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INTRODUZIONE: L’UNO E IL MULTIPLO

IJ Javoro d ell’attore e il risultato di una tensione dialettica fra due poli: la tecnica 
e la creativitä. Il polo della tecnica viene dato dagli strum enti professionali ehe 

l’attore utilizza (i principi, le regole, i concetti con i quali lavora); quello  della 
creativitä, dal m odo di utilizzare questi strumenti. La tecnica e ciö  ehe decide 
l’appartenenza di un attore ad un determ inato contesto (una tradizione, un 
gruppo, una scuola); la creativitä e cio  ehe determina la sua unicitä in questo 
contesto, e la dinamica attraverso la quale l’attore personalizza  la tecnica 
m aterializzandola in una realtä individuale.

Nella pratica del lavoro d ell’attore, la tecnica e la creativitä costituiscono una realtä 
organica, unica. Pero, a livello operativo, puö essere utile trattarle com ese  fossero 
due cam pi di lavoro individuali, anche se profondam entale relazionati. Puö essere 
utile, per esem pio, per finalitä pedagogiche: quanclo realizza un apprendistato, 
l’attore isola il polo della tecnica e lo con v en e in un cam po di lavoro specifico. 
D ’altra parte, quando entra nella dinamica dei processi creativi egli non puö 

limitarsi a ripetere quello che ha imparato: ha il dovere di concentrarsi nello 
sviluppo delle capacitä acquistate cercando i modi per applicarle.
La distinzione fra il cam po della tecnica e quello della creativitä puö essere di 
grande utilitä anche da un punto di vista teorico per spiegare, analizzare, 

formula re i m eccanism i del lavoro dell’attore. Stanislavskij, per esem pio, quando 
voile form ulare per iscritto la sua esperienza professionale com e m aestro di attori, 

ricorse a questa distinzione: chiarno il cam po della tecnica il lavoro deU’attore su 
se stesso e quello  della creativitä il lavoro dell’attore sul personaggio. La realtä 
propria dell’attore e il personaggio si trasform arono nei due spazi fisico-concettua- 
li che articolavano Pattivitä dell’attore. Naturalmente Stanislavskij non ha inventato 

questi due spazi; il suo m erito consiste nell’averli definiti, delineati, esplorati ed 
aver stabilito le connessioni tra di essi necessarie per dare operativitä al lavoro 
dell’attore.
In O ccidente lo sviluppo posteriore dell’arte dell’attore si e basato sul la distinzione 
di questi due spazi ( l ’attore e il personaggio) stabiliti da Stanislavskij, anche se, 
co m ’e logico, ciascuno dei riformatori teatrali del N ovecento gli ha dato un 

contenuto diverso ed ha stabilito nuove relazioni tra di essi. D entro questa 
traiettoria, l’apporto di Grotow ski introduce un cam biam ento sostanziale: sposta il
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personaggio dal lavoro dell’attore per introdurlo interam ente neirarea creativa del 
regista. È risaputo che G rotow ski non con cep isce  Parte dell’attore com e un 
m eccanism o di rappresentazione ( di un personaggio), ma com e un m eccanism o 
di autopenetrazione fondato sul fatto di sm ascherarsi. In m ano al regista polacco  
il personaggio teatrale diventa una specie di scherm o oggettivo con  il quale 
coprire e perfino proteggere la soggettività nuda dell’attore. II personaggio che 
vede lo spettatore non è una creazione d ell’attore, è il risultato di un m ontaggio 
che il regista ha proiettato sulle azioni d ell’attore.
Grotow ski colloca la totalitá dell attivitá d ell’attore in quella zona che Stanislavskij 
chiam a “il lavoro dell’attore su se stesso ”, però m antiene e addirittura intensifica 
la distinzione operativa fra il cam po della técnica e quello della creazione. Nel suo 

teatro-laboratorio, prima ad O pole poi a W roclaw , creó uno spazio indipendente 
dalle prove -il training- riservato esp ressam ente alia ricerca sulla técnica dell’atto- 
re. La técnica e la creativitá si articolano com e due vie con logiche di lavoro e sviluppi 
paralleli. Ora, “Il lavoro dell’attore su se stesso” appare aiticolato nel binomio training- 
prove. Nel contesto delle prove Grotowski definisce un nuovo spazio fisico-concettuale 
alternativo al personaggio per incalzare la creativitá dell’attore: Pimprowisazione 
Q uando l’Odin com incia a lavorare nel 1964 prende com e punto di riferim ento la 
rivoluzione di Grotow ski. Durante i primi anni del gruppo la dinámica è molto 
sim ile a quella sviluppata dal regista polacco: esiste il training, com e uno spazio 
separato nel quale l’attore lavora a livello técn ico  con esercizi, ed esistono le 
prove, dove l’attore lavora a livello creativo con  im prow isazioni che poi sono 
m óntate dal regista. Com e nel teatro di Grotow ski, le im prow isazioni costituisco- 
no una esp lorazione della propria soggettività (si veda piü avanti l’intervista con 
Torgeir W ethal) e non hanno niente a che spartire con la idea tradizionale del 

