dopo
un lungo processo burocratico, € in inglese e nessuno € in grado di leggerlo.
Lo spettacolo mostra quindi i diciassette morti che abitano la scena, che
dormono, si svegliano improvvisamente, provano, recitano freneticamente
e poi si fermano, cercando in qualche modo di costruire un’opera
impossibile.

Il processo di costruzione dello spettacolo é stato complesso. Senza un testo
precostituito, salvo alcune reminiscenze dell’Amleto, il gruppo si riuniva tre
0 quattro volte alla settimana per provare, improvvisare scene, presentare
sequenze fisiche che si trasformavano in brevi coreografie. Accettando la
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sfida di un lavoro corale e ripartito fra tutti gli attori, lo spettacolo nasceva
dalle improvvisazioni degli attori con I'intervento delle linee tematiche e
delle scelte realizzate da Bartis.

La maquina idiota, come anche Hamlet o la guerra de los teatros, assume come
nucleo del testo shakespeariano il tema dell’attore. Si tratta di attori che
rappresentano attori che cercano di rappresentare altri personaggi. |l
problema é quello della rappresentazione e dell’attore. Essere 0 non essere.
E non a caso le domande: «Che cosa & un attore? Qual & la sua essenza?»
sono alla base dell’operazione scenica condotta.

Un altro regista che si € formato assieme a Ricardo Bartis in questa poetica
dell’attore e che ha successivamente ha fondato un proprio Studio nel quale
compiono il loro training attori professionisti, spazio che &€ ad un tempo un
laboratorio di improvvisazioni e di realizzazioni sceniche, e Alejandro
Catalan. La sua ultima messa in scena, intitolata Amar, ha debuttato nel
2010 e ha ricevuto numerosi premi e riconoscimenti. Riuniva un gruppo di
sei attori con differenti formazioni e differenti percorsi. Il tema era la
relazione di coppia nella contemporaneita. Tre coppie si incontrano un
notte all’aria aperta e cominciano a mostrare le loro storie, i conflitti, le
piccole crepe dei loro rapporti e le loro meschinita. 1l clima di benessere
dell’inizio lascia intravedere, man mano che il racconto procede, quanto c’é
di occulto, di opaco, la densita dei segreti, le menzogne, i piccoli cinismi.
Nelle diverse scene si alternano due o tre personaggi, mentre a tratti si
svolgono scene corali in cui si svelavano gli scambi e le relazioni di questi
sei soggetti vittime del disincanto.

La scena é costituita da qualche panchina e da alcuni rami. L’illuminazione
e realizzata da lanterne portate dagli attori, che si illuminano a frammenti,
gli uni con gli altri. La luce € il centro del racconto, sottolineando il punto di
vista soggettivo che conduce la narrazione dei diversi frammenti, in cui il
volto degli attori e la loro espressione diventano gli elementi portanti
dell’azione. La lanterna, come unica fonte di illuminazione, forzava gli
attori a sviluppare un tipo di composizione scenica a cui hon erano abituati.
Gli occhi la bocca, la voce, i diversi livelli del suono assumevano un
significato differente in ciascuno dei momenti dello spettacolo. Come un
realismo straniato, enfatizzato in piccoli gesti attraverso la luce. Allo stesso
tempo si creava un ambiente intimo, il quale pero, essendo gli attori stessi a
gestire le luci, segnalava continuamente la sua artificialita.

Come si era svolto il processo di costruzione dello spettacolo? In maniera
analoga ai procedimenti seguiti da Bartis, Catalan parte da un lavoro di
improvvisazione con gli attori particolarmente intenso. Le improvvisazioni
vengono filmate, in modo da poter essere riviste per conservare i momenti
che si vogliono ripetere. Come dice Catalan, non si cerca un testo quanto
un’opera; per questo il processo di stesura dei testi € successivo a tutte le
prove che mirano a trovare un registro espressivo specifico per ogni attore.
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Quel che io devo fare, e I’attore con me, € trovare una dinamica di recitazione
che renda unico quello specifico corpo. Far si che I'essere che ciascun attore
inventa potenzi I'immagine dell’attore stesso, la sua espressivita. Far si che sia
un essere possibile in quello specifico corpo; non esiste personaggio che nasca
da una logica aprioristica 0 da un rimando sociale. Si vede cosa ne viene fuori,
qual & I'immaginario espressivo di quello specifico corpo. L’'immaginario di
un attore e quanto ti fa vedere e sentire, il modo attraverso cui genera un altro
essere. Gli attori inventano esseri, altro da sé. Questa ¢ la capacita di un attore
e I'essere che inventano ha dei registri dinamici piu o meno affini; il mio
lavoro consiste nell’individuare le condizioni dinamiche che rende possibile
farlo, cosa non ci & utile e cosa invece si e anche cosa si deve innescare come

dinamica necessaria affinché prenda forma.2’

L’attore rappresenta, dunque, I'oggetto d’elezione del teatro argentino, il
centro della scena e I'interrogazione attorno al suo linguaggio. Per dirla, in
conclusione, con Alberto Ure «la carne dell’attore» é colta

come combustibile della conoscenza e come un enigma che potrebbe essere
risolto solo da un’'umanita piu saggia. Carne col suo sudore € il suo odore che
si fa vedere nell’emozione degli altri, un’emozione che purga. Ma come fa
questa carne ad essere tanto stranamente umana da superare la sua
soggettivita e diventare emozione sociale e purgazione intima? Molto facile:
I'attore la trasforma, la offre in sacrificio, la immola, essendo per gli altri cio
che non sara mai per se stesso, potenziandolo tanto il se stesso che finisce per
sfuggirgli. E questa offerta la spiritualizza. Molto facile. Molto facile dirlo,
faticoso farlo. Cosa chiedera I'attore in cambio quando deve unire in sé le
macchie e gli avanzi, conseguenza inevitabile di una purga ben
somministrata? Chiedera cio che sa che ha dato, un sogno. Vuole avere un po’
di guadagno, come chiunque altro. E se glielo danno, glielo danno tutto,
compresa la morte che € messa in attesa per moltiplicare I'illusione. Gli danno
tutto, ma non basta, non basta niente: non tutti i soldi, né tutta la droga, né
tutto I'alcol, né tutta la fama. L’attore esce sempre in perdita e in questo

consistono il suo eroismo e la sua disgrazia. Bisogna ricordarselo sempre.28

27 M. D. Yaccar, La voz entra por los ojos, in «Pagina 12», 28 giugno 2010
(http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/espectaculos/10-18424-2010-06-
28.html).

28 A, Ure, Ponete el antifaz,, cit., p. 19.
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