Noemi Tiberio

La Scuola Ambulante di Teatro: pedagogia teatrale

Parlare della Scuola Ambulante di Teatro signifozansiderare una realta
piccola quanto particolare. Non si tratta, infatli,un’istituzione, ed € una scuola
senza sede; trovando nel nomadismo una condizexegogica.

Esiste un punto di riferimento fisso, un resporisabviale a dire il direttore-
pedagogo, e un movimento di esperti di teatro ¢eagipratico.

E un centro di formazione, per attori, che non sdbsistema lezione-esame.

La Scuola ha una durata prestabilita, ma nomiscentra in un solo periodo
di tempo, stabilendo, viceversa, un calendario.ri@nisce infatti con cadenza
periodica (per circa una decina di giorni al mese).

In questa singolare situazione confluiscono dudiziani del teatro: quella
del teatro-laboratorio, ovvero la dimensione awtatta, ispirata all’Antropologia
Teatrale, e quella del nomadismo, che viene qutegiretato proprio in prospettiva
pedagogica.

La Scuola, dunque, € uno spazio dedicato alla repetazione, e non
coincide con un edificio, ma si struttura nei dsrduoghi che la ospitano. La sua
natura itinerante corrisponde al viaggio dapprstalo, da una parte, e alla
trasmissione pedagogica, dall’altra.

In altre parole, € una “scuola ambulante” perchgpsista per raggiungere i
suoi pedagoghi, e in guanto conduce, sempre nelspastamento, un’attivita
pedagogica rivolta agli esterni.

Nel progetto della Scuola rientrano le prove di spettacolo.

Dal 2004 al 2007 la Scuola ha preparato, infattg spettacolo dal titoldio
Vanja sui Balcaniconcependolo precisamente comemank in progressil work in
progressha coinvolto sia gli allievi diretti della Scuathae gli esterni.

Premessa alla Scuola Ambulante di Teatro € la afi@gprofessionale del suo
fondatore, Simone Capula. In effetti, quello supoggia la Scuola, € un terreno gia
preparato, e prima che da qualsivoglia impostazitewica, dall’esperienza del
regista, di cui la Scuola, evidentemente, € rigiahone.

Un passaggio importante del iter teatrale di Cagulancontro con I'ISTA,
I'International School of Theatre Antropology, diee da Eugenio Barba. La
partecipazione all'ISTA di Londrina, in Brasile,Iri996, rappresenta la scoperta di
guelle cognizioni teatrologiche connesse alla figdell’attore-danzatore, che sono il
fondamento della Scuola Ambulante.

La sua formazione professionale, invece, avviermardo a Renzo Vescovi,
di cui e assistente alla regia dal 1994 al 200&cwuei € il regista del TTB, il Teatro
Tascabile di Bergamo, un gruppo teatrale specetiizzn danze indiane, ovvero
quella disciplina che entrera nel futuraining della Scuola.

Capula € anche regista di un gruppo, 'APDAV (Asapione Produzione e
Diffusione Arti Visive), nato a Chivasso (di cubéginario), in provincia di Torino,
che si occupava sia di teatro che di video.

Il contesto in cui Capula forma il suo gruppo, @lgpcompreso tra la meta
degli anni Ottanta e inizio anni Novanta in unaiforanimata dall’attivita del



Teatro Settimo (di Settimo Torinese) di Gabrielecigache invitava personalita del
panorama teatrale. In questa situazione Capulgaglia un suo spazio, rilevando il
retro di una legatoria per farne la sede del gruppon piccolo gruppo che rifuggira
la solitudine, tant'e che sara proprio la sedeloded teatro ad ospitare la prima di
Stabat Matedel Teatro Settimo.

Del resto, la ricerca di punti di riferimento comeéuCapula (passando per
I'Odin Teatret, che glielo indichera), finalmenteldB e Vescovi.