personaggio.
Però, partendo da questa con cezio n e  ereditata, J’Odin inizia a svilupparla in un 
m odo totalm ente personale. Durante gli anni Settanta la separazione fra il training 
e le prove si fa m ano a m ano piü Jabile. Progressi va m ente, nella misura in cu i i 
membri del gruppo acquisiscono maturitá técnica, il training si trasforma nello 
spazio nel quale l’attore, invece di com piere una serie di esercizi stabiliti, lavora 
individualm ente sulle propria energia creando tipologie, com p onend o qualitá, 
variando di registro, fissando partiture... Ogni attore crea le proprie strategie per 
m odellare l’energia: sceglie  accessori e un m odo di lavorare con  essi, inventa 
esercizi e li applica introducendo ogni tipo di variazione, utilizza a m odo suo 
musica e strumenti musica li, esplora le possibilità dei costum i, apprende e 
personalizza form e di teatro codificato.
Tutto questo lavoro sulla propria presenza scenica com incia ad entrare, coscien-
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tem ente o no, nei processi creativi. Ora, nelle prove, oltre a fare im prow isazioni 
gli attori sviluppano altre iniziative p er dinam icizzare i processi creativi: apportano 
materiali scenici (sequ enze di azioni che son o state fissate) creati per conto 

proprio, e laborano azioni im p row isand o all’interno della struttura fisico-voeale 
montata dal regista, introducono possibilità che hanno sviluppato nel training 
(accessori, costum i, canzoni, strum enti...). Nel corso  di questa evoluzione, 
l’im p row isazione grotow skiana prende una rotta com pletam ente diversa ed ina- 
spettata: perde la sua carica di esp lorazione soggettiva per tramutarsi in una 
strategia destinata più che altro a produrre materiali scenici, o w e ro  ad elaborare 
consap evolm ente una determ inata presenza scenica. Il regista non si limita più ad 
utilizzare le lunghe im prow isazion i dei suoi attori per m ontare partiture, bens! 
rielabora e monta le partiture com poste dai suoi attori. Q uesto arricchim ento dei 
processi creativi si riflette nella com plessità dramm aturgica che acquistano pro- 
gressivam ente gli spettacoli delPOdin.
D urante gli anni Ottanta questa evoluzione si consolida in una dinám ica di lavoro 
plenam ente personale. Il training si è trasform ato in un grande laboratorio 
dram m aturgico dove gli attori esp lorano coscien tem en te le possibilità della Joro 
presenza scenica creando, com p onend o ed elaborando materiali che poi, even­
tualm ente, possono  essere utilizzati dal regista per costruire uno spettacolo. In 
ragione di ció  Eugenio Barba ha potuto riferirsi al training com e al “teatro degli 
attori” 2. In questo  contesto riappaiono vecchi concetti com e il personaggio 
teatrale (v. Tintervista con  Iben Nagel Rasm ussen) o com e l’im p row isazione (v. 
l’intervista con  Roberta Carreri) ma riformulati partendo da una chiara coscienza 

com positiva: il personaggio e l’im provvisazione si sono trasformati in strumenti 
che Tattore utilizza dram m aturgicam ente per articolare una determ inata presenza 
scenica. I processi creativi del gruppo si appoggiano sem pre più sulle iniziative 

individuali degli attori, i quali ora non solo forniscono materiali scenici ma, oltre 
a ció, costitu iscono con  essi autentiche strutture dram m aturgiche, dove si intrec- 
ciano diversi elem enti: azioni fisiche, azioni vocali, m elodie, accessori, costum i... 
Il regista rielabora queste sequenze sviluppando quella che Ferdinando Taviani ha 
chiam ato opportunam ente “una drammaturgia di dram m aturgie” 3. Però a volte le 
sequ enze individuali elaborate dagli attori hanno tanta forza che arrivano ad 
essere visibili nel risultato finale del processo creativo.
Tutta questa elaborazione culmina tra la fine degli anni Ottanta e l’inizio degli anni 
Novanta con  la creazione di quattro spettacoli individuali accom unati da una certa 
d im ensione autobiográfica: Judith  (1987), Memoria (1990), Il castello di Holstebro 
(1990) e Itsi-Bitsi 0 9 9 1 ) .  Il punto di partenza di questi spettacoli non è stato un 
tem a, proposto a priori da un regista, bensi l’autonom ia dei materiali scenici creati
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dai rispettivi attori. O gnuno di loro ha realizzato una selezione di materiali 

provenienti dalla propria traiettoria professionale (dal proprio training, da vecchi 
spettacoli d e iro d in , da esp erienze di lavoro realizzate fuori dal gruppo) con  i 
quali ha com posto una serie di blocchi dramm aturgici che poi sono stati montati 
e orchestrati dal regista. In questo caso  il com pito del regista è stato quello  di 
coautore che utilizza la sua sapienza artigianale e la sua forza creativa per 
im postare narrativam ente il lavoro dram m aturgico dell’attore.
NeU’Odin Teatret il lavoro d ell’attore si è sviluppato fino a sfociare in questo 
m om ento insólito nel teatro europ eo  del N ovecento, nel quale gli attori sono 
cap ad  di costruire lo scheletro dei propri spettacoli.

Tutto il lavoro dell’attore all’Odin Teatret ha le sue radici nella rivoluzione 
grotow skiana e perciò  rimane incluso, sia per quanto si riferisce alia tècnica sia 
per il lavoro creativo, in questa area che abbiam o chiam ato “il lavoro dell’attore 
su se stesso ”. Al m argine del personaggio, il lavoro degli attori dell’Odin Teatret 
implica una concentrazione sulla propria energia per generare una qualità di 
presenza superiore a quella del com portam ento quotidiano.
Nel gruppo dáñese la tècnica costituisce un cam po di lavoro iniziale, legato alia 
necessità di acquistare determ ínate abilità, efficacia professionale. Superato questo 
m om ento iniziale, il lavoro si sposta decisam ente verso la personalizzazione, 
p assando dal polo delia tècnica a quello delia creatività individúale. L’Odin 
sem bra aver incentrato il suo interesse nell’esplorare la capacità individúale 
d ell’attore di m odellare la propria energia per com porre qualità, registri, toni e 
sfumature.
N asce cosi un nuovo spazio fisico-concettuale delia creatività deU’attore: la sua 
presenza scenica. Allora ci troviam o di fronte ad attori il cu i im pegno creativo non 
è indirizzato alia incarnazione o  rappresentazione del personaggio e neanche alia 
capacità di affondare nella propria soggettività m ediante l’im p row isazione. 
N ell'Odin Teatret il lavoro creativo d ell’attore consiste, principalm ente, nello 
sviluppare metodi drammaturgici individuali per com porre una presenza scenica 
pronta a rappresentare qualcosa, appena il regista la struttura in un registro 

narrativo.
Alhinterno di questo vastissimo territorio che chiam iam o “il lavoro dell’attore su se 
stesso”, l’Odin Teatret ha definito ed esplorato una porzione m olto specifica: il 
lavoro dell’attore sulla propria presenza scenica.
In effetti la dinám ica sviluppata da Grotow ski implicava già un certo lavoro 
dram m aturgico d elfattore sui materiali (o  partiture) nati dalle sue im prow isazioni 
per adattarli al m ontaggio del regista. Però il lavoro aveva il suo centro nevralgico
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24. “Drammaturgie parallele”. Dimostrazione di lavoro. Università del Teatro Eurasiano, Fara 
Sabina, 22-30 maggio 1993- Da sinistra: Sanjukta Panigrahi.TorgeirWethal.
25. “Drammaturgie parallele". Dimostrazione di lavoro. Da sinistra: Iben Nagel Rasmussen, 
Sanjukta Panigrahi, Torgeir Wethal.
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26. “Drammaturgie parallele”. Dimostrazione di lavoro. Da sinistra: Jan Ferslev, Roberta 
Carreri, Sanjukta Panigrahi.
27. “Drammaturgie parallele”. Dimostrazione di lavoro. Da sinistra: Sanjukta Panigrahi, Julia 

Varley.
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in una esplorazione della propria soggettivitá. N ell’Odin Teatret il lavoro si sposta 
acquistando nettam ente una dim ensione di com posizione.
AU’interno del “lavoro dell’attore su se stesso ” n e iro d in  Teatret appare una 
divisione che giá conosciam o, il training e le prove, ma con un contenuto 
totalm ente nuovo. Pariendo dalle idee di G rotow ski e attraverso l’evoluzione 
appena accennata, l’Odin ha sviluppato una dinám ica di lavoro in cui il training 
e le prove non si articolano piu com e due spazi paralleli, destinati ad orientare il 
lavoro sulla técnica ed il lavoro creativo, bensi com e due m om enti di uno stesso 
lavoro centrato sullo sviluppo della creativitá individúale: il training é il m om ento 
nel quale I’attore esplora per conto  proprio, da un punto di vista dramm aturgico, 
le possibilitá della sua presenza scenica com p onend o materiali che gli apparten- 

gono di diritto; le prove costitu iscono il m om ento in cui il gruppo decide di 
socializzare questa indipendenza creativa degli attori.
In questo m om ento appare la Figura del regista, il cui com pito principale consiste 
neU’arm onizzare ed affiatare le diverse soggettivitá Creative rispettandole integral­
m ente ma, alio stesso tem po, trascendendole. Nel corso  delle prove si incrociano 
e si sovrap pongono due livelli diversi di lavoro: l’individuale e il collettivo. Le 
indicazioni che da il regista e le esigenze che genera il lavoro in com une sono 
applicate m ediante le m etodologie delle drammaturgie individuali. Le prove 
diventano straordinariam ente ricche, un labirinto dove si annodano diverse 

logiche di lavoro, diverse esigenze e m otivazioni personali.
N eiro d in , dunque, quando gli attori parlano del loro lavoro creativo lo fanno in 
termini di invenzioni dram m aturgiche destinate a com porre, articolare una deter- 
minata presenza scenica. In questo m odo nasce una drammaturgia delLattore 
molto com plessa. Ogni attore personalizza la técnica inventando la sua propria 
drammaturgia. Tutto consiste nel far esp lodere una certa m etodología técnica 

com une in una raccolta di m etodologie individuali che possono arrivare ad essere 
m olto diverse.

L’Odin Teatret non ha esplorato le relazioni che uniscono/separano la técnica e 
la creativitá m ediante la distinzione operativa tra due spazi paralleli, bensi 
articolando il lavoro dell’attore m ediante una tensione dialettica m olto forte tra 
l’uno e il múltiplo, tra il contesto e [’individuo, tra i principi della técnica com une 
e le strategie delle drammaturgie individuali che li m aterializzano, tra la coinciden- 
za di problem i e la diversitá delle soluzioni, tra la lingua del lavoro di gruppo e 
il gergo persónate di ogni attore.
Credo che questa tensione fra Tuno e il múltiplo costituisca l’apporto piü origínale 
dell'O din Teatret nel cam po del lavoro d ell’attore.
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L’obiettivo delle conversazioni che seguono é esattam ente quello  di porre in 

rilievo questa dialettica. íl cam po specifico  deJlo studio viene dato dalle dramma- 
turgie individuali, m ediante le quali gli attori d ell’Odin personalizzano la loro 
técnica. N ell’Odin Teatret la drammaturgia d ell’attore é questa alchim ia destinata 
a tramutare Tuno nel múltiplo.
La m etodología che mi é apparsa piü adeguata é stata una esplorazione com parata 
delle dramm aturgie individuali dei quattro attori veterani dell’Odin che tutt’ora 
continuano attivam ente: Torgeir W ethal, Iben  Nagel Rasm ussen, Roberta Carreri e 
Julia Varley. Non si trattava di valutare il lavoro individúale di ognuno di essi bensi di 
dar loro la parola affinché potessero esporre il proprio modo di lavorare.
D urante tre anni -dal febbraio del 1992 fino al m om ento di redigere queste note 
(gen naio  1995)- ho potuto seguiré il lavoro pedagógico, le prove, ho avuto 
occasion e di vedere m olte volte le loro dim ostrazioni e i loro spettacoli. Pariendo 
dalle inquietudini, curiositá ed interrogativi suscitati da questa con oscenza diretta, 
ho registrato una o piü conversazioni con  ognuno di essi. Successivam ente ho 
rielaborato e m ontato questo m ateriale per dargli la forma finale d ell’intervista, 
rispettando in ogni caso  il contenuto, le afferm azioni e il linguaggio individúale di 
ogni singólo attore. Attraverso questo lavoro di rielaborazione e m ontaggio ho 
cerca to di far si che i materiali lasciassero affiorare in m odo orgánico som iglianze 
e diversitá, paralleli e contrasti, analogie ed opposizioni, equivalenze e disparitá; 
in definitiva, quella tensione dialettica tra Tuno e il múltiplo di cui ho parlato 
prima. O gni attore ha rivisto e corretto il testo finale della sua intervista.
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