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danza, teatro, musica, artVisive su cui 'a
convergono differentl ener@IGQroanizzati- —— ~—
ve, artistiche e produttive, con | obiesrivo %“‘

i

. « . - r"‘_ -
di realizzare un centro stabile !1\1 Creazio -
ne e di cultura contemporanea, | . '
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Le prime due edizioni del t'_estival‘ hanng™, +,
visto come protagonista la danza el tea-—=
tro, esplorati nei loro rapporti eon le aler@™™
discipline artistiche; questanno I'interes-

se di Fabbrica Europa si allarga anche alig"—‘f‘ |\
musica, ateeaverso un percorso.chie andliz- “we 58
za in particolare le sue relazioni con le arky

visive. _ \"% 1

Fabbrica Europa ¢ una “fabbrica di cul-
rura’, aperta al coneatto tra le diverse espes
rienze artistiche, luogo di incontro €
scambio dove si mettono in stena le jpin
SVAriate CoONcezIoNi Creative ¢ Si presentano
al pubblico | meccanismi dell opera vivae
aperta. La versatilica del programma I
isavdine delle arti, di fronte alla rigidieca
i molcr alert fescival, ha dimostrato che
ef fadicare una manifestazione con que-
teristiche in una cirra come Firen-
b riunire due precisi abiectivi:
2 € creare una piatcaforma di esi-

huative €rischiose, e far converge-
1che ereative degli artisti della

fno o progeral di alrri creatori a
ternag@onale) coscruendo gra-
: c_l_'\:_.ﬁcamb1 culturali

l . A -
capace i consolidfare BA rerreno fertile ¢

i g@;{e impattasociale.

Cosi Fahbrica Europa, in un momento
'-jn:_'J' 1a ¢risi econemi€a iporeca 'esistens

umerost eventi culrurali. & riuscira
i ?! enife ung dei lueghi pitt importanti
& e Yiva 4 Fitenze, risppndendo alla
domanda di un pubblice cfasversale che
ha fatro propiia una realed creativa vieina

lalle proprie esigenze,

La serutcura del progetro, che s1 ¢ mosera-
ta molte lunziogale pegli anni, rimane
pressoche invariaga: agli eventi spettaco-
lari veri e propri sono legare una serie i
arcivita collateraht € complementaci. a par-
ore dagli inconeri alle rassegne video e
camerte di ascolro, daglhi yzge al convegno,
dalle installazion, all'attivica di forma-
zione.

La Srazione Leopolda vive cosi, néi suoi
diversi ambienti, durante rutro larco
della giornata, crasformandos: in una
‘casa’ per gli arcisti di cuttd Europa, un'i-
dea che genera uno spazio creativo comu-
ne in cui la mescolanza e la contaminazio-
ne wra le diverse identita diyenta una
nuova forma di lavorare e di intendere
larte.

Manrizia Settenlivi

FABBRICAEUROPA
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LOSGUARDOABITANTE
brdeno-imsallsione i LU L CS TN QUE

Messa in scena: Marco Solari, coreografia del coro: Silvana Barbarini, coordinamento percussioni: Enrico Venturini, disegno luci: Loic Hamelin, con: Ars Ludi, Paola Autore, Silvana Barbarini, Cristina Bonati, Clau-
dia Brazzale, Riccardo Fassi, Mohsen Kasirossafar, Reza Keradmand, Cacharina Kroeger, Elena Ledda, Fraeelli Mancuso, Carlo Mariani, Paolo Mereu, Gina Monaco, Claudia Monti, Josu Mujika, Claudia Pescatori,
Enzo Pietropaoli, Carlo Rizzo, Cristina Rizzo, Marinella Salerno, Antonello Salis, Nadia Scarpa, Ali Shaygan, Taiko-do, Mangala Tiwari, Angela Torriani Evangelisti ¢ la banda Val di Sieve Sound, produzione: Fab-

bricaEuropa/Progetto Multirifrazione

Un concerto-installazione, affidato alla direzio-
ne del compositore romano Luigi Cinque, ispi-
rato alle culeure ed alle lingue del Mediterra-
neo, ideato come un ‘contenitore circolare’ di
elementi sonori e visivi.

Uno studio-laboratorio, una scrittura per fram-
menti, per riemi e stili che si osservano, per
suoni e gesti tesi a suggerire la scrittura “alera”,
dove si mescolano strumenti arcaici e suono tec-
nologico, il canto d'oriente e il serrato vocale
metropolitano, il canto monodico e le sequen-
ze elettracustiche, una scrittura puntilistica
accanto ad andamenti minimali e citazioni tra-
dizionali.

"Lo sguardo abitance” & uno studio laborarorio,
una scrittura per frammenti...per atemporali
attenzioni (strumenti arcaici e suono tecnologi-
co)...per ritmi e stili che si osservano: Il canto
sanscrito di Mangala Tiwari/il canto monodico
dei fratelli Mancuso e di Elena Ledda/il ritmo
vocale di Chatarina Kroeger/le launeddas di
Carlo Mariani/le percussioni di Ars Ludi, Taiko-
do e Carlo Rizzo/l'orchestra-banda/le luci di
Loic Hamelin/il santur di Ali Shaigan/il recital
cantato dei poemi orientali di Reza Kerad-
mand/ la partitura elettroacustica/l'electric bass
di Enzo Pietropacli i pianoforti di Riccardo
Fassi e Antonello Salis/la scrittura puntilistica
accanto ad andamenti minimali/le presenze in
memoria magnetica di cantori tradizionali/e poi
la danza, che Silvana Barbarini ha coreografaro
sull'idea di un coro percussivo: di un unico
corpo sonoro: risonanti il piede il petto le mani

la testa il bacino; di figure del mondo antica
della lamenrazione e della rassicurazione. Figu-
re che si concludono in se stesse con un suono.
O con un silenzio simile al battito di una mano
sola. Suoni e gesti, dunque tesi a suggerire (con
I'electricita della vicinanza inconsueta) una pos-
sibile scritcura altra...

suoni e gesti € luce che lasciano i 'non suoni’ i
‘non gesti' la ‘non luce’ essere pressione acusti-
co/barometrica...frequenze tese a sfiorare la
prossimitd del chasma (suono bianco)...dell'in-
terruzione pura....

Officina Mediterranea (OffMED) & un progetto
che coinvolge numerosi artisti e consiste nell’a-
bitare (per il tempo della presenza scenica della
scrittura) un Mediterraneo inteso come presen-
za non narrabile...come luogo piuttosto di nar-
rari incrociati...o del ‘disnarrare’ come pianeta
plurale e tutto contemporaneo (il presente e la
memoria: dove i miti si raccontano negli uomi-
ni, a loro insaputa; dove i miti si pensano fra di
loro...)... come un luogo/ipertesta {(media/terra-
neus) che & galassia di significanti e la coi cen-
tralitd & un dato evanescente che risiede nell'os-
servatore e soleanto per il punto e il tempo in
cui egli vi posa lo sguardo....

Officina Mediterraneo 2 dunque 'ipotesi di abi-
tare un ipertesto e di questa esperienza dare cro-
naca e possibile narrazione. In questo senso Off-
MED (per il punto e per il tempo della sua pre-
senza scenica e della scrittura) esiste e si raccon-
ta come osservatore: come ritmico Sguardo
Abitante’,

OFFICINAMEDITERRANEO

Il linguaggio che rimbalza da una costa all'alera e non solo (perché per Luigi Cinque il Mediterra-
neo & un liquido che si insinua in profonditi nel territorio) viene pronunciato e inteso in una miria-
de di modi e di stili diversi, che insieme producono un elertrizzante rumore di fondo, specie quan-
dovi st aggiungano quelli recuperati di altre epache, di altri momenti, e aleri ancora che gia leggo-
no nel future. A questi stili, a'questi rumori -sara per la sua sicilianit, saranno forse anche 1 suoi
studi di lettere antiche o per il suo impegno nella societh in cui vive - Luigi Cingue porge lorec-
chio da sempre.
Lo sgisardn abitante - ¢ facile dedurlo fin dal titolo- non si pone dunque come confronto tra culture e
stili mediterranei, ma come nn grande mixing dove sarebbe vano tentare di individuarne il nucleo
principale poiché l'attenzione dello spettatore pud catturarlo dovunque ¢ in ogni momento, facendo
suo di fatto lo sguardo abitante. Va da sé che anche il discarso musicale non possa tradursi in un
grande mzxing di suont elettroacustici e di apporti vocali e scrumentali, nel cui interno si verificano
ulteriori mobilicd stelistiche suscettibili di aggregazione fra tradizione colta e popolare, le launeddas
col piancforte, la voce del soprano diplomata al conservatorio e quella della piti famosa cantatrice
dell'India del Nord € ancora I'altra del cantore persiano, la monedia siciliana e quella sarda con il
madrigale, 1l camburello e Forientale santur dalle 72 corde, 1 diversi gruppi percussivi, tra cui pos-
sono inserirst di disiceo le danzatrici che usano 1 loro corpi come casse di risonanza..in un 'riscalda-
mento’ di linguaggi suscettibile di provocare la sannlla primigenia, quell'eleccricicd che nelle
intenzioni dell'autore & la conferma di come la molteplicita degli stili costituisca in effeter ‘lo stile’
di questa fine di Millennio e non la sua mancanza. E quande il suono si interrompe, quando il
gesto si spegne, leletericita che ne & scaturita va a riempire il vuoto che si & creato...
Non va dimenticato infine un altro elemento (im)portante dello spettacolo/installazione che Luigi
Cinque ha creato appositamente per il luogo di Fabbrica Eutopa: la luce. Una luce che coinvolge il
pubblico, una luce che gli impedisce di rimanere passivamene seduto, una luce guida - atcraverso le
sue variegate suggestioni - non solo direzionale ma emozionale. | _

lvana Musans

I STA, [INTERNATIONALSCHQOLOF HEATREANTHROPOLOGY

ORODIOTELLO

~EUGENIOBARBA

Leggendo L'Orello di Shakespeare, 1l danzatore,
un elegante uomo vestito di nero, si lascia tra-
sportare dalla storia. Il danzatore interpreta le
parti principali - Otello, Desdemona, lago-
seguendo le parole e le sonorita dell’ Orello di
Verdi, passando da un personaggio all’alero,
costruendo dialoghi, ma anche reagendo ai perso-
naggi che interpreta. I ritmi tradizionali dei tam-
buri Candomblé fanne da contrappunto all’ opera
musicale di Verdi.

La performance & basata esclusivamente sulla
codificazione delle danza Orixa, turti i gesti, i
passi e i movimenti si originano dalle danze dei
santi e delle divinita della religione Candomblé;
Orb ¢ infatti una parola usata per indicare una
cerimonia.

Nella performance le Oraxis sono differenti
manifestazioni delle passioni umane che animano
i principali episodi dell’opera. Gli eventi dram-
matici evocati dalla vicenda di Otello portano
gradualmente il danzatore nello xi#Z. Durante lo
xiré, mella cerimonia Candomble, 1 tamburi
invocano le differenti Orixas in modo che queste
possono discendere e guidare il devoto che sta
danzando.

La performance termina con una eveniz, la danza
finale e la cerimonia del saluro, cosi che turte le
Oraxis possono lasciare il devoto.

La diaspora africana ha contribuito in modo pre-

ponderante alla definizione del profilo culturale
del Brasile. La credenza religiosa, porrara dall’A-
frica, ha aiutato la popolazione nera a mantenere
vive le loro radici.

Le loro divinitd, le Oraxis, rappresentano le dif-
ferenti forze della natura, che si manifestano
durante le cerimonie Candomblé. Particolari
ritmi dei tamburi e danze invitano le Orixas a
scendere e ‘cavalcare’ il devoto. Ogni Orixa,
maschile o femminile, possiede un suo personale
‘tocco’ (il colpo del tamburo) e una sva propria
danza i cui movimenti ed energia sono fissati
seconda delle differenti 'nazioni’ (Keru, Angols,
Jeje). Quando il devoto cade in trance divenendo
il ‘cavallo’ dell'Orixa, egli assume il costume e
gli artriburi della diviniré e continua a danzare in
uno stato alterato di coscienza.

I ritmi dei tamburi del Candomblé, quando sono
portati fuori dal fervesre (lo spazio della cerimo-
nia), acquistano un nuovo carattere che diventa
estremamente popolare e, agl occhi degli stra-
nieri, la quinca essenza del Brasile - la samba.
Negli anni cinquanta la danza delle Oraxis &
anche cominciata ad essere usata al di fuori del
contesto del Candomblé, all'inizio dai gruppi
tolkloristici, poi come basi per uno specifico stile
Afro-Brasiliano che & stata ¢laborata da molri
coreografi e danzarori.

con Augusto Omolti, musicisti: Ory Sacramento, Jorge “Funk” Paim, Jairo da Purifi-
cacao, assistente alla regia: Julia Varley, musica: ritmi tradizionali cratti dalle cerimo-
nie Candomblé e frammenti dall’'opera di Giuseppe Verdi “L'Otello”.

ORroOpiOTELLO
Scena 1 - Musica di Verdi:
Duetto d'amore tra Otello e Desdemona

Il performer legge Orells, entrando nella storia
fino a identificarsi con i personaggi

Augusto Omoll & nato in Salvador, Bahia
ed ¢ cresciuto all’interno del mondo dellla

religione Candomblé, dove era un agan, Otello
I'assistente di cerimonia. Gia nella notre
Ha cominciato a danzare nel 1976 con il densa
gruppo Viva Bahia diretta da Emilia s'estingue
Bianciardi. Ha seudiato alla Scuola di ogni clamor
Castro Alves Theatre e ha comi- gia il mio

cor fremebondo
s'ammansa in
quest'amplesso

e sl rinsensa,
Tuoni la guerra e
s'inabissi il
mondo

se dopo

I'ira immensa
Vien quest’immenso
amor!

ciato a ballare con la compa-
gnia Castro Alves Ballet nel
1981, partecipando a
tutte le produzioni,

spesso come danzatorie

solista. Dal 1982 tiene

corsi di ‘tecnica Afro-
Brasiliana’ . Tra il 1982 ¢
il 1985 ha creato e diretto la
compagnia Chama, lavorando
come danzatore e come coreo-
grafo. Collabora con |'Tsta (Inter-
national School of Theatre
Antropology) dal 1994.

Desdemona

Mio superbo guerrier!
Quanri tormenti,

quanti mesti SOSpiri e quanta
speme

ci condusse ai

soavi abbraciamenti!
Oh! Come & dolce

il mormorare insieme..




ANATOLIVASSILIEV

daMOLI

ANFITRIONE =

Orto dialoghi dai tre atti della commedia Moliériana, Protagonisti gli atrori della Scuola d’Arte Drammarica di Mosca.
Con Alexander Anurov, Larissa Belogurova, Loudmila Drebneva. Nartalia Koliakanova, Vladimir Lavrov, Igor latsko

ANATOLI VASSILIEV

E LA SCUOLA D'ARTE DRAMMATICA DI MOSCA

Il teatro di Vassiliev, fenomeno artistico unico
nella cultura russa, nasce gia molto prima
della fondazione da parte del regista della
Scuola d’'Arte Drammatica vera e propria. I
possibile individuare questo inizio nel 1973,
quando Anatoli Vassiliev, diplomatosi in regia
al GITIS (al laboratorio di Andrej Popov e
Maria Knebel) entra al Teatro dell’Arte come
regista assistente e mette in scena lo spettaco-
lo A solp per orologio a pendolo di O, Zagradnik,
con la partecipazione dei famosi attori della
vecchia generazione del Teatro d' Arre. Con
questo spettacolo nasce il sodalizio artisrico,
vivo tutt’oggi, con lo scenografo Igor Popov.
Il giovane regista diviene cosi noto a turra la
Mosca reatrale ma il vero, sensazionale succes-
so giunge con lo spettacolo La prima variante di
Viassa Zeleznova, al Teatro Stanislavskij nel
1978.

11 successo dello spettacolo seguente La figlia
adylta di un womo givvane di Viktor Slavkin nel
1979 & enorme. Con questo testo il regista si
rivolge per la prima volta alla drammarturgia
della cosiddetta Novaja Volna (nonvelle vague),
iniziando cosi a raccontare dei suoi coetanei,
che si sono sentiti improvvisamente una ‘gene-
razione perduta’. Non @ solo questo aspetto
sociale a creare interesse per lo spertacolo di
Vassiliev, ma anche le sue importanti novira
formali: nuovi rapporti tra spazio scenico e
tempo, il disegno plastico, lo stile incalzante.
Agli inizi degli anni "80, Vassiliev deve lascia-
re il Teatro Stanislavskij e, assieme al suo
gruppo, si trasferisce al Teatro Taganka, invi-
tato da Juri Lyubimov. Sul piccolo palcosceni-
co del teatro-studio Vassiliev mertte in scena
Cercean. Il lavoro su questo progetto dura circa
tre anni. La prima dello spettacolo si tiene nel

giugno 1983. Cercean diventa il miglior spet-
tacolo della stagione 85/86 e rimane un even-
to straordinario per mutto il reatro.

Intanto, grazie alle nuove riforme politiche
cambia anche la politica culturale del governo.
Nel 1986 si aprono a Mosca sei nuovi teatri,
tra cui la Scuola d'Arte Drammatica.

La Scuola viene inaugurata il 24 gennaio del
1987 con la piéce di Pirandello Se7 personaggi in
cerca di autore, definita dalla critica “il miglior
romanzo sul teacro”. Cominciano le prime

. tournée all'estero della Compagnia con Cer-

ceait, presentato a Stoccarda, Rotterdam, Lon-
dra, Belgrado.

Nel 1988 Sei personaggi in cevaa di autore vengo-
no presentati a Vienna, al Piccolo Teatro di
Milano, al Festival di Avignone, a Spalato, a
Madrid e Budapest.

Per quest’opera Vassiliev riceve il premio Ubu
per il miglior spettacolo straniero dell’anno.
Continua la tournée di Cerrean toccando Buda-
pest, Monaco, Bruxelles, Parigi. Vassilev rice-
ve il premio Stanislaskij dal governo della
Federazione Russa. Nel 1989 Cerrean approda
al teatro Argentina di Roma ¢ i Sed personaggi in
cerca di antore vengono presentati a Palermo, a
Prato, Londra, New York e al Gran Festival del
Mexico. Al festival di Barcellona lo spettacolo
& premiato come il migliore della stagione. In
Canada, a Montreal riceve il Gran Prix. Vassi-
liev riceve il premio come miglior regista e il
premio per il miglior spettacolo della stagione
dalla critica del Quebec. In Francia Vassieliev
viene insignito dall’'onorificenza di Cavaliere
dell’Arte e della Letteratura.

Nel 1990 debutta Questa sera si recita a soggetto
al Festival di Parma, per il quale la critica parla
di “sperracolo che profuma di miracolo”. Ana-

toli Vassiliev riceve a Taormina il Premio
Internazionale per le nuove realta teatrali euro-
pee e nel 1992 il premio Kaos ad Agrigento.
Nel 1994 Anfitrione viene presentato a Parigi e
in seguito a Mosca.

Nel febbraio 1995 & stata presentata la prima
della produzione da Dostoevskij I/ sagno dello
zip. Nel giugno 1995 Small Tragedies e Engeni
Onegin da Puskin sono state presentate a
Braunschweig (Germania), al festival Theater
Formen.

1l lavoro sulle Lamentazioni di Geremia, dal
libro delle Lamentazioni della Bibbia, viene
concluso a Mosca nel febbraio “96.

Fin dal 1990 alla Scuola d'Arte Drammatica,
Vassilev ha elaborato un suo metodo di lavoro
teatrale, trasformando i merodi di studio dei
testi drammatici come pure quelli di recitazio-
ne e di preparazione degli attori. Il suo lavoro
ha cominciato ad incentrarsi su alcuni asperti
della recitazione inerenti l'azione verbale attra-
verso una ricerca della parola rituale, ovvero di
una qualita archetipica della parela che per-
metta al linguaggio di trasmettere un'azione
concettuale. Secondo Vassiliev & scorretto
prendere personaggi come Elettra o Edipo o
anche Anfitrione e compararli con noi, ciog
concepirli come persone, come uomini. Questi
personaggi appartengono ad un mondo spiri-
tuale portatore di idee e di concetti, e hanno
bisogno di un uso della parola che permerra a
queste lora qualicd di emergere, di essere rese
nell'azione scenica. Come egli stesso dichiara,
non ha cambiato il ‘metodo Stanislavskij’, ma
il punto di vista dello studio: non I'vomo, ma
qualcosa al di fuori dell'vomo, non la carne e
nemmeno l'anima, ma lo spirito. Cio che lo
interessa nel lavoro su un testo drammatico
non € tanto quello che di stabilito e concreto si
trova nella narrazione, ma quanto vi € di con-
cettuale e astratto.

Gli ulumi cinque anni del suo lavoro sono
stati dedicati sopractutto all'elaborazione di
una metodologia teatrale che permetta all'ac-
rore di agire a livello di questi personaggi, ciog
a livello dello spirito, di essere veicoli di que-
ste idee. Si & trattato di un lavoro incentrato
quasi esclusivamente sull'azione verbale, il
training su questo tipo di lavoro si & svolto
soprattutto sugli esametri dell'lliade di
Omero. Il primo gisultato artistico concluso,
nel quale si pud osservare il funzionamento di
questo metodo, € proprio 1'Anfitrione di
Moliére. Si tratta di un Moliére veramente
insolito, che non assomiglia affacto al Moligre
che siamo abituari a vedere, in cui il gusto per
la batrura si associa ad un'intensita dell'azione,
ad un peso specifico, che le levano di dosso
ogni graruird di interpretazione.

Ho comiciato riunendo un ensemble di attori e
lavorando su dei dialoghi di Platone, in previ-
sione di un futuro lavoro di Moligre, 1'Anfitrio-
ne. Il gruppo era formato per meti da gente che
aveva gia lavorato su Moligre, per altra metd da
gente nuova, Mi hanno mostrato dei lavori che
non mi piacevano affatto, non solo in termini
professionali, ma per quanto riguarda l'etica dei
rapporti rispetto al gruppo. Un mese dopo sono
andaro dagli attori e ho detto: “Adesso & 'ini-
zio di maggio, a giugno andrete a Bracislava e [a
reciterete Moliere, ic non verrd, fate tutro da
soli.” E non sono piil passato. Gli attori hanno
provato tutto, sono andati a Bratislava e hanno
fatto delle prove aperte sull’Anfitrione di
Moliére. Quando sono tornati  ho chiesto loro
come era andata e mi hanno risposto: “Molto
bene”

“Allora mostratemelo” ho detto.

Ho riunito un po’ di pubblico "Adesso fatelo
davanti al pubblico” ho detto e questa volta mi
€ piaciuto.

LANF ITRJON E

da Vassliev, non & mai st pr  Fralia.

ai'am' h pmqu mmsua

1) Atto 1, seena I: Monolage di Sesia

Snsaa, mapannm dal viag,gm fatto in piena
mom,wmaamsager

2) Atta I, seena Il: Dialogy tra Sosiz e Mercario

Mercurio, nelle sembianze di Sosia, impedisce
a Sosia di entrare, lo mena e gli dice: “Sosia
sono io”. Scsmsasueqellcmnmoe&m
mtenﬁtom al dio, che & perd a conoscenza

farti pitt segreti della vita del servo.
Sosia ¢ convinte: davanti a lui & un alero
Sosia. Sosia cerca di nuovo di entrare in casa
zrﬁ:;,g di fronte alla minaccia di nuove botte,

{ iy

3) Awta ll, sena HI- Dialogo tra Sosiar e Cleante

Sosia cerca di capire da Cleante cosa & succes-
so tra lei e il ﬁuto Sosia nella notte appena
passata. Per riuscire nel suo intento dice di
essersi ubracato. Cleante gli nmpmvem di
averla umiliata con la sud freddezza. Sosia

gioisce. Cleane si offende. Sosia & costretto a
giustificare la sua gioia. Cleante minaccia di
tradilo per vendetta.

4) Prolugo: Dialogo tra Mercurio ¢ la Notte

Marcurio aspetta la notte e le comunica che
Giove lo ha mandato da lei per favorire una
suz impresa amorosa condotta sotto tmvestt-
mento. LaNal:tcrm‘npfmmMemuno € criti-
ca Giove. Su _uesmmgommm accende una
io. Poi. otte di mala

3) Atta 1, scoma 111: Dialogo tra Alcmena ¢ Giove

Dn ‘una notte d’amore Giove si accommia-
. Alemena con la scusa di dover tornare ai
sualdavehmmmn Nel lasciarla Giove la
prega di distin, in lui Pamante dal mati-
to ¢ le dice: “La vostra virch datela al maritofe
riservate all'amante passione e tenerezza”.

6)11:1'5![ mw DrdaguwﬂkmwaeGm

7) Amﬂ seena I: Dialogo tra Anfitrione ¢ Sosia

rina; .Anﬁmme € Sosia arrivano a casa.

con lui, costringe Sosia a
a volta perché non & riu-
{ parlare \lcmena. Sosia racconta
hncamﬁs con laltro da sé ‘Anfitrione non
crede al racconto di Sosia.

8) Ao I, scena 1: Dialogo trs Anfityione ¢ Merou-
b4

non dmtmbm Anﬁcnnm ch.e:-é dentro.

“Beh, adesso posso provare con voi e prosegui-
re a lavorare”. In Macedonia abbiamo fatto una
prova aperta, & stato un laboratorio interessante:
poi siamo andaci a Parigi, in un laboratorio
chiuso e abbiamo provato quattro volte. A que-
sto punto avevo preparato le disposizioni sceni-
che, le ho stabilite in due prove perche educo gli
attori a far si che le memorizzino immediata-
mente; vale a dire il lavoro interiore sul ruolo &
molto lungo e invece il lavoro esteriore & molto
veloce e breve. A questo punto lo spettacolo era
quasi pronto e siama andati in Sicilia, a Taor-
mina, ma Ji ho rifatto completamente le dispo-
szioni sceniche.

Nello sresso rempo abbiamo cominciato a lavo-
rare su Dostojevskij, I/ sogno dello zio. Questo &
il merodo con cui lavoro. vale a dire far passare
a degli atrori delle prove molto difficili, non
lavoro incomiciando un giorno x e finendo un
giorno y, lavoro sempre su diverse cose contem-
poraneamente, questo ¢ obbligatorio.”



OMPAGNIAKATZENMACHER

TERRASVENTRATA

deazione ¢ regi: ALFONSOSANTAGATA

con: Massimiliano Speziani, Giuseppe Batciston, Elena Ratti, Carlo Salvador, Novella Livi, Giancarlo Lodi, Andrea Colavino,
Paola Baldini, Michele Bottini, Alfonso Santagata.

Con Terva sventrata, continua la ricerca
sui fantasmi e sulle creature inventate
per il teatro e destinate all'eternita. Pro-
tagonisti i personaggi minori del teatro: i
due becchini dell’Amleto sono i veri
antagonisti delle creature archetipiche.
Don Chisciotte, Otello, Maria, Woyzeck,
Re Lear, Ofelia, Desdemona tornano sulla
terra per agire e rivendicare le loro uto-
pie. Viene in mente il teatro No Giappo-
nese, dove un ponte separa la terra/palco
dall’aldila, e gli Dei scendono sulla terra
per giustiziare o graziare gli uomini.
Terra sventrata nasce come una partitura
libera e itinerante: & sempre il luogo a
determinare l'evento. Non esistono bar-
riere tra reale e fantastico, tra menzogna
e veritd, tra spirito e corpo, tra razionale

e irrazionale, tutto & sullo stesso piano: si
fronteggiano poesia e follia.

La follia, spinta da una visione deformata
della realtd & capace di minarla e alcre
volte di edificarla...

Il vento prende il sopravvento ...
L'insurrezione dell'vomo contro il desti-
nao.

In teatro c'é sempre qualcosa di vittorio-
so e vendicativo.

ALFONSO

ANTAGATA

Regista, autore e attore di teatro. Prima
di costituire una delle compagnie pii

interessanti del teatro di ricerca italiano,
ha frequenrato la scuola del Piccolo di
Milano e ha lavoorato come atrore con
Dario Fo e Carlo Cecchi. Dal 1980 deci-
de di misurarsi autonomante con il teatro
e realizza spertacoli di cui & aurore, regi-
sta e interprete. Nasce cosi la compagnia
denominata Associazione Culturale Kat-
zenmacher. In questi quindici anni di
attivita Santagata scrive quindici spetta-
coli teatrali e di altri due cura la regia
(Finale di Partita di Beckett e Il Guardia-
no di Pinter). L'impegno e la portata del
lavore della compagnia sono stati sottoli-
neati da alcuni riconoscimenti ufficiali,
tra cui il Premio Ubu nel 1984 e il Pre-
mio Ubu 94/95 per la ricerca shakespea-

riana.

MOT ATRAME

Daniela Nicold, Enrico Casagrande, David Zamagni, Giancarlo Bianchini, Cristina Zamagni, estensioni sonore: Arto Zat, estensioni visive: Bar-Bitu-
rici, estensioni fotografiche: CZ, collegament: End & Dna

Catrame parte dalla fredda, perspicace, conside-
razione che oggi l'estetizzazione del mondo &
totale, ha ragpiunto il grado Xerox, usando un
termine di Baudrillard... ed in questa diverten-
te giungla di oggetri-prodotri-feticci che conti-
nuano a venir riprodotti sempre pill indefinita-
mente ed al tempo stesso, sempre pin veloce-
mente, non resta che de-costruire 'aura romari-
ca dell'oggetto artistico, in questo caso ‘spetta-

colo teatrale’ per renderlo sempre pitt magnifi-
camente ‘feticcio’, trionfalmente lonatno dall'il-
lusione del valore ‘in se’ e radicamre vicino
all'vscenita della pura merce inserita nella verti-
gine del movimento (Motus) e del passaggio
furioso.

Il catrame puzza, appiccica, amalgama, omoge-
nizza, & nero e schifoso, ma serve, serve a sroto-
lare chilometri di strade su turto il pianeta, a

AVVENTUREINELICOTTEROPRODOTTI

I ; X P DIGITALINTERACTIVECYBERDANCEPARTY

in collaborazione con ME D [ART ECH

idea e direzione: Claudio Prati in collaborazione con e Ariella Vidach, coreografie: Ariella Vidach, danzatori: Stefania Trivellin, Midori Watanabe, Rosi-
ta Mariani, Ariella Vidach, mandala system e suoni: Massimo Contrasto, Cristina Rizzo, Glorgio Rossi. concerto/musiche: RSU, Youmg Gods, costu-
mi: AIEP dj: S. Rozz, Simone Fabbroni, vj/video: Ivan Engler (D-Noize), testi: A. Caronia, C. Prati, M. Contrasto,, allestimento tecnicoP. Sansoni,
luci: Michele Alvarez, allestimento luci: EMME, grafica e multimedia: Punto di vista, produzione: ATEP Lugano, Atelier Gluk Milano; contributi. Pro
Helvetia, DIC Cantone Ticino, Federazione dell Coop Migros ZH e TI, Citta di Lugano

EXP ¢ l'evento inaugurale di Mediartech. Un
esperimento che esplora i confini tra le discipli-
ne artistiche e l'utilizzo dei pili recenti stru-
menti tecnologici.

Un happening in tempo reale che assembla

discipline e linguaggi molto diversi e che si
pone come obiectivi il superamento della divi-
sione tra scena e realtd e il rovesciamento delle
prospettive tradizionali. Artenuare il predomi-
nio dell'immagine e della vista, evidenziare le

tessere reticoli che fra una qualche decina di
anni non serviranno pitt a nulla, o quasi, sop-
piantati da reticoli/reti telematiche, virtuali ed
assolutamente pitt veloci... € accettiamo
coscientemente questa sfida, ma intanto ci fion-
diamo nel catrame, cerchiamo di vedere attra-
Verso 1 vapori emanati in una giornata soffocan-
te, quando a visione & distorta, oscillante, defor-
me... quando tutto sembra diverso da come &.

possibilita multisensoriali e interattive delle
nuove tecnologie, modificare |'abitudine ad una
fruizione passiva univoca e monodirezionale
degli spettacoli, sono le finalita specifiche del
Progetto.




COMPAGNIA X

coreografie di ] U LI EA

R

U CRE 0 R N
NNANZILOTTI

intecpreti: Cristina Bucci, Michela Lucenti, musiche: Steven Brown, David Hudson, luci: Fortunato Martini

Due giovam guerrigliere sono in una di i.]m-l]&'
lunghe panse che seguono un'azione el artacen e
ne precedono un'alera. Ricordi, previsioni, stan-
chezze, cosciens della vicinanza della morte,
stato continuo di allecea, consapevolezza di aver
messo 10 gioco la propria vita. autoironi, estre-

ma tenerezza unita a una forza violenta, la

coscienza dell'orrore, la speranza.

COMPAGNIA XE

lla Compagnia © stata costitaita nel 1991 da

Julie Ann Anzilloeei, danzatrice con una forma-
zione classica e moderna che ha fatro per lungo
temnpo paste della Compagnia Teatrale I1 Car-
tozzone-Magazzini Criminali. Nel 1983 € una
delle fondacrici i Parco Butrertly. Con Ohizzan-
to di cone (1980) di cai & repista e t_l}l't‘[_!‘}_ii".l":l‘ -
zia il sodalizio artisticn con il compositore Ste-
ven Brown del geuppo Tuxedo Moon. Scioleasi
definicivamente la Compagnia Parco Butcertly e
casticuita la Compagnia Xe, la Anzillotei pre-

senta Tapeats fafaocats e Lane (1991). Nel 1995

ASSOCIAZIONEVERSILIADANZA

J-‘.lfla:r'f.f.’h".

crea Brodiadi-fame i vents inserito, nell'ambico
da Marinella
Guatterint per il Teatro Ponchielli di Cremona.

del progetto neoclassico curato

Nel 1995 viene coprodotro dal Cencro Regiona-
le Toscano per la Danza !U spettacolo Labanne,
Seanetie, i";}wii';lf'n alla l'iezum ci Gio-
vanna D'Arco.  Dal 1992 ¢ nello seaff dep
insegnanti dell' Acelier di della
Civica Scuola d'Arte Drammacica Paolo Grassi
di Milano.

Teatrodanza

COMPAGNIATORRIANISALERNO E

i MARINELLASALERNO E ANGELATORRIANIEVANGELISTI

opere scenografiche: Victorio Corsini, musiche:Matteo D' Amico, brano alla chitarra: Ranieri Cerrelli creazione luci: Lucilla Baroni. costumi: A piedi nudi nel parco

Una riffessione sull'arco del nparrare, un'opera
aperca che, senza racconeare fiabe, ¢i port 'olere’ 11
NOSLro Orizzonte, creando Ut complesso inreccio
di vodi narrant ognuna con il proprio Linguaget.
Lo sviluppo. della ricerca attraversa setce porte
(quattro 1n questa fase), secre lnoghi per amplifi-
care una pereezione mai ugnale a se stessa, sctee
suguestiont, sette spazi della memoria, onirici
periodi di pura narrazione. Sheherazade si confone
0 si identifica volra per velra in situazioni diffe-
renti

ANGELATORRIANI

Tra 1 suoi tnsegnanc Ema Bonk, Lilia Bereells,
Marina Van Hoecke: Detrminante l'incontro con
Micha Van Hoecke del quale ¢ assistenee dal
1980, paru,upal.ldo a tutee le ereaziont per il Bal-
lee-Theatre Ensemble, 11 Maggio Musicale Fio-

rentino e la RAT, Ha lavoraco con Flavia Sparapa-
nt, Brunella Baldi, Torao Suzuki, Fernando
Hiram. Nel 1991 eon l'assolo Me VireT GlET ot
v vinee il Primo premio al Concorso
internazionale i L‘t.\l‘Hagﬂlﬂﬂ Cicea di Cagliari.
Nel 1993 crea lo spettacolo Arebgars. ispirato al
romanzo Notturiy indiang di Antonio Tabucchi,
Passolo Evtenner. Wel 1994 partecipa alla selezio-
ne itabana degli "Inconcei internazionali di
Bagnoelet'. Crea, in collaborazionc con Flavia Spa-
rapani. lo spettacole Chezulier de Par,
all'opera di Fernando Pessoa. Nel 1995 inizia la

e o

ISPICATo

collaborazinne con Marinella Salerno e nell'nmbi-
to del progetto Tabucchi, presenta la corengratia
Rever, all'interno
zaEuropa '93.

MARINELLASALERNO

della rassegna Toscana Dan-

COMPANYRBRLU

Ha studiaco danza moderna con Traur Sreiff Fag-
gioni. Ha frequencato seminari e gruppi di studio
al Dartinerton College (Londra) al Mctce Cunni-
gham Stadio (New York) al Thetee Noir (Parigi),
al Performance Galllery (San Francisco) al School
for New Daice Department (Amsterdam). Ha
studiato danza classica (Davison, Baird, Genzier,
Villoresiy. Dopae alcuni anni passati in compagnie
fiorentine come danzatrice ¢ corco;grafa (Macchi-
ne di Bosco, Mascara Teatro e Parco Buttertly) ha
prodotto nel '91 lo spettacolo Ruiva Buedua. Nel
195 collabora con il musicista statunitense Seuart
Rabinowitsch producendo 1o spettacolo Clignta of:
(D10
Angela Torriani. 1l loro

a. Nel 1995 inizia il sodalizie arristico con
progecto coreografico
Llnechio aon & mz mipiatore, € una della produzioni

di F(II‘J['H;I(".{ Eurapa 1995.

ideazione e coreografia: CHARLOTTEZERBEY E ALESSANDROCERTINI

composizioni & musica dal vivo: Tristan Honsinger, danzacory: Charlotte Zerbey, Alessandro certini, Miranda Pennel, Vincent Cacialano, film e
immagini: Seamus Me Garvey, Roberto Mazzi, costumi: Gabriclla Ciacel, montageio video: Roberto Mazzi, Miranda Pennel

Un intreccio danzato di nozioni € suggestioni
che approfondiscono il rema dell'avvicinarsi e
allontanarsi, guardare ed essere guardiei, cocca-
re ed essere toccatt. L'azione scenica, il video e
la partitura musicale sono stati influenzaci dallo
stile secco e austero che Samuel Beckere possie-
de nell'affroncare il labirinto poetico. Questa
lavoro merte a fuoco l'aspecto dei confini fra le
persone, L'acmostera della danza si crasforma;
cosi a volte gesti sottili e sensibili creano calore
umano mentre alere volte i personagei danzano
1splati in un'oppesizione netta e geametrica. |
video e la musica sono staci composti ia relazio-

De A questo temd, dunque sSono Espressiont

diverse dello stesso percorsa.

Charlorre: Zerbey -Alessandro Certini: COM-
PANY BLU

Company Blu danza/musica/teatra esiste dal
1988, Charlotte e Alessandro lavorano dal 1979
nel panorama della danza contemporanea in
Furopa e Stati Uniti. Loro colluborazioni inclu-
dono progettr corcografict e di improvvisazione
con danzatori come K. Duck, J Hamilton, V.
Sieni, G Agis, N.S. Smith, 8, Wilez, Gli spetta-
coli di Company Blu sono rappresentati in Iea-
lia e all'estero in festival quali: Roteerdam
Festival, Dance Umbrella (Londra), Iralia Danza
(Reggio Emilat) New York Ilmprovisation Festi-

a (Caracas), I1

lavoro della compagnia privilegia il directo rap-

Festival de Danza Postmoder

porto con la musica dal vivo, con le composi-
zioni originali dei musicisti tra cul Tristan
e. Tra gli
spettacoli creatl Verm ke Madve dol Thvio (1988),
Nera Terra"-Memaria” (19900, Awnsrs (19910,
D Cilirscinite !199?), Coiriersaar
1992y, Uy conetto fre
ddei pensivry (1994), Sono stati presenti nelle pre-

Hunsiger, Antonello Salis, Steve Nobl

2l won Efisicin
superare iom e Le ciurve
cedenti edizioni di Fabbrica Europa con il labo-
ratorio Forfe Rosio (1994) & Ia ]Jr(}duzmm: f_;,-!..l'._

prima fase del progecto Afpeae, nel 1995.

ASSOCIAZIONESOSTAPALMIZI

di e con: GIORGIOROSSI

sgene ¢ costumi Francesco Calcagning, as
Spunti e immagini per il lavoro

Un quadro di Munch fatte quattra anni prima della
morte mcitolato Trr forofoero e of ferro.:

Alcune parei del coreografico e acrobatico libro di
Batches Framments di e
La musica di M. Ravel e
baloechiz La voce oli Toto: la marionetta pilt petferea

SRR S FHOTENTT

anche la canzone Profumi e

mat vista in Iealia; Il celebre libricina di Von Klei-
st ] teatro detle Marzopette . .0gni movimento, dice-

aegli, ha un cencro di gravith. basta gavernare quel

iseente alla

scenografia; Mateella Giannottu, luci Luca Baraldo, testi di Isadora Duncan e Giuseppe Ungaretti

centro, nell'interno della figura, le membra, che non
sanoalero che pendoli, sezuono, senz'alero soccorso,
1 una maniera attatto meccanica, da sé'’;

Le poesie di Ungareerl e di Michaux che passano
cosi profondamente in superficie da tenere sempre
viva la passione per questo genere letteririo cosi
vicino all'universo della danza;

E per finire il pezzo Punk Rock "Swan Lake! de
Pele

GIorRGIOROSS!I

Nato a Tranade nel 1960, Si innamora el teatro a
tre anni vedendo il Clown Dimicri. Studia mimo e
danza dai sedici anni prima a Milano ¢ poi a Pargi.
A venti anni lavoraa Venezia con Garolyn Carlson.
Nel 1984 € fra i fondaton dell Associazione Sosta
Palmizi, con la quale come danzatare e corcografo
crea gh spettacoli I aorele (1985), Tafa (1986) e Per-
dtats zier onre ( L989). Tra i suoi uleimi lavori Ripio-
di per et talla, Pasatne che vi alle

lzrmt.mdml a de‘w.ruetla Dnm:—mde

cato della danza quali se le ponevano Luciano

sara nel IT secolo d.C. o, per limitarci ad alcuni intellet-
tuali del nostro secolo, Stéphane Mallarmé o Paul Valéry
oggl non sono rlton'nu.l.m= e, dando per scontato di avere

. ritengo che la danza sia “una poe-
sia genem_lP dell'azione degli esseri viventi che isola e sv
luppa 1 caratteri essenziali di questa azione, li distacca, li
dispiega, e fa del corpo che in quel momenta possiede, un
oggetto arto alle trasformazioni, alla successione degli
aspem, alla o dei Limiti delle potenze istantanee

zione che il poeta conferisce
che ad esso prupom-, aﬂe

sare Necessariaments
al suo spirito, alle-d
mcr.tmurf i

re al di i di se stesso per mter essere poeticamente rile-
vante.

e nei grandi valoti
verebbe l'afterma
nel microcosmo quotidiane, autoreferente ed auto
per d.ifﬂnu: 151 daJ.L't mancanza d.i riferimenti cui ten-

nico rendendolo r_;pcr& d'a:te, M
pu aiutare a comprendere la dr-l:nlez..a della teoria
(g, in
linea perimetrale), non
che cio#, anche supponendo

ibile ridurre mrto

Zi0one

del geste. Questo non- e drll‘]m_ptl’t&tl’lb]]&
1] dPI_»rJ*.ltu de]la ver ,di una’ veritd, e in cui si E__EI'JF_'—
primibile poeticamente e
1-‘.10!1:&!1”1(_ so, di un senso temporalmente e spazial-
mente determinato. M la via per
manifestarsi. Sembra, inf: ; stere un
irreprimibile e potente econismo d che sot-
SCIene ogni vita in societd; una specie di strut-
tura antropologica. In cerd period Mo viene
rginato ¢ occupa un rolo subalterno; in altri, i
enta il perno intorno al quale tucea la vi

n modo eclatante, disc segreto. In quei

momenti 1 cosiddectr ‘rapporti sociali’, quelli della vira ¢
ogni giorno, non vengono pit determinati in funzione di
una visione morale ma, al contrario, diventano relazioni
daea partut da cid che & vissuro giorno per gior-

) secondo momento caratterizza il nostro tempo in
ot 'unica ef e ¢ ha lasciato la cadura delle gran-
g EETtIVISITIO!

, spiega l'attenzione verso le manife-
iustifica la non attenzione al senso

sita delll'aperrura della P
sfugge al poera.
il danzarore,

no sull'estetica del suo gest ;
vivere con la sofferenza prodotta dalla difficole
culrurale, dnrolarf Ia sua integrita
percettibile ove giace il =
del suo gesto, radicale, essenziale. In questa tensione con-
flitcvale tra essere e dover essere si manifesca l'essenza
non si abband al
spparenza ma si fonda sul biso-
; temporaneiri.

coraggio di
nea, l;Lll sun signi
rurte 1t= '{l’tl

contaninato pano-
one danzatori ¢

) chc L}ltrc

vole valore

tti, ad un fenomeno di 'ritardo culturale’ tra i percor-

si espressivi della danza e la capacita di comprensione del
emente risalvibile nel

nitivi in grado di

i del gesto e significato

etico dello stesso.

Elin Satti




BAL

Gii occhi sono scor, penetmand. E il suo spuiedo eflessivo appe-
rit velieo ds madinconia rivela il continuo Livoro mrellettuale di
chi non si limitaa pensate esclusivamente at pit teorict casi della
Nz, Basta osservarlo durante nma prova - concenrmtissimo. gl
cechi fissi sui danzicor <o ancora meglio, durnte Lo pil rilassatd
<dedle chiacchicrate st capisce subito. An,_L_L!m Prelioca) nonesol-
tanto & semplicemente un giovane grande autore di dinza - senz
chibbio if pin impartante dell storic genentzione dell noudvels
ledanse in Francia ¢t m‘.‘hisslm reale walentt pell acruale
panptama inrernazionale della corengratia: E tn vero proragonista
deliaseena inrellertuale francese, prontoa partecipare ton la viva-
cita, il ngore el fork mole delle sue convinziont il crestits
culurale del suo pacse senza il nmore i sssumerss wiee le tncp-
unite che aleune scelre professionali e artisniche potrebhern causa-
te- L ultimo eclatante episadio che o i coinvolto ne & un esem-
oo 1 abbandono delli ‘residenza ariseica’ dh Charevallon - che
v st destinara ullasua compaunia dal Minisecro dellaiauleura
trancese- pet non dover dipendere dall'amminisrrazione della cirta
di Tolone: la cul nagpionnez dssolutd e begl in mune al Fonte
Wizional: “Tatvinydetly mia compaeniu & anche T mi yivd ed &
inportinee - ba spicgato Angelin- Ma lo ¢ anche la miac ]
d: indviduo pensante, con degl ideali & con ura formaziene cul
turale che non Taalcun possibile punte di conracco con quelli del
partito nephsgista di Te Per.”

La dignicy, Unoder tem chiave del Preljocar-pensicro. qulncI\L
ta da filo msso o gran partedel stot speteacoli i
Amieyiees 8 Lanyaies tewnicles, a Ablealtear Remee fino al suo :
quali eon gliaccene form d umd violénz) incarognicl, s mcconsa
Limulazione dell essere umano - one nel dramma coll i
popolo costreetg all esparrio, or i quello della torale mancinz
di seneimenti che regoluil niale rbale’ delle noze - n
i possibilic i v Gualche rdenzione motale. Una spiega

ODITOSCANA

DECHAIR

wreosric ANGELIN PRELJOCA]J

musica: Laurent Pericgand, scene e costumic Annik Goncalves, luci: Jacques Chatelet, assistente alla coreografia:Silvya Bidegain

possibile 2 questa necessie artistica, sempre sollecia @ investigare
net eult relimoss, nellz sepsualica, nelle linirgie sociali ¢ nell!
Amie per Scovare e mettere o oo | mecanismiche regoling i
rapporti e individuw (calz o pennello-allora la definzone di
“suciologg dell'immaginano” che ha mventara per 1ot (l eriica
Philippe Verrieled € l'origine familiare di Preljocd
nascit e di culsuny il corcopraf @ infacd inamminente ¢ gelasa
mente legie dlle radiei balcaniche dei suoi genitor: “Anche se
non ha ma vissieo in Albania - splega [ui stesso - |'arniccamenta
A (uests terma & miolto pratond do. Netky vita quotidiani della mia
tamnighin o §rigmi ¢ ritali etano bosae sull crdizione di
quel pacse. E questo senst della continuien e del cispeeta del pas-
sau, ansiemie alla consapevalezza che abbiame in qualche niedo
i mattice. & qualehe cosaclie porto corl me, che senio nec
rio anche nelis mia ricerar artisaca,” I lewmme con b tradizone,
il seuno della conpinines & una costante nel lavor dil Preljoca).
Non ¢ un caso infurti che e sue coteoatic-create fin dal 1984 pee
i Ballet Preljocaj- vengano fissite meticolosamenre nelli trseri
ionie Berl {Unisorea steniogritfia per i wsto corografico) ea

Francess di

Gleni 1nvisy L'll t.J].':.‘:X)r.choIk( :r_:nprl_‘ piit lr:.qumm da pare dl

50 p’“n HE Lul | 5Lk "ILI:‘R.HﬂmJLI’dII.i:]'I( riseniy dd i |ppu1'-
1 facullvura seoriea del tearro divdanzz del novegente, prongo
SIEE0, quasi ciestrureuraro dall immaiinizione sein-
tl\.lr:' rme-“ di Preliocay. St pensial suo Flommi o Dicghier dove
lavor del Ballect Russi Poral e atuero e Spedio o f
Riwe rovune una laro iiatiesa nuovi sedlcente veric m'_li-_\ FISETIE-
tira farta dil coreognafo, ricda di estio ¢ di senstabed eserema, In

questi casi ¢ sufficente lo straondinario o
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luci- Mautizio Viani, musiche eriginali Bruno de’ Franceschi, collaborazione alla drammarirgia Danio Manfreding, esecuzione tecnica: Marco Cassini

Raccontare una storia aggl, vuel dice farse
rimanere a silenzio, immobili quusi senza
fiazo, poiché ci & negata e ¢i neghiamo la
possibilicd di farle: § modelli della comuni-
cazione non sono quellr della narrazione,
della potenza del verbo e della parola, trami-
i divini. Ripetiamo parole distrutee o sosti-
tuite da locuzioni sonore qLusi disarcicolate,
omicidi di senso e sensazioni; d'alero canro @
sempre pii diffusa Mncapacita di refazionar-
s1 1n torme ricuali aurenciche e la difficolta
di iacrecciare fili di memoria e di cradizione.
In Frarederlzss una donna in actesa piena della
propria quotidianita, racconta una 'nan sto-
ria” partendo dallo sfondamente di quel
luogo della menzogna che & 1l palcoscenico,
creando ‘altro da sé', spazio nuove e attonito
dove & svelata e denudawi I'atrenzigne ‘pro-
tecra dello specturore; luci di servizio in pal-
coscenico, qualche timida gelatina colorata
tenta di resistere in centro allo spazio vuoro
ma non desolato. Non vi € nessuna desola-
zione, solo coscienza e coraggio della propria
condizionet turro si chiude con 1 segnt di un
inizio. come un fiore in via di estinzione
poco dopo esser nato, un film della memo-
ria € del 'qui ed ora’ irripetibile ma che vero-
similmente potrebbe accadere ancora.

RAFERE SR paNo

Nasce a Torino nel 1961 e inizia ghi studi
nel 1978 presso le scuole Belu Hucrer e Carla
Perotti di Torino: Nel 1980 inizia a lavorare
con Carolyn Carlson. Segue il suo insegna-
mento e partecipa al cicle di lavoro svoleoa
Venezia, durato quatero anni, partecipando
agi spetcacoli Uadicd onde, Underwond e
Chalkwork. Nel 1981 inconcra Pina Bausch.
Lavora nella compagnia di Wupperral dan-
zando negli sperracoli di repertorio Blasbart,
Kontakehnf e Le savre du proptenips. Nel 1984
lavora a Parigi con la Compagnia L'Esquisse
danzando nello spettacolo Verri. Sempre nel
1984 pactecipa alla fondazione della Com pit-
gnia Sosta Palmizi con la quale inizia un suo
personale percorso come corcografi e danza-
trice partecipando a tucte le coreografie col-
lective. Sempre in quegli anni crea la sua
prima  coreografia individuale Sun.. (87,
Nel 1989 viene invitata in Germania dalla
Compagnia Folkwand Tanzscudio di Essen
per la quale ered gli spectacoli Tnaer (90) e [/
wolto delllaria (193). Per il C.N.D.C. di
Angers (direttore Artistico L Esquisse), nel
1993, allestisce lo spetracalo Do donre éf de fe
certetniede. 1 forestiary (92) Llazz HECCSSEr )
(assolo 92) Danze tosa ble (94 in collabora-
zione con Giorgio Rossi) e Fiodlalivr (assolo
95y sono i laveri creati all’incerno dell” Asso-
ciazione Seosta Palmizi, di cui fa parce dal
1990 insieme 4 Giorgio Rossi.
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realilzzazione scenografica: Lorenzo Pazzagli, costumi: Michel Bergamo, selezione musicale: Massimo Conti, organizzazione: Matteo Bambi,
interpreti: Marco Mazzoni, Gina Monaco, Cristina Rizzo

CRISTINARI1ZZO

Come giovane danzatrice, Cristina studia balletto
a Firenze ed ha 'opportunicd di studiare danza
contemporanea con artisti come Perer Gross, Lario
Ekson, Pina Bausch, David Parson, Bill T. Jones,
Ralph Lemon. I suoi interessi si rivolgono anche al
ceatro con il lavoro di Orazio Costa, Eugenio Barba
e altri.

Vive un anno a Manchester ¢ diventa insegnante
Associate del LS. T.D. per la sezione danza moder-,
na.

CARLSON DANCE COMPA

Nel 1990 Cristina decide di trasferirsi a New York
per studiare con Martha Graham; alla Marta
Graham school of contemporary dance completa il
Certificate Trainee Program ed approfondisce il
metodo Pilates. Durante i primi tre anni passati 4
New York ha l'opportuniti di avvicinarsi al
mondo della danza contemporanea americana lavo-
rando con compagnie indipendenti e soprattutto
incominciando a sviluppare una ricerca coreografi-
ca personale.