Nel frattempo, nel 1992, fonda il Teatro Tribu, ceoni realizzera gli
spettacoliVolo di farfalle Oggi € domenica domani si mupf@ompagni Il nuovo
gruppo verra integrato dal TTB.

Nel 2000 Capula esce dal TTB — rimanendo Vescow suerlocutore
fondamentale — , si separa dal Teatro Tribu, indéauna fase solitaria, segnata dal
connubio con l'attore Franco Acquaviva. | due siamtrano in quanto entrambi
transfughi da gruppi: Capula dal TTB, Acquaviva Ralotto di Bologna.

Acquaviva fa parte del Ponte dei venti, un grupgernazionale di allievi di
Iben Nagel Rasmussen dellOdin Teatret, non stabilea che si ritrova
periodicamente.

Da tale collaborazione nasceranno gli spettdt@ilosofo con la pistola-una
storia quasi dimenticatae Sogni d'amore e di (r)esistenzdan quest’ultimo
spettacolo, l'attore, Acquaviva, racconta la prapbiografia professionale, in
corrispondenza con la sua biografia di uomo. tofatteressante dsogni d’amore e
di (r)esistenzae che la storia dell’attore viene raccontata medida narrazione
fisica del suatraining. E il training d’attore con le sue relazioni candpettacolo
sara alla base della pedagogia della Scuola.

Inizia, dunque, per Capula, senza piu gruppo, wavggare solitario per
I'ltalia. E un girovagare piuttosto attivo. Il 20@8 infatti, 'anno del reperimento
delle persone con cui dar vita alla Scuola Amb@atrtamite laboratori teatrali da lui
condotti, Capula si crea delle occasioni di incontr

D’altra parte, il regista si distingue anche conngaaizzatore di eventi, che
vengono concepiti come momenti di scambio. PreasGdsa-laboratorio di Cenci
(2003), infatti, organizza piu che una rassegnatagiuno di gente di teatro, in cui
ognuno presenta il singolo spettacolo e lavoraemsi agli altri in un laboratorio
collettivo (sulGiardino dei ciliegidi Cechov).

A maggio del 2004 Capula fonda la Scuola Ambulatit&eatro, che sara
come la continuazione del vagabondaggio del suddimme.

Due termini chiave che ci consentono di coglieresga realta teatrale sono
dilettantismo e precarieta.

Gli allievi della Scuola sono dei giovani ed appassti di teatro.
Rappresentano quel teatro che cresce non all'iotéx@nsi a lato del professionismo,
ovvero del mercato dello spettacolo. La diversécakione ce la addita gia il primo
incontro di presentazione del progetto, che avviangn contesto non istituzionale,
in un centro sociale, la Cascina Autogestita T@@hiSenz’acqua (presso il cimitero
Maggiore di Milano). Gli allievi non sono degli r#tti, perché non c’é stata nessuna
operazione pubblicitaria, ma appunto una sortaeclutamento, da parte del regista,
dai vari seminari di teatro da lui condotti.

Gli allievi non sono stati scelti in base alle lotapacita, ma alla loro
motivazione. Devono essere persone motivate, infpdr poter affrontare un
percorso pedagogico che li porta a spostarsi cegutirente, a incontrare situazioni
nuove.



Dal punto di vista della condizione, la Scuola Afalote, realta non
sovvenzionata, deve affrontare cid che per un grup@ipendente, in quanto tale,
il problema, ovvero la sopravvivenza. Capula e ceatiuda un’amministratrice,
Cristina Ricchiuti. Il ruolo dellamministratrice f@ndamentale perché si tratta di un
progetto indipendente, le cui entrate, che senaaooprire i costi, sono rappresentate
dalle collaborazioni, ad esempio, con le universita

La Scuola Ambulante, pero, a ben guardare, piupchearieta, € proprio il
Suo rovescio, ossia costruzione; costruzione dgpengorso pedagogico fondato sulla
relazione tra pedagogia e nomadismo.

Il nomadismo é I'equivalente dell'isolamento. Og¢ggdpa degli Ambulanti ha
cioe il valore di un ritiro, corrisponde ad un’etidi lavoro basata sulla definizione di
uno spazio e di un tempo separati da quelli dedfanalita.

Si tratta di una sintesi, alla Copeau, di scuolenaoita. Gli allievi, il regista,
'amministratrice, infatti, senza prerogative drgehia, dormono nello stesso posto,
cucinano, puliscono, secondo dei turni decisi (eag®ne) nelle riunioni, secondo,
quindi, una propria regolamentazione. La Scuola Alaiite ricerca una propria
coerenza, che comprende la quotidianita in cometia dcuola. Piu che un ambiente
di lavoro, potremmo definirla un lavoro che creaammbiente. Riguarda la creazione
collettiva come un’esperienza professionale a arrigponde un’organizzazione
sociale.

La Scuola Ambulante procede a tappe. “Tappa” € pbteranine usato in
modo gergale — gli spostamenti sono “tappe” —, ca@emale €& l'appellativo di
“ambulanti”, con cui vengono ormai chiamati.

Le tappe della Scuola Ambulante corrispondono ai fasll'attivita
pedagogica. Essa si snoda lungo un tragitto sgaeked viene ripercorso, attraverso
le tappe esemplari, dalla tesi di laurea di Lucan&lla (a Scuola Ambulante di
Teatro. Traapprendistato e spettacglaun attore della Scuola, quindi voce interna.
Vonella ricorre alla forma diaristica e, in chiadietesi, riflette anche teoricamente
sulla propria esperienza. Una definizione appropnetrebbe essere quella di diario
ragionato. La sua scrittura, infatti, si muove soitla teorizzazione (pur arrivando a
delle conclusioni) bensi sull’esperienza, segueihdido degli spostamenti della
Scuola.

| primi pedagoghi a lasciare I'impronta sulla fozitme degli Ambulanti
sono gli attori del TTB — il retroterra di Capulaa cui apprendono le danze indiane,
Orissi e Kathakali. Precisamente, le danze indiargono apprese dalla Scuola in
funzione pedagogica, e in modo non intensivo, nEgn@ssivo, con appuntamenti
ripetuti e distanziati. Rappresentano altri moméatmativi i contatti con registi.
Pensiamo all'incontro con Vacis, per cui gli Ammilavengono ammessi ad
assistere alle prove del suo spettacolo. Per quaguarda invece la preparazione
teorica, questa € assicurata dal rapporto che @dplcon studiosi come Franco
Ruffini, Mirella Schino e Ferdinando Taviani. E tapporto che Capula ha stabilito
nel tempo, fino a coinvolgerli direttamente nelléivéta degli Ambulanti. |
professori, infatti, seguono i lavori della Scuaaffrono lezioni.

Il nomadismo e dunque legato all’apprendistato.

Accanto a quello chiuso, funzionale alla propriegarazione, sta il lavoro
pedagogico aperto, che la Scuola concepisce pestini. Viene articolato un tipo
di seminario teatrale in cui le sperimentazioniesperienza dello spettacolo, ovvero
le attivita della Scuola, sono rese partecipablllimomento dell’estroversione
corrisponde, quindi, piu che alla dimostrazionetebrio lavoro, alla condivisione.



La realizzazione dello spettacolo, cid@ Vanja sui Balcaninon e autoreferenziale,
nel senso che é un lavoro laboratoriale, incensalie tecniche di messa in scena.

Grazie e su questo modulo pedagogico si stabils@®llaborazione con le
universita.

Va detto tra parentesi, degli spettacoli che ratémpo la Scuola produce su
commissioned. B. La vita del teatraPier Paolo-uno spettacolino edificanteMany
Loves-a rock dream for Julian Beck primo spettacolo € su Julian Beck, per
I'anniversario della sua scomparsa, con il patioaitel comune di Roma e del Dams
di Roma 3, e viene presentato ufficialmente appanRobma (maggio 2005), mentre
I'altro e su Pierpaolo Pasolini, sempre in occasidell’anniversario della morte, e
viene presentato ad Ostia (gennaio 2006), in prossidel luogo in cui avvenne il
suo assassinidlany Loves una nuova versione di B.

Capula parla di questo lavoro extra come di uniampo”, per ribadirne il carattere
occasionale. Del resto questo imprevisto ha rapptato un momento di verifica e
di maturazione per la Scuola.

Tornando alla collaborazione con le universita,capila continuitd del
rapporto con la cattedra di Studi Teatrali dellwgrsita di L’Aquila, dove inizia il
laboratorio sulloZio Vanja sui Balcanie dove avra una durata triennale (ad ogni
anno accademico corrispondendo una versione dekttagolo, e un ricambio
evidentemente degli studenti — con l'eccezione \@gerani, gli appassionati che
tornano al seminario). Accanto a quella di L’Aquiktre universita con cui la
Scuola ha lavorato sono quelle di Roma 3, Firenkermo.

I nomadismo e connesso, dunque, all'offerta pedego della Scuola
Ambulante.

La Scuola si materializza, dicevamo, negli spaze dah ospitano. I
nomadismo di cui fanno esperienza gli attori, Irtpa misurarsi con un circuito -
alternativo, fatto di sedi non istituzionali dekt®, universita e gruppi di ricerca

Un itinerario particolare, affrontato peculiarmeni@dla Scuola Ambulante, é
il circuito dei centri sociali. |1 centri sociali sitati sono stati quelli di Roma
dell’Acrobax, Torre Maura, Corto Circuito, Spartaéx-Lavanderia Occupata.

La formula d’incontro della Scuola Ambulante é: dediorio, spettacolo,
festa.

Un esempio del giro tra i centri sociali e la tapjed’Acrobax, il primo ad
inaugurare la serie. L'anno & il 2006. Capula,eém& agli Ambulanti dirige il
laboratorio sulloZio Vanja sui Balcaniimpostandolo come studio per ambienti. |l
centro sociale stesso, un ex cinodromo, viene cad@volto nella messa in scena,
dislocandovi le varie scene dello spettacolo. tregbarole, quella che poco prima
era una struttura riscattata e utilizzata comeroesuciale, si trasforma essa stessa in
scena. Lo spettacolo viene mostrato pubblicaméuitério giorno, ed & seguito da
una festa aperta agli spettatori, come fossera dspiti.

! Ecco un elenco dei posti visitati dalla Scuola Aabte, in cui si mischiano realta tra di loro
distanti, legate appunto dallo spostamento deglb@amti:

Sottotraccia Murales (Fondi, LT), Collettivo delhiversita di Firenze, Universita di Firenze,
Universita di L’Aquila, Brucaliffo Teatro (L'’Aquil Teatro Tascabile di Bergamo, Liceo Martinetti
di Caluso (TO), Universita di Torino, Teatro deelve (Omegna, NO), Teatro dei Sassi (Matera),
Teatro del Lido (Ostia, RM), Teatro Fara Nume (&sRM), Direzione didattica di Calcinate (BG),
Auditorium di P.zza della Liberta (Bergamo), Unisiégdh Roma 3, Teatro Comunale di Lodi, T.I.C.
(Teatro in Casa), Centro Sociale Acrobax (Romagz#&pOccupato Torre Maura (Roma), Chille de la
Baldanza Teatro (Firenze), Centro Sociale Corteuio (Roma), Centro Sociale Spartaco (Roma),
Ex-Lavanderai Occupata (Roma), Rogo Teatro (Canzdvionastero Serve di Maria (Arco), Casa
della Fantasia Gianni Rodari (Omegna, NO).



E dunque un interessante laboratorio sulla tézteione dello spazio, che &
interazione con un ambiente, quale & appunto ifroegociale, fatto evidentemente
non solo di spazio fisico ma di relazioni, ovverbecha una sua particolare
definizione.

Per il tipo di geografia che attraversa, di cumappa dei centri sociali ne é
'emblema, il homadismo della Scuola e prossimouallq del teatro degli anni
Settanta. Ricordiamo gli sconfinamenti dei bamdgli’Odin Teatret, I'intervento del
Living Theatre in Brasile, le trasferte di Peteo8k in Africa.

Rispetto a quei viaggi del teatro, la pratica demadismo della Scuola
Ambulante e concepita in chiave pedagogica. Ogazispa disposizione € per la
Scuola Ambulante un contesto in cui esportarededtt un liceo ad un’associazione
culturale, da un centro sociale ad un’universita.

Questo significa che essa si rivolge programmaticdaenad una pluralita di
soggetti.

La Scuola ricostruisce il rapporto tra attore elpigh: il laboratorio aperto
diventa una forma di incontro degli attori con ulgblico. Chi partecipa ai laboratori,
infatti, non € un attore, ma non € nemmeno piu speitatore propriamente detto: e
uno “spettatore partecipante”. E un tipo di spettathe entra in contatto diretto con
il fenomeno teatrale — una cultura — , volendokeogare piu da vicino.

La Scuola Ambulante di Teatro € dunque una scypeld il parametro non é
quello dell'istituzione scolastica, fatta di insegmenti e di esami. Nella Scuola
Ambulante non si ha la scansione normale della lacumensi il ritmo di un
apprendistato segnato dalla concentrazione sessi,ssul proprio lavoro.

La famiglia di appartenenza e la “scuola non swm#gt secondo la
definizione di Barba, di cui I'ISTA costituisce unodello; I'esperienza a cui si
riferisce € quella del teatro-laboratorio.

Il laboratorio come dilatazione del tempo dedicalta sperimentazione
dell’'attore, € una tradizione che risale agli StdidStanislavskij — primo Novecento
— e arriva — secondo Novecento — all’Odin Teatretjando in Grotowski il centro e,
insieme, I'estremizzazione, un crocevia per usdakteatro come spettacolo (con
Grotowski il lavoro dell’attore acquista un sensastendente il teatro, diventando
vera e propria ricerca sull’essere umano, e irtesitesso un metodo sperimentale).
Quello che, pero, era uno spazio parallelo e iatenste lo spettacolo, qui si fa
formula per una scuola.

Il retroterra della Scuola Ambulante e quello detifropologia Teatrale, la
conoscenza tecnico-teorica su cui si fonda I'ISTAAntropologia Teatrale é il
campo di studi sulle tecniche dell'attore che hdividuato il livello pre-espressivo,
il sapere che é alla base dell’espressione sceaitegendone i principi basilari.
Questi principi sono tecniche del corpo, che faroim a chi teatro lo fa, mezzi per il
proprio lavoro. Si tratta, infatti, di una scierpgagmatica. Quello che fa appunto la
Scuola Ambulante e riconvertire la teoria in pratic

| principi del livello pre-espressivo riguardanoa®goni fisiche, e comportano
I'assunzione del comportamento extra-quotidiane,fehdell’attore un performer.
L’attivita della Scuola si fonda sulla sperimenta® del movimento — il che ci
riporta a Mejerchol’d —, sul rapporto del corpo dorspazio e il tempo. Il principio a
priori, che sta alla base della ricerca €, comerafd Capula, quello del “non
recitare”.

Gli allievi si formano attraverso I'elaboraziongyidata dal regista, di un
proprio training. Il training collettivo si basa innanzitutto sult&anze indiane, il



Kathakali per gli uomini e I'Orissi per le donnenparare una danza, ossia una
forma, significa assumere una nuova logica di mewitn, che e teatrale, ovvero
differente da quello quotidiano. Il lavoro é coudidéstinto da un’attenzione analitica
al movimento.

La pedagogia della Scuola prevede quindi linvenegiodi esercizi:
camminate, salti, cadute, lanci, allineamentonadimento sfasato. Gli esercizi fisici
individuano principi pre-espressivi come il disdifmio. E un lavoro sulla spina
dorsale, la cui qualita € il centro di forza detbae. Il training collettivo evolve in
una versione piu personalizzata, con l'elaboraziomdividuale di sequenze di
movimenti. | movimenti devono interessare bracoica, gambe, i quali vengono
alternati, senza spostarsi nello spazio, rapprasdontuna “scomposizione del corpo
in gesti”, ovvero I'equivalente di una sinfonia. f®omovimenti ritmici, organici,
esequibili, vale a dire ripetibili, quanto una jgara musicale — nella terminologia
grotowskiana, “partiture fisiche”. Ed € proprio fausica ad essere assorbita dalle
azioni, che subiscono variazioni, cambi di ritmallentamenti, accelerazioni. Si
elaborano anche esercizi, come quello dell’allineatm, che sono di armonizzazione
dei corpi con la musica e tra loro.

Si sperimenta, dunque, la qualita teatrale dellasicau— il campo di
riformatori come Appia —, la quale da ritmo ed gueerall’attore. Capula parla di
“corpo intonato”.

L’esercizio fisico € un esercizio sulla memoriddés serve a “incorporare la
musica tanto che il corpo ricorda lo stop”. Lo spibo della memoria fisica serve
all'attore ad essere preciso durante lo spettacolo.

Al momento dell’apertura della Scuola medianteabdratorio, gli allievi si
fanno guide. Infatti i disegni delle azioni trovatengono trasmessi dagli Ambulanti
ai partecipanti, che in seguito ne inventerannorapri.

Il laboratorio, che riguarda un tipo di lavoro fimzale all'acquisizione di un
corpo scenico, formato sulla musica, rappresemiaj partecipanti, I'apprendimento
del primo passo.

Il laboratorio riguarda anche la realizzazione do wspettacolo, in quanto
progetto pedagogico. | partecipanti vengono intttbd@lla metodologia di
costruzione, appunto, di uno spettacolo.

Nel laboratorio universitario, i destinatari songetli che il teatro lo studiano,
ossia che ne hanno una rappresentazione teoricgeninario € un’operazione
inversa, in quanto si basa sull’entrare in contditetto, nella pratica, con, appunto,
il lavoro concreto. L'integrazione per lo studedieteatro della lezione pratica, qui
significa conoscenza del teatro come artigianatotdnzione, del resto, € quella di
fornire una possibilita di accesso dentro l'unieetsatro, ma la cui finalita sia il
perseguimento di una condizione di riflessione, phe di apprendimento del
mestiere. E un modulo pedagogico, di laventio spettacolger acquisire il punto
di vista del processo.

Lo spettacolo s'intitol&Zio Vanja sui Balcanéd & urwork in progress

A ogni tappa degli Ambulanti corrisponde un nudtio Vanja sui Balcani
(che subisce variazioni anche nel titolo). Assmbaquindi alla creazione di uno
spettacolo che non & mai lo stesso, perché castridrno ai partecipanti. Parimenti
mantiene una sua riconoscibilita, in quanto riafffo i segni del suo passato, ossia
alcuni elementi metabolizzati delle versioni prezr@ddello spettacolo, che ne fanno
la storia.



Lo spettacolo non € la messa in scena déloVanjadi Cechov, in quanto
opera drammatica, ma il suo incrocio con il comtedi Balcani, rientrando nella
tradizione di Capula regista-drammaturgo. Il regitvora col, piu che sul testo.
Dalla letteratura Capula tra frammenti che inserisel complesso dello spettacolo,
che si sviluppa su piu livelli: parole, scena, agianusiche. Dall'interazione di
questi livelli scaturisce lo spettacolo. La scena B propriamente una scenografia, &
fatta di oggetti che sono segni. Ricreano atmosfevece che ambienti, fatte
letteralmente di luci ed ombre, che rendono muteiekcena, in rapporto ai corpi in
movimento. Lo spazio € concepito per essere atSate dagli attori, o meglio
dallampiezza dei loro movimenti. La similitudine €on la coreografia. La
recitazione dei testi € uno degli elementi — e mamedello spettacolo: gli attori si
esprimono per mezzo di azioni.

All'universita di L’Aquila il laboratorio dell'ultmo anno ha prodotto un
autentico risultato. E cosi & successo che eccani@mte un teatro universitario ha
aperto un festival internazionale di teatro, a Berg (festivalll cerchio e la
circonferenzagiugno 2007).

Gli studenti dell’'universita di L’Aquila recitand iuolo di altri studenti della
Bosnia, che fanno teatro e che mettono in s@@aa/anjadi Cechov, in tempo di
guerra. La cornice €, dunque, “teatro nel teatro”.

L’ambiente claustrofobico cechoviano, dove, invebe scorrere sangue, per
un tentato omicidio, scorre il tempo sospeso delligica classica, si sgretola sotto le
esplosioni del rock, di quella tragedia, fuori, cla contrario di quella dentro,
mancata, si sta inesorabilmente consumando.

Dietro c’e il seminario: un piccolo lavoro su Stavskij, su un suo appunto
di regia, vale a dire I'azione di schiacciarsi wanzara sul collo, e l'allenamento
fisico di eco mejercholdiana.

Lo spettacolo e la traduzione drammaturgica dotaid: un gesto quotidiano
come quello di schiacciarsi una zanzara sul celésurge a simbolo, diventando
gesto dell'ozio, mentre I'esibizione di corpi energla prestanza dei giovani, in
realta e I'esposizione di corpi fatti per morire.

Quelli che vediamo sfilare e marciare sotto i riostichi, sono appunto
giovani che vanno incontro alla morte — eterno sgpe; ma come a quel riposo di
cui parla Cechov, e di cui lo spettacolo e la eefriposeremo”.

Insomma, frammenti delldio Vanjaora suonano come parole di preghiera e
di speranza, che si insinua dentro la violenzadeltimonianze di guerra.

Dietro c’é anche la Sontag, la regista che misecenaAspettando Godod
Sarajevo. Lo aveva fatto proprio in tempo di guepansando al teatro come a
qualcosa di necessario, perché normale. Fare tpatreecuperare, come la chiama
semplicemente la Sontag, la normalita. O, in gd&eole, umanita.

Analogamente, nello spettacolo aquilano, il “teated teatro” parla del senso
stesso del fare teatro, della sua necessita incaningenza estrema come quella
della guerra, che ne minaccia la sensatezza en@iati, ne fa una forma di resistenza
alla barbarie.

La Scuola Ambulante di Teatro ha ricevuto, sin’datirdio, un importante
riconoscimento internazionale, insieme all'Univixsidi Lettere e Filosofia di
L’Aquila, per il progetto pedagogico da loro coniteplLo Zio Vanja sui Balcani
ovvero questo viaggio che evwork in progressparte da L’Aquila e, nel rispetto
della logica circolare, i arriva, si conclude.



E, dunque, uno spettacolo dalla lunga storiagfoente legata alla geografia
del laboratorio, che ha trovato infine una formdirdéva. E questa forma e stata
tanto efficace, da farne piu che un saggio, appuntospettacolo.

Abbiamo gia detto del “teatro nel teatro”; ebbegei, € memoria e indizio
anche di qualcos’altro, cioe della vera identitacdi ha fatto lo spettacolo: non
professionisti, ma studenti.