Presenta i suoi primi lavori all’'Alvin Aylei Dance
Center, The Cunnigham Studio, The Martha
Graham Studio e co-produce il suo primo spetta-
colo.

musiche: Robert Lippok, scene e regia: Sally Carlson

Nel 1994 decide di tornare in Iralia, pensando che
sia imporeante nel suo paese la presenza di una
generazione giovane nella danza contemporanea.
Appena tornata in Europa tiene un seminario in
tecnica e composizione a Barcellona presso lo spa-
zio di danza Area, comincia ad insegnante in
diverse scuole, e continua la sua ricerca.

In questo periodo viene selezionata per il corso
intensivo per Direttore Artistico Esecutivo, orga-
nizzato dalla Progetti Toscani Associati di Firenze.
In questo ultimo anno la sua ricerca artistica si sta
muovendo in nuove importanti direzioni; Cristina
sta lavorando con Roberto Castello, come danza-
trice dell'appena nata compagnia U.D.U. ¢ come

coreografia e interpretazione: E MMACARL S O N

ACGONIA e

di danza/teatro. Rimanere fedeli alla propria
visione interiore e alla propria creativita,
mentre si & ostacolati in infinite pratiche
burocratiche, & una lotta evidente in ogni
artista creativo. Agonia da forma a questo

processo.

EMME A r1SON

Nata a Wales nel 1967. Si & formata alla Lon-
don Contemporary Dance School. Ha lavora-
to in tutta Europa con coreografi e compa-
gnie che includono: Moving Being, Victora
Marks, Catherine Massin, Images Dance
Company, Isabel Mortimer, Eartfall Dance,
Andy Howitt e Motionhouse Dance Theatre.
Assieme a Sally Carlson ha formato la Carl-
son Dance Company nel 1992,

Lincontro tra quattro diverse esperienze artistiche
ha dato vita ad una collaborazione su un primo
progetto basaro sull’osservazione della contempo-
raneitd. Il vuoto e allo stesso tempo il suo oppo-
sto, I'esaltazione dell’arcificiositd, quello che oggi
chiamiamo post-umano. Non c'& descrizione,
turco esiste solo nel preciso momento in cui viene
mostrato in scena. Le strutture coreografiche sono
determinate dallo spazio: percorsi obbligati, linee,
diagonali, cerchi, angoli, pareti, primi piani, pro-
spettive. La ricerca del movimento pone l'atten-
zione sulle articolazioni del corpo, la scruttura
ossea, la tensione dei nervi, Le forme sono geome-
triche, cristalline, chiare, ripetute ossessivamente
oppure congelate nella carne. Tutto ha bisogno di
e55ere guardato PEI' f_'SiStﬂ[f.

Il progetto & stato ispirato dall'ultima produzione
letteraria di Samuel Becketr (La produzione bian-
ca), le immagini di Francis Bacon, alcuni giornali
pornografici e riviste mediche.

Una scatola bianca che racchiude un mondo essen-
ziale, vuoto. A terra un pavimento sintetico. Que-
sta & la scena. All'interno tre danzatori che sono
tre danzatori, si articolano in tre percorsi di movi-
mento. Protesi. La musica & costantemente pre-
sente ma non ha nessuna rilevanza. La luce & pura-
mente bianca, accecante.

attrice/danzatrice con il Teatro della Valdoca, sto-
rica compagnia di teatro sperimentale italiano.

Il suo progetro coreografico Dagm & stato selezio-
nato per la piattaforma italiana del concorso coreo-
grafico internazionale di Bagnolet, dandole la pos-
sibilita di presentare il lavoro in pit1 spazi. In que-
sto momento Cristina gira 'Italia con le due com-
pagnie con cui lavora e nel tempo che le rimane
continua la propria ricerca, insegna € organizza
piccoli eventi culrurali a Firenze, sperando che la
danza contemporanea italiana abbia delle migliori
opportuniti per esprimere il proprio talento.

'AGONIA




Nel 1914 Henry Cowell compone Elastic
msic: la particura prevede che alcune
SLFUELURE POSSANG essere amesse a caso (di
qui il titolo).

Non & filologicamente correteo iniziare a
discuterc dei rapporti tra artl visive e
musica partendo da Cowell, ma cerco
Elastic music € un episodio che in manie-
ra esemplare testimonia dell’aspetco
scultoreo di una composizione musicale.

Dire delle forme del suono Signiﬁt‘a, alla
etcera, dire dell'aspetto visivo della
musica. B certo possibile ¢ producrivo
affrontare questo percorso a partire dalla
concezione impressionista di Debussy
privilegiando lo sviluppo spaziale anzi-
che temporale della musica. Cio permet-
te di risalire fino all'importanza visiva
che assume cerea scritcura musicale con-
temporanea. quasi opera in sé, svincolata

dall’esecuzione (Brown. Cage, Cardew,
Clementi...), per quanto sia proprio
Cage, con lostnato rifiuto a organizza-
re unesposizione delle proprie particure,
a seminare 1l dubbio.

Sara poi altrettanto produttive ribaleare
la questione e affrontare asperto musi-
cale dell'opera d'arte, di tutta una storia
che da Adrze sares di Duchamp vede
disseminarsi opere nelle quali il suone
diventa la struttura poreante fino a esse-
re in alcuni cas) I'unica struttura espres-
siva e formale.

Eppure, cio che & forse pil importante &
pensare a quanto ¢ grande quella comu-
nita di arcisti che ha reso possibile 1a
liberea espressiva e lo scambio tra i gene-
ri, creando sempre pit spazio a nuovi
protagonisti.

Dalle riunioni estemporance al Cabaret
Voltaire alle serate [uturiste, all'organiz-
zazione della Bauhaus a Fluxus, dalla sta-
gione della performance ai minimalise, @
stata la coseruzione di una nuova idea ¢
pratica dell'arte a permerttere il supera-
mento della tradizione rappresentativa
dell'estetica classica ¢ la creazione di
opere dove la ricerca € il movente espres-
sivo e 1 genert e le tecniche sono solo
mezzi che si possone scambiare € confon-
dere.

Oggi e la teleologia dell'avanguardia che
¢1 coinvolge, ipotizzare un orizzonte e
raggiungerlo atcraverso la costruzione di
una comumnita e lu configurazione di un
luogo.

Sergto Risaliti

Oscar Schlemmer, Muscbalicher Clown, 1925
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ILFUTURISMOI\/\EESé

“S8i vuol proprio da me della musica futurista? Ebbene,
ne posso fare a chilometri e metter fuori l'insegna: ‘si
fabbrica musica a un tanto il metro™', Cosl si esprimeva
Petro Mascagni rispondendo all' invico che Marinerti gli
rivolgeva a partecipare, come il suo allievo Francesco
Balilla Pratella, al movimento futurista. Oggi, se chie-
dessimo un giudizio a un musicista o a un critico sul
futurismo musicale, ci sentirmmo rispondere che &

stato assai deludente rispetto a quello letterario e pitto-

rico, Qualche buona idea teorica, ma composizioni di
scarsissimo valore; gli intonarumori: poco piti che cas-
sette di legne da fructivendoli. ..

FrrruccioBusont
E 1L RINNOVAMENTO

Gli intoparumori non scossero i Pini di Roma né gli
orecchi della Dunna Serpente, tanto meno scuoteranno
actuali  neogozzaniani  fiori-musicali-da-non-cogliere;
ma hanno fatro felici gli Happy new ears di John Cage
che ¢ stato il primo musicista del dopoguerra a occu-
parsi di futurismo, scrivendone gia nel 1946, Effertiva-
mente, in musica & mancato un artista del livello di un
Boccioni o di un Balla, tant'g che, per esernpio, France-
sco Cangiullo reputava Strawinsky Ia massima espres-
sione fururista. Oggi perd abbiamo un grosso inconsa-
pevole debito nei confronti di tante innovazioni teori-
che e prariche, senza dubbio originate dai. tre manifesti
di Pratella e dagli scritti di Russolo. Va riconosciuea a
Ferruccio Busoni la paternita delle radici di questa con-
cezione di rinnovamento musicale, in particolare nel
suo Entwnrf einer newen Astetib der Tonkunst (Trieste,
1907), lerto ¢ fatro legpere da Marinetti. Busoni non era
e non sarebbe stato mai un futurista, ma fermo sulla
soglia del suo tempo, uno sguardo all'indietro e uno in
avanti, ha visto lontano laddove altri, passando a gran
velocitd, non sono mai arrivati. T futurisa” scriveva
Strawinsky, che aveva ascoltato gli intonarumori nel
1914, “non furono gli aeroplani che volevano essere ma
casomai un simpatico stormo di rombanti ‘vespe’”. E
stato facile anche per i cinque musicisti della cosiddet-
ta generazione dell'Ottanta’ (Casella, Malipiero, Piz-
zeeti, Alfano, Respighi) contrapporsi a questi scatenati,
cosi poco rispondenti all'immagine di una produzione
‘seria’. Con una modalita provocatoria e anticonformi-
sta il furarismo infatti & stato la prima avanguardia che

EDGARDVARESE

ha agito una sovrammissione dell'arte sulla vita, un
tuffo nel quotidiano, nell'effimero, nella nuova dimen-
sione che la tecnologia dischiudeva. Ecco quindi che le
Sprrali di Rumori venivano a sostituire i giri di valzer, le
Tawle Paroltbere di poesia sonora le romanze di Tosti.
Larte dei Rumori, che Russolo sviluppd dal 1913 al
1916, anno di pubblicazione del suo libro omonimo, &
un momento essenziale per l'evoluzione della musica
conternporanea, La nuova concezione di allargamento
del campo dei suoni, implicante una ‘poliritmia’, ha
aperto la porea alla musigue concrére di Pierre Schaefer e
vid vid a tueea la rousica elertronica successiva, "I
suono” scrivera Malipiero “non & venuto dal rumore,

* ché la musica nasce dove finisce il rumore”. Ma Russo-

lo ha avuto un fratello, Antonio, che non gli ha reso un
buon servigio in quanto, essendo questi musicista di
professione, pensd di utilizzare gli intonarumori fabbri-
cati dal geniale fratello pittore-inventore-occultista per
fare un disco a 78 giri che sfruttasse questa novica.

Ne & venuto fuon una specie di 'ruggito del topo’, in
quanto i Crgpitators, Romzarori, Scoppiators, Gorgogliatori,
ecc. fanno qui una pessima figura, semplici rumorini di
accompagnamento, (Qualche anno fa decisi di vedere
come stavano effertivamente le cose e realizzai le serce
battute del Rinegliv di una cirtd, che Russolo pubblich
su «Lacerba» nel 1914. Lesecuzione, resa possibile dai
cinque intonarumori che gli Asac/Biennale di Venezia
avevano fatto ricostruire nel 1977, era un parziale mon-
taggio a otto piste, sufficiente perd a trasformare com-
pletamente l'idea dell'operazione combinatoria di
suoni-rumori, che aveva scatenato reazion: tanto violen-
te al solo apparire nel 1913).

Le operazioni e le idee dei musicisti futuristi sono state
preziose anticipazioni e indicazioni raccolte dai compo-
sitori degli anni Sessanta. Allorché turee le discipline
artistiche parevano fondersi di nuovo in una espressione
totalizzante di teatro, il riferimento alla prima avan-
guardia storica del Novecento era inevirabile.

Ma assai scarsa & 'informazione specifica. Pochi cono-
scono per esemnpio il saggio dei fratelli Corradini Ligrre
dell avvenive, scritto nel 1910. Non & stato mai pilt rap-
presentato Laviatore Dro di Pratella, dopo la messa in
scena del 1920 a Lugo di Romagna; eppure, nella scena
1 sogwi di questa opera, definita da molti un polpetrone
futur-espressionista, ¢ sperimentato per la prima volta
in Italia, effecto combinato di suono e luce colorata.

La risposta piit chiara che posso fornire alle petsone che mi interpellano rispetto al mio modo di comporte &
per cristallizazione. .. il cristallo & caratterizzato da una definira forma esterna e da una definita struttura inget-
na. La struttura interna & costruita sull'unita del cristallo, la quantit2 pit piccola che possiede lordine e la com-
posizione della sostanza. Lestensione dell'unita nello spazio froma il cristallo completo. Nonostante la limitata
varicta delle strutture interne,le forme esterne del cristallo sono pressoche senza himia. Credo che questo.sug-
gertisca,meglio di ogni altra spiegazione, il modo nel quale sono composti 1 miei lavori. C un'idea che ¢ la base
della strurtura interna, quesea & espansa o divisa in forme differenti o gruppi di suoni che continuamente cam-
biano in forma, direzione e velocitd, aceratei o respinti da forze diverse. La forma € la conseguenza di questa ince-
razione, Le forme musicali possibili sono senza limiti quante le forme esterne del cristallo.

(Edgar Varese, citaro da WILERID MELLERS in Music & new found land, Alfred A Knopf Inc., New

York,1965)

OHNCAGE

e semplicemente colloca i suoi eventi sonori 1no di seguito all’alero e questi sono collegati solo
perché coesistono nello spazio. . Visto che non c'¢ linea melodica e non ¢'¢ modulazione I'evento
sonoro &, di nuovo, spaziale, piuttosto che temporale.

(W. MELLERS, Music i a new found land, Alfred A. Knopf Inc., New York, 1965)

FARLEBROWN

Earle Brown ha affermaro che P'impulso verso il suo specifico mode di comporre proviene dall’arce di
Alexander Calder e Jackson Pollock; ha tentato di creare un “mobile” musicale nel quale il controllo

ed il non controllo operino 1nsieme.

(W, MELLERS, Music in o new found land, Alfred A.Knopf Inc,, New York,1965)

ALDOCLEMENTI

Nel '59, anno 10 cu composi 1} primo der miei Idbagrammi , era gi da tre anni che costruivo sui pochi ma pre-
z10st consigli datemi a Milano da Brano Maderna nel Novembre del *56 (1 principi dello structuralismo poscwe-
berianc). Dai miei Tre studi ('56-'57) iniziai a far nascere le mie composizioni per mezzo di procedimenti grafi-
1. Nel 59 questo metodo compositive era gia sufficientemente perfezionato. Il fine stilistico era di ottenere una
certa analogra con cerea pitrura di quegli anni (Perilli, Novells, etc ). Musicalmente: piani compositivi indipen-
dent, incrichi di linee gia orientati verso agglomerati sonori unici e con gid una certa imprecisione dei contorni.
Domanda; La velazione tra tempo misicale e fempo fiseeo tendimo ad abolivsi con 7 tuor v ‘Informels’. Perohé?

Ia necessira di annullare qualsiasi dialettica formale mi convinse ad abbandonare il precedente metodo com-
positive (per quanto 1 prani fossero indipendenti ¢ la composizione nascesse da un'organica e un'unica opera-
ziong grafica, involontariamente si configuravane degli alti e dei bassi che alla fine diventavano delle contrad-
dizioni). Osservando certa pittura informale (Fautrie, Tapies) decisi che si doveya lavorare su un'unica matrice
di partenza: una fieea galassia suseettibile di minime variazioni {come 1 mobiles) che ne garantissero -malgrado
Uinsistente ripresentarsi- l'assenza di qualsiasi soluzione di continuiti. Come nel gioce degli scacchi: strategia
(1deazione) e tattica (realizzazione): non fu semplice arrivare 2 capire che Uunico mezzo era otenere un unico,
mastodontico quadrata magico: un contrappunto cosi ficeo da nascondere le innumerevoli linee (cattica=mate-
rialismo continuo); 1nolere lannullamento di qualsiasi contrasto (strategia=abolizione del terpo musicale).

Questo da solo, a parte la temartica aviatoria, le tre
donne nude in scena e gli intonarumori, ne motivereb-
be una ripresa.

DIsARCIONATI
DAL FAscisMo

T poi, chi conosce i manifesti teorici di Franco Casavo-
la? Questo musicista distrusse tutra la sua musica furu-
rista nel 1927, compreso il balletto Anibaam del 3000
€ la Danza delf'elsa, della quale perd esiste ancora un
manoscritto. Un altro giovane musicista, Silvio Mix
(fururistica trasformazione del cognome De Re), mori
letteralmente di fame in treno da Parigi, dopo aver
seritto cose di grande interesse come il Profile Sentetive
Musicale di Marinetti per pianoforte e la musica di scena
di Langasciza delle macchine, dramma di Ruggero Vasari.
Pur essendo a migliaia di chilometri da Varése, questa
musica oggi & pitt significativa storicamente di tanta
altra eseguitissima. Anche la stessa prima composizio-
ne per orchestra futunsta della scoria, quell'Tnno allz vita
- Stnfonta Futwrista, che Pratella diresse nel 1913 al Tea-
tro Costanzi di Roma, sarebbe oggi da riascoltare non
nella versione addomesticata che l'autore ne fece nella
prima meti degli anni Trenta, ma in quella originale,
risaltara fuori soltanto I'anno scorso. Dopo la prima
ondara, dal manifesto di Martinetti del 1909 fino al
1916, molti musicisti si accostarono alle idee futuriste;
lo stesso Malipiero nel 1918 era definito ‘semi-futurista’
per non parlare di Virgilio Mortari che aveva scritto un
Fox-Trot Futurista per il Teatro della Surpresa e faceva delle
performances nelle serate futuriste degli anni Venu.
Con l'etichetta 'fururismo’ insomma passava tutto cid
che era genericamente modetnista. Lo stesso Casella che
ne prese sempre le distanze e lo ignord quando fece la
Corporazione delle nuove musiche (1924), in quegli anni si
appropriava dell'etichetta intitolando un saggio Come
et franrista possa amare Rossini. Ma Casella, va detto, non
aveva bisogno di etichette; i suoi Tivis picees pour Piano-
la del 1917 sono tra le pitt straordinarie composizioni
del tempo, futuriste o no. Limprovvisazione, recupera-
ta dopo un secolo risperto ai concerti nei quali Chopin
e Liszt si facevano dare temi dal pubblico e si cimenta-
vano in creazioni estemporanee, viene teotizzata e pra-
ticata con il manitesto Limprovvisazione musicale, firma-
to da Bartoccini e Mantia. Nelle cronache del periodo

UEINNOVAZIONI

appaiono molti nomi, come quello di Nuccio Fiorda, e
aspetti curiosi, come il ‘macchinismo’. Il Pacific 231, la
locomoriva di Honegger, ha shuffato anche da noi qual-
che anno pit tardi, con la sintesi musicale Le machime di
Aldo Giununi, I'aeromusicista, o la meccanocavalcara
Canalli + Aciafo di Luigi Grandi. Marinert e il fururi-
smo sono stati disarcionati dal Fascismo che, una volta
consolidatosi in Italia anche con l'aiuto pilt 0 meno
diretto del viralismo futurista, necessitava di marmo-
rizzare anche la musica, di gerarchizzare e ristabilire una
nozione di valore, opposta al fondo costituzionalmente
svincolato da freni delle idee di questi ex interventisti
un po’ troppo goliardici.

Ta storia musicale di quegli anni & stata scritta da chi ha
prodotto opere nelle quali si ricercava un rinnovamen-
to linguistico nell'uso dei mareriali tradizionali, ma non
una crasformazione, né del gioco spettacolare, né della
sostanza di una produzione e di un uso della nuova
musica. Ecco perché, pur avendo destato l'interesse di
Strawinsky, di Ravel e di Varese, gli Intonarumori e il
Rumorarmonio di Russolo non hanno mai trovato una
utilizzazione che ne assicurasse la sopravvivenza ai
primi esperimenti.

1 CAVALLI
DELLAIDA

Un risvolto intermazionale di questa avanguardia c'¢
stato nell'opera di George Antheil, l'autore di Balle
Mechanique, il Bad Boy of music; Ancheil faceva concer-
ti a Berlino nel 1923 autodefinendosi ‘pianista-fururi-
sta’ e suonando sue opere per pianaforte come la Sonatz
Sauvage o La morte delle macchine. Oggl sarebbe molto
stimolante rivedere, oltte ai Balli Plastic di Depero che
sono stati rimessi in scena due anni fa a Como, delle
rappresentazioni del Taatro del Colore di Achille Ricciar-
di (1919). Tanti aleri eventi di questa rivoluzionaria
spettacolarita musicale dovrebbeto essere recuperati; si
pensi al Ballo Mezanio Futurista (1920) di Pannaggi e
Paladini, con la musica per motociclecte di Casavola.
La storia della musica futurista potra perd essere riscrit-
ta, solo dopo la realizzazione di alcuni di questi prodot-
ti negli spazi ufficiali. Motociclette e eliche d'aeroplano
in teatro? Ma perché no, visto che in certi allestimenti
dell'Atdlz ci sono cavalli sulla scena, e non sempre pas-
sivamente fermi.

Daniele Lombards (da «La Repubblica» del 18-3-1984)

GEORGEBRECH
CHAE?I\TYMAN

k

Michael Nyman: Questa esperienza totale differisce dal-
l'idea romantica di Gesamtkunstwerk Nel suo libro su
Joseph Comnell, Dore Ashton riporta queste parole di
Schumann: "Il musicista coltivato pud studiare una
madonna di Raffaello con lo stesso profitto con il quale
il pitrore studiera una sinfonia di Mozart. Ed inoltre:
nella scultura viene fissata la recitazione dell’atrore; Lac-
tore trasforma il lavoro dello scultore in forme viventi;
il pittore trasforma una poesia in pitrara; il musicista
traduce un quadro in musica”. B un appello da molto
lonrano alla connessione tra i media.

George Breohr: §i lo & Come sempre (Schumann n.d.t)
dice di trasformare qualcosa in qualcosa. Se dayvero
cambi qualcosa in qualcosa pud essere fatto solo in un
modo molto semplice, nel modo in cui da sempre 1 pit-
tori cercano di intrpretare una fuga di Bach: ¢'¢ una fila
di punti blu e ¢'2 una filadi punti rossi, ¢ davvero molto
semplice. Da qui penso che venga l'idea della connes-
sione tra i media, dalla coscienza che non esistono pitt
limiti, ti puoi muovere ovunque su di una linea conu-
nua, in un campo continuo, un . Quello che
ne risulta non pud essere analizzato nelle parti che lo
compongono, & continuamente variabile all'intemo di
un campo.

Michael Nyman: Hai detto che in Inghilterra sei cono-
SCLULO Come compositore piuttosto che come artista. Sei
stato associato nei tardi anni sessanta con Cardew, Til-
bury e la prima Scratch Orchestra. Weater Yam & ovvia-
mente il centro di questo fuoco musicale. Alcune delle
cartoline nella scarola sono istruzioni evidenti per azio-
ni musicali come: Comb music, Card piece for voice, Cand-
le piece for vaddios. Tuttavia le azioni che nel titolo preve-
dono strumenti classici (Quartetto per archi e flauto
solo) paradossalmente non sono affatto musicali, visto
che non viene prodotto alcun suono; i componenti del
quarterto d'archi non suonano affatro gli scrument,
muovono semplicernente le mani; il flautista smonez 1l
flauto e lo rimonea. Dopo la serie Vol sale John Tilbury
ha derro che vedeva Incrdental masic come una composi-
zione sul piano o sull'essere pianista piuttosto che una
composizione per musica al pianoforee. Sei cosciente di
cid ed hai tentato di inserite in questi eventi qualche
verita generale sulle azioni musicali?

George Brecht: N, o non che questo sia un aspetto pecu-
liare 0 comunque pilt importante di aleri.L incidenta-
lird' di Incidental music & particolarmente evidente nel
momento in cui si attaccano tre piselli secchi con il

nastro adesivo sulle chiavi del pianoforte.

Michael Nymen: Cosa intendi per ‘incidentalica?
Genge Brehr: Stai provando ad ateaccare i piselli alle
chiavi del pianoforte con nient’altro in testa, o perlo-
meno questo & il modo nel quale lo faccio io. Quindi
ogni suono & incidentale. Non & né intenzionale né non
intenzionale. Non ha assolutamente nulla a che vedere
con il suonare un LA o un DO, o un DO e un DO die-
sis mentre stai attaccando i piselli. Quello che conra &
che stai artaccando i piselli al tavolo con il nastro
adesivo.

Michael Nyman: Ma perché li artacchi sulla tastiera
piuttosto che sulla cassa, si potrebbe pensare che hai
intenzione di produrre qualche suono.

Grearge Brecht: B, se lo fai molto lentamente puoi farlo
in silenzio.

Michael Nyman: C# sicuramente in questo un asperto
che riguarda la pratica, ma non & come La Monte
Young che apre e chiude la ribalea del piano senza pro-
durre suoni, quella & una disciplina esterna, la rua & una
sorta di disciplina interna che l'esecutore...

George Brechr: Si, io non i dico cosa devi tencare di fare.
Michael Nyman: Lesecutore dovrebbe sapere se si deb-
bano o non si debbano, produrre suoni.

George Brechs; A volte seguo ironicamente le istruzioni
di La Monte che dice che comunque senti sempre qual-
cosa,

Michael Nyman: Un pettine diventa uno strumento
musicale, un vulcano ha un'apertura simile ad un clari-
netto ed anche lui diventa uno strumento. E giusto?
Greorge Brechr: Potrebbe sicuramente essere, Se guardi un
vuleano esplodere sicuramente potresti considerarlo un
ottimo pezzo musicale. Forse Gavin Bryars potrebbe
comporre Legplosions del Krezbaioa.

(Estratro da un’intervista, Colonia, luglio 1976)

Nella scienza si usa il ‘Rasoio di Occam’. Tra due ipo-
tesi ugnalmente valide scegli la pitt semplicela que-
stione & di fare il massimo con il minimo sforzo. Ora
semplificando la questione, si potrebbe osservare come
le arti plastiche abbiano a che fare con la materia e la
musica invece, con Penergia. Personalmente mi sento
molto pili coinvolto dall'energia che dalla materia.Per
me il problema ¢ di fare il massimo -non so esattamen-
te cosa- con il minor dispendio possibile di energia.
(Estratto da un'intervista con Irmeline Lebeer, Parigi
maggio 1973}
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Francis Picabia, La musique ext comme Lz pesntare, 1913517

La famosa e sciagurata tesi adorniana contenuta nella ‘Filoso-
fia della musica moderna’ secondo cui il progresso (concetto
questo quanto mai equivoco in arte) sta (stava) dalla parte
della Scuola di Vienna e la restaurazione da quella di Stravin-
sky € da rovesciare, come era gia stato faceo assal acutamente
in anni passati da critici (D'Amico) e compositori (Castaldi).
L'na volra deprecata questa. e altre posizioni critiche, di
Adorno (vedi per esempio il sue atteggiamento moralista e
demonizzante verso la musica leggera), riesce facile i1l consea-
tare come nel nostro secolo un certo filo rosso legato a pola-
rita tonali e a convenzioni percettive concernentt la torma,
non solo non si sia mai interrotto, ma abbia generato, nei
due campi della classica e della leggera, ogeetn d'arte di
grande valore, ¢ picnamente moderni. Si contesta qui,
insomma, Fuso unilaterale, fazioso ed estremistico che molei
critici e compositori hanno fatro della categoria del ‘moder-
no' e del ‘nuove’ (altro concerto. questulumo, assar equivo-
co) . Cio ha pertato a una visione pluralistca e a una coesi-
stenza pacifica di musiche diverse, a una intolleranza cre-
scente verso tutto cio che non passava dalle (creduce) scrade
maestre del progresso. Spero sia chiaro a questo punto, al di
la di inevitabili sempliticazioni e generalizzazioni, che non
vaglio qui sostenere il ‘regresso’ in arte, ma semplicemente
dire che esiste tanta bella musica linguisticamente ‘acretrara’
(st veda la cosiddetta musica leggera) ¢ tanta orrenda, ina-
scoltahile musica che pur ¢ all'avanguradia in fatto di técnica
compositiva e di scrumentazione adoperata.
Per quanto mi riguarda, devo confessare che detesto in gene-
rc la musica dodecatonica classica e quella sviluppatasi negli
anni cinquanta. Questo lo dico per due ragioni: petché penso
l..'hif (R0 bilhtﬂ CONOSCEre COMme e ]—ﬂftﬂ und certa I'l-lu‘ii(."{! [Jf_’!'
poterla amare, e anche perché reputo giustificate certe resi-
stenze di fronte, per esempio, alle musiche sudderte (seriali),
che non rappresentane attatto Funico modo di essere moderni.
Per ultimo, non voglio racere che presso la categoria dei
musicisti classica el appartengo. sono ancora molt gli atceg-
giamenu (comprest quell aprioristicamente ostili alla musica
contemporanea) non sono altro che il riflesso di una conce-
zione integralista della cultura.

G iancarly Cavdin:
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PIETROGROSSI
ATTIMIDIHOMEART

immagini in eleborazione permanente e audizione di computer music

Huome-Art, suggerita dal personal computer, porta
al piti elevato grado di autonomia decisionale oggi
concepibile le aspirazioni e le possibilita areistiche
latenti in ognuno di noi. La casa, spazio personale,
la privacy, possono essere forgiate e riforgiate
secondo i dettami della fantasia personale e con

(GIUSEP
IL

l'ausilio di quelle ‘artificiale’. L'impiego ‘amiche-
vole’ del personal 2 un sufficiente stimolo all'azio-
ne e pilt lo sard la condizione operativa del futuro.
Lo slogan "il computer ci libera dal genio altrui ed
accresce il nostro” & dunque sotto interessante
verifica.

(CHIARI
AMBURO

musica elertronica, un pezzo per una sola frequenza, velocita costante, durata libera

Giuseppe Chiari & uno dei maggiori protagonisti del
panorama artistico contemporaneo internazionale. La
sua attivita & da subito legata al mondo Fluxus di cui
& uno dei principali esponenti.

Nato a Firenze nel 1926, studia maternatica ¢ musica.
Nel 1947 ha fondato il suo jazz club, nel 1950 ha
cominciato a compotre € partecipare all'attivira di
Fluxus. Nelle sue performaces musicali ha farto uso,
tra le altre cose, di strumenti di cui ha trasformato la

SYIVANO

forma originaria e di oggetti appartenenti alla vita
quotidiana. Le sue istruzioni per Lavors (1965) erano:
“Turcto attorno al performer ci sono molti oggerti dif-
ferenti posti nel disordine pilt completo. Fgli li com-
pone in un proprio ordine ed esegue la sua propria idea
di ordine”

Chiari & inoltre conosciuto per i suoi arement, come
“Art 1s Basy", "All Music is The Same”, pubblicati in
cataloghi, poster, ete.

BUSSOTTI

FIVE PIANO PIECES FOR DAVID TUDOR - POUR CLAVIER - ESTRATTI DA “VOLIERA

Mauro Castellano, piano, Paolo Carlini, fagotto

Five piano pieces for David Tudor

Tespressione “for David Tudor” usata nel titolo
non vuole essere una dedica ma, per cosi dire (ed
ebbi allora financo il pudore del “per cosi dire’),

quasi {altro delicatissimo indugio) un'indicazione

di strumento. I caratteri musicali scricti realizzano
una scala che va dalla musica tradizionalmente
nota sino al segno musicalmente ancora ignoto: 1l
disegno. Spesso l'atto sonoro che simili disegni
possano generare resta nelle mani del pianista.
Come rimettere i peccati. E ancora: i cinque pezzi,
tolti da un ciclo piit vasto, si riuniscono, distac-
candosene, in un ciclo minore virtualmente dispo-
sto nel ciclo globale.

per pianoforte, oggetti e giocatroli sonoti

Giocattolieri: Francesca Della Monica, Roberta
Gelpi, Stefano Bozolo, Paolo Somigli

“Stanza degli incanti e dei sogni. Stanza reale
€ stanza interiore. Spazio intimo, chiuso.
Rituali fanrastici, teneri e giocosi (con decora-
tivi fogli colorati di carta velina appesi al pia-
noforte, biglie gertate dentro un bicchiere
pieno d’acqua, un mazzo di fiori riflesso in
uno specchio, girandole musicali...).

Nella musica: non sviluppo, ripetitivita, cir-
colaritd. Framment: iterativi senza sosta,
quasi come formule magiche, o come il rotea-
re di un caleidoscopio.”

Pour Clavier
11 titolo di questo pezzo per piancforte, scritto nel
1961 sulla spiaggia di Siculiana, sottolinea che
viene utilizzata soltanto la tastiera. In quanto
poscrieto del vasto ciclo strumentale e vocale di
Precer de chair I, esso consiste nel riprodurre alla
lettera e sinteticamente la particolare struttura del
ciclo e di urilizzarne nei dettagli tuteo il mareria-
le di intervalli. E in qualche modo una ‘ripresa’,
ma completamente trasformata e resa inconoscibi-
le, tanto all’ascolto che alla letrura, dal bianco e
nero del pianoforte.

Sylvano Bussotti

(HE HOAWAIO

'‘Omaggio a Umberto Bindi”
15 arrangiamenti per pianoforte

1. Noi due - 2. Non so - 3. Vento di mare - 4. Se ci
sei - 5. Nuvola per due - 6. Artivederci - 7. Non mi
dire chi sei - 8, Il confine - 9, Odio - 10. Chiedimi
I'impossibile - 11. Tln giorno, un mese, un anno -
12. Un paradiso da vendere - 13. Vacanze - 14.
Ninna nanna di Natale - 15. Il nostro concerto.
“1959. Per me fu l'anno di Arrivederci. Una delle
pilt belle canzoni di tucti i tempi (la pit bella,
estremizzavo allora!), di cui mi innamorai subito.
Cosa che successe poi puntualmente per tutte le
altre canzoni di Bindi, almeno fino al 1964.”

APPUNTIL.POETICA

Lo stile che perseguo, di massima, appare caratte-
rizzato da una volontd di direzionate l'ascolto
mediante |'uso di formule irerative dotate di forte
connorazione armonica, nella linea di uno stile
omofonico-accordale sintetizzante in 5¢ diatoni-
smo € pancromatismo. Formalmente si ha un pro-
cedere basato su giustapposizioni di episodi legati
a precise figure motiviche: ne deriva, di conse-
guenza, un senso di staticitd e di deliberaro non-
sviluppo.

La riuscita di un'opera non dipende, come non &
mai dipesa. dal suo essere aggiornata al massimi
livelli del progresso linguistico (e tecnologico).

T stato sempre possibile, viceversa, scrivere musi-
ca bella usando un lessico non avanzatissimo, o
considerato “vecchio”.
Solo la ripetizione, sia pur variata e sottoposta ai
pil sottili artifici, consente la riconoscibilia e, di
conseguenza, l'affezione all'oggerto, come molto
acutarmnente nota Foucaule ("L'ascolto della musica
diventa tanto piti difficile quanto piit la sua scrit-
tura si libera da ructi gli element tipo schemi,
segnali, segni tangibili di una structura ripetiti-
va’, da «C.N.A.C. Magazine», Maggio 1983, tra-
duzione di Simona Renga).

Giancarlo Cardini

ALBERTMAYR
TlMEWALK

Percorso ambientale all'esterno di gruppo alla ricerca di periodicita acustiche del quotidiano

Nelle nostre osservazioni dell ambiente di solito ci con-
centriamo sulle sue componenti visive e spaziali, su
forme e colori prevalentemenre statici. Ma l'ambiente
consiste anche di innumerevoli decorsi delle qualita
ternporali di eventi singoli o di un insieme di eventi. Un
tmme walk & un'esercitazione che mira a modificare il
NOSLIO COMPOTIAMEnNto. Percettivo per permetterct di
apprezzare |'estetica dell'ambiente immateriale,

Albert Mayr & nato o Bolzano nel 1943, ha compiuto
studi musicali in Germania e a Firenze, Come composi-
tore ha lavorato prevalentemente nel campo della musi-
caelettro-acustica e sperimentale. E stato docente alla Mc
Gill University di Montreal e al Conservatorio di Firen-
ze, Da diversi anni si occupa di un approccio creativo
all'organizzazione del tempo sociale. Accanto al lavoro
artistico (installazioni e azioni) ha pubblicato numerosi
scritri teorici ¢ conduce seminari in questo campo.

DANIELELOMBARDI
ITOLOGIE

Gabriclla Bartolomei: voce, Elisa Cozzini: flauto, Maria Cecilia Berioli: violoncello, Giorgio Motozzi: pia-
noforte®, Angelo Russo: pianoforte®*, Daniele Lombardi: pianoforte®**

da L'Ora Alata (1992-93) L'aria Cedevole per flauto, Novatrix per pianoforte®, Kaos per vace, La morte del
movamenty (1993), per il film di Andrea Granchiper pianoforte** e video, da Amor d'un'ombra ¢ gelosia
d'un'anra (1988), O Frires per voce e violoncello, Mitologie per pianoforte®** e Liguid Crystals display
(1996), (L.C.D. progetto di Hans Jodl), Ts Gather Togerher # 10 (1978-1981), a collective piano compo-

sition by 57 authors per pianoforte*** ¢ multivision

(...) Mah, penso che nella storia della musica con-
temporanea si siano venute a creare tre direzioni
diverse che a volte, per alcuni autori, hanno potuto
convivere. La prima & I'idea di fare musica afferman-
do un sistema, una prassi, che rimanda ai procedi-
menti stoticizzati 0 a nuove formulazioni sia nume-
rologiche, che contrappuntistiche o di altro tpo
(NUMERQ).

(...) Esiste anche una produzione musicale che sot-
tende una liturgia, un contesto pronto a risuonare
per incantamento (MISTICISMO), poi la metafora
dello spazio come idea di struttura ¢ come sposta-
mento dal suono al visivo, nella strada di un nuovo
teatro musicale (SPAZIO).

(...) 51, esatto, mi collocherei proprio nell'ambito di
questo terzo criterio, anche se negl uleimi mesi sono
stato di nuove sedotto dalla speranza di tornare ad
una nuova semplicicd, ad una musica semantica-
mente comprensibile...

(...} La natura espressiva della musica & un mistero,
lo diceva bene Savinio quando la definiva “estranea
cosa”, la "non conoscibile”...ci credo molro, aleri-
menti come si spiegherebbe che alcune composizio-
ni sono encrate nella competenza comune e sono
importanti per tante persone, mentre altre cadono
nel dimenticatoio? Non & questione di brutto o
bello, ma di capito o di incomprensibile: & necessa-
rio capire per leggere la bellezza.

(...) No, non & contraddizione. E vero che io spesso
ho rilevato l'antitesi tra repertorio e marginalied,
accusando il mondo della produzione dello spettaco-
lo musicale di sclerotizzare un repertorio e in questo
modo di escludere ingiusramente la maggior parte
della storia della musica, ma & vero anche che esisto-
no capolavori che sono tali anche dal punto di vista
della comunicabilitd; il linguaggio con il quale sono
espressi & un piccolo miracolo di sintesi.

(...) §i, & un itinerario che parte da Beethoven e
Mann, che pensavano ad una musica 'per il muto
leggere', mentre sulla sponda opposta Busoni teoriz-
zava una musica ‘inaudira’; due utopie che risalivano
alla fonte interiore dell'immaginazione: una esecuti-
va, Una compositiva,

{...) 8i, si, faccio subito alcuni nomi: Lourié, Kan-
dinsky, Klee, Goncharova, Larionov, Scriabin...
Astrattismo e Raggismo sono la base di una idea
musicale della metafora dello spazio, musica come
struttura, come fantasma visivo. Queste sono le radi-
¢i che hanno poi reso possibile negli anni Cinguan-
ta la produzione di Brown e Cage.

(...) Certo, a quel punto il progetto grafico assumeva
una forte ambiguiti. Per Stockhausen, Kagel, Guac-
cero, Castaldi, si potevano stabilire gradi incermedi
di musica da leggere e da vedere. Con Bussotri,
Moran e Logothesis poi vedevano la luce delle ‘pit-
tografie’, notazioni comunque destinate alla realizza-
zione fisica, una specie di schemi per l'improvvisa-
zione.

(...) La Musik zz Lasen di Schoebel e 1] Treatise di Car-
dew sono l'inizio di una completa autonomia del
progetto grafico dal suone. Questi lavori sono stati il
giro di boa dal quale si & tornati indietro verso il
recupero della funzionalita della scrittura. Non deve
essere perts trascurara la prospettiva della invenzione
visuzle come composizione musicale; una specie di
neo-astrattismo che fino da allora mi attrasse e che
ha dato una direzione al mio lavoro. Dal 1968 ho
scritto decine e decine di “notazioni di farti sonori
che l'esecurore ricrea nella propria immaginazione”,
in genere erano immagini colorate realizzate con la
tecnica del collage.

(..} A dire il vero fu Evangelist che mi fece com-
piere il passo decisivo verso il silenzio come negazio-
ne del suono. Evangelisti & stato in queglianni il pin
radicale di tutei.

(...) No, certo che era un momento di transizione.
Oggi esiste turta una nuova realtd fonica e una

nuova prospettiva, sia di trasformazione del processo
di comunicazione musicale, sia dell'uso di prassi
compositive, oggi ¢ forse il momento pill interes-
sante perché tutto & omologato, tutto rientra nel
possibile, nella competenza comune. Lartista ha sco-
perto la sua intelligenza con il concerruale ¢ il vero
grande dominio della materia della sua disciplina,
dopo anni di afasia, prazie anche al villaggio globale
che ha messo in stretro contatto culture diverse e
acculrurazioni selvagge.

(...) Perché no? Anche Cage parlava di considerare le
pagine di musica come arte visuale...

(...) Bisogna anche tener presente che ai tempi del-
I'Aserartismo la musica si trovava ancora sulla soglia
della atonalitd ¢ della protododecafonia. La grande
evoluzione linguistica che ha avuro in seguito ha
condotto l'orecchio [ dove gia I'occhio aveva esperi-
to, anche se da questa nuova dimensione & comun-
que scaturita la conferma del predominio del visua-
le sull'uditivo.

(...) Del sistema dell’arte? Si, la cosa che vortei & che
per un attimo si considerasse la produzione contem-
poranea sospendendo il criterio di valore e che si
desse veramente I'opportunitd di informare attraver-
s0 1 mass media senza prescelte, senza offrire 1 soliti
precott: che piacciono a quello o a quell'altro eritico
o operarore culturale. Va bene, lungi dalle utopie,
ma quanti minuti vengono dedicati alla musica con-
temporanea o all'arte contemporanea in un anno di
palinsesti televisivi? B deprimente pensare che la
ricerca artistica sia cosi estromessa dalla vira di turti
i giorni, quando la prima istanza di questo esercizio
di pensiero & di caratrere dialogico, un dialogo con
un alero da sé che poi rimane nella testa dell autore.
(...) Pix che altro devo dire che sono molto interes-
sato alle possibilitd che le atruali cecnologie offrono
nel campo di una nuova spettacolaritd che convoglia
insieme espressioni varie. La "Ambient Music', per
esempio, ¢ la ‘Musique en Tapisserie’ dei nostri
tempi. Larte oggi pud uscire dai musei e dai teatr:
per una incursione nella quotidianita, la ricerca di
queste nuove modaliti condiziona e guida anche una
coscienza mertalinguistica che & sempre piil neces-
saria.

(...) Ma si, per esempio un concerto di silenziose
immagini nel mezzo del caos del traffico di una
cirtd, al posto di grandi murales pubblicitari, una
immagine istantanea di musica che coglie I'actenzio-
ne del passante, un concerto di musiche per atresa
dell'autobus, diffuso presso tutte le stazioni, ma la
lista di invenzioni pud essere interminabile, Lo spi-
rito di rinnovamento che parti con i futuristi porra-
va con sé la premonizione di cid che sard la musica
domani, anche se quella di ieri rimane protagonista
della nosera coscienza storica e fondamento impre-
scindibile sul quale innestare la ricerca.

(...} Certo, anche una visione toralmente opposta a
questa potra convivere, per tranquillitd degli accade-
mici. Al tempi della grande rivoluzione della pittn-
ra negli anni Dieci si continuava a disegnare il nudo
nelle accademie e ancora oggl si disegna lo stesso
nudo, naturalmente sono cambiate le modelle, alme-
no quelle.

(...) Ma cosa c'g¢ di pin bello dell'immaginazione?
Guardare ¢ immaginare, come quando si legge un
libro e si immaginano luoghi e persone, E possibile
immaginare musica mai ascoltata prima o tutto cio
che la mente immagina & un ricordo? Questo nuovo
astrattismo ha camminato e cammina parallelo alla
evoluzione di questo concetro. Oltre il Surrealismo e
la Patafisica il momento attuale chiede il risveglio di
una immaginazione attiva: questo & fare musica con
gli occhi.

Dangele Lombards
Firenze, ortobre 1990
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Per la prima volta la Brown si cimenta con
la musica di un grande compositore classico,
L'Offerta Musicale composta da Bach nel
1747; il risulrato & una coreografia che pre-
senta combinazioni associative e dissociative
delle linee corporee nel tempo e nello spazio
cosi come Bach, nella sua composizione,
domina implacabilmente le geometrie con-
trappuntistiche e polifoniche.

Con M.0. la Brown pone dunque le basi per
un dialogo tra la raffinata macchina della
musica strumentale e quella, eridimensiona-
le ma pit limitata, del corpo umano.
Questa coreografia ¢ la prima tappa di un
percorso circolare che vede la Brown affron-
tare grandi maestri della musica classica. La
seconda coreografia in progetto & quella sul-
'opera di Weber per concludersi con 1'Orfes
di Monteverdi.

Per decenni la Brown ha sviluppato il suo
lavoro coreografico con una grande attenzio-
ne alla relazione del movimento con la
musica e il silenzio. Costruendo cw/lager di
movimento e musica ha realizzato le sue
coreografie con compositori contemporanei
come John Cage, Peter Zummo, Laurie
Anderson, e Alvin Curran. Partendo nel
1970 dalle pit tradizionali praciche di base
della danza sulla narrazione musicale, Trisha
Brown ha basato le sue coreografie in accor-
do con una struttura matematica. Applican-

do con precisione predeterminata una serie
di regole ad una serie di variabili, ha creato
effecti che erano allo stesso tempo impreve-
dibili e organici, sembrando nascere dallo
stesso lavoro 1l suo ciclo Accumulation lega-
va i movimenti in una progressione A, AB,
ABC, ABCD, dove atcraverso 'aumento di
semplici gesti un intero universo veniva
disegnato e ridisegnato, ed ogni movimento
riformulato conseguentemente al disegno
precedente.

E nello stile di Trisha Brown creare opere in
cicli, assegnado a se stessa un soggetto da
esplorare nel corso della progressione di tre
lavori.

11 suo a solo If you couldn’t see me & un’ec-
cezione a questo metodo, & una sua persona-
le esplorazione delle possibilitd presentate
quando il pubblico ha la possibiliti di vede-
re solo la schiena e non frontalmente il
corpo della danzaerice.

11 suo lavoro & segnato dalla sua capacira di
fondere rigorose strutture formali con
umori, movimenti e le profonde espressioni
umarne.

La Brown & restia ad assegnare alle gambe il
solo compito di trasportare il corpo mentre
le braccia e il dorso incarnano I'espressione.
Cid, unito all'esplorazione del ritmo di
Bach, rappresenta una sfida.

Ricordando lo stato iniziale della creazione
Trisha Brown dice “Ci sono stati due scatti
di invenzione: uno sul vocabolario e I'altro
sul metodo di relazionare la danza e la
musica. Dopo aver realizzato che non c'era
un momento per mettere i miei piedi per
terra, ho deciso di seguire i ‘passi volanti’
nei quali alle gambe era affidato uno scopo
estetico uguale alle braccia, a dispetto della
loro responsabilita di trasportare e suppor-
tare la parte superiore del corpo.”

M.0. si differenzia notevolmente dai lavori
precedenti per il modo intricato in cui si
riferisce alle forme musicali per 'esplorazio-
ne delle variazioni ritcmiche con nuovi passi.
In questo brano emerge l'alto rigore forma-
le della coreografia di Trisha Brown nel suo
incontro con le richieste delle linee melodi-
che di Bach.

Le tredici sezioni dell’Offerta Musicale ven-
gono presentate in un ordine determinato
dalla Brown e dal suo direttore musicale
Kenneth Weiss; la prima sezione coreogra-
fata & stata Allegro 1 del Trio Sonata. Ogni
sezione dell’Offerta Musicale ha avuto un
approccio differente, mantenendo una stret-
ta adesione alla scruttura. La Brown a volte
impiega i danzatori come se fossero voci,
prendendo alcuni indizi strurturali dalla
musica, e usandoli come equivalenti fisici di
alcune tecniche di contrappunto.

“Il mio scopo era quello
di trovare nella coreo-
grafia una densita corri-
spondente che generasse
una molteplicita di pos-
sibilita mantenendo allo
stesso tempo la pura,
essenziale bellezza della
composizione. Come se
il corpo potesse ascolta-
re e lo spirito intrapren-
dere un dialogo con la
musica. Ho dovuto svi-
luppare un vocabolario
di movimento che man-
tenesse una separata ma
coerente integrita con
quella che diventa un’e-
stetica  conversazione
con Bach.”

ANNI SETTANTA: ADDIO

di MARINELLA GUATTERINI

All'esplosione della Pop-Art, del minimalismo e, nella danza, all'invenzione della Post-Modern Dance, ¢ scritta in un magico assolo intitolato If You Couldn’t See
Me (Se non mi potete vedere): la piéce piu elegante e poetica in cui mi sono imbattuta nell’estate festivaliera 1994.

Trisha Brown danza per dieci minuti con le spalle rivolte al pubblico, come un Orfeo che non deve o non vuole incontrare lo sguardo di Euridice. Le braccia e
le gambe sono, al solito, snodate; la fluidita del movimento, cosi speciale in colei che ha inventato il pit fluido, rotondo e sensuale dei linguaggi post-moderni,
¢ accentuata da un costume disegnato da Robert Rauschenberg che asseconda le linee filiformi del corpo. Quasi sessantenne, 1'eccezionale interprete mostra una
precisione negli equilibri che sarebbe invidiabile in una danzatrice di venti anni; sciorina la sua inimitabile economia gestuale: quel respiro compositivo unico
che colloca le sue coreografie ‘libere’ e ‘feline’ nella storia ‘alta’ della danza di ricerca. Ma questa volta la coreografa che agli inizi degli anni Settanta scalava i
grattacieli di New York con i preciso obiettivo di azzerare tutto cid che il suo corpo aveva appreso alla scuola dei maestri del Modern americano, e che Bill Clin-
ton ha chiamato -unica coreografa- a sedere nell’aristocratico convivio dei consiglieri americani delegati all’arte e alla cultura, reclama un posto d’onore tra le
vestali di Tersicore. _

Non & vero che la scomparsa di Martha Graham ha cancellato con un colpo di spugna le imperative figure della danza pionieristica. L'ineffabile fascino, da sedut-
trice pudica, di Trisha Brown fa di lei un’autentica regina dell’'ultima avanguardia, sempre che continui a concedersi, come l'indomito Merce Cunningham, il
vezzo di calcare le scene.

E stato Robert Rauschenberg, I'amico e compagno di tante avventure teatrali, a convincerla a danzare di nuovo, offrendo in regalo I'idea e la musica di If You
Couln’t See Me. Lei ha accettato con la consueta lungimiranza sperimentale, per esplorare un modo di muovere le gambe, dice, come fossero braccia. Ma I'assolo
& molto di piti di un esperimento dinamico e ‘cieco’. L'ostinato divieto di volgere la testa al pubblico, la traiettoria che allontana sul fondo il corpo dell’artista,
le braccia levate, come per un angelico saluto, conferiscono alla “farfalla’ Brown la tonalitd nostalgica del commiato.

Addio agli anni Settanta. Ma anche addio a una pratica sperimentale organizzata dall'alacre coreografa per cicli di rierca. Prima le sue danze ‘equipaggiate’ (con
oggetti come skate-boards, proiettori da portare sulle spalle e funi da scalatore). Poi le ‘accumulazioni’: interminabili e ironiche filastrocche di gesti elementari.
Quindi lo sviluppo di disegni coreografici sempre piti complessi. E ancora: libero sfogo alle forme pure della curva e dei numeri simbolici, come la restituzio-
ne ossessiva del numero otto nella quale si cimentd in occasione di una discussa Carmen al Teatro San Carlo di Napoli. In teoria tutto cido dovrebbe appartenere
al passato.

La piéce M.O. che ha debuttato a Parigi nell autunno scorso e ora ¢ a Fabbrica Europa, segna l'inizio di una nuova era. Per la prima volta Trisha Brown si & impe-
gnata nella restituzione di una musica del passato, I'Offerta Musicale di Bach (di qui il titolo: gioco sul canone ‘a specchio’ che ricorre in questa come in altre par-
titure di Bach). Partitura prediletta per la sua ricchezza e varieta, “per la sua affinita alle strutture della danza”. Partitura analizzata e scomposta, con 'aiuto di
un musicologo, nell'arco di un intero anno. Solo la meditata e graduale progressione di una ricerca tutta volta alla riscoperta delle regole dinamiche e ai segre-
ti del movimento naturale ha potuto condurre 'artista a fronteggiare, e a superare, uno degli scogli pit ardui per chi si & legato deliberatamente alle modalita
espressive del presente. E’ uno scoglio persino etico, se si vuole ricordare con quanta tenacia e con quanta onestd, i postmoderni hanno sviluppato le loro teorie,
contro 1 codici precostituti, contro il virtuosismo, contro la musica preesistente al qui e ora del loro incessante lavorio danzato.

Ma oggi Trisha Brown & assurta a classico del Post Modern, le & concesso di smussare gli angoli aguzzi delle sue lontane provocazioni. Punta all'istintivita; ha
preso a modello 'ambiguo e sensuale scatto felino dei gatti. Percid l'atto folle e talvolta screanzato con cui un coreografo abbraccia una musica continua ad esser-
le estraneo. Divina postmoderna, Trisha incarna la lucida follia di una mente matematica che ha scelto la danza per ammorbidire e ironizzare sulla sua algida
compostezza.




TRISHA BROWN

IF YOU COULDN'T SEE ME
assoropr TRISHA BROWN

coreogratia: Trisha Brown, musica e
costumi di Robert Rauschenberg,
luci: Spencer Brown, assistente alla
coreogratia: Carolyn Lucas

-

Assolo ideato dalla Brown in stretta
collaborazione Robert Rauschenberg
che ha firmaro sia il costume, che la
musica, un suono discreto in acmonia
con il caractere della coreografia.
Immacolata, la schiena nuda, fluida e
graziosa come una farfalla, esplora
elegantemente sulla musica atmoste-
rica di Rauschenberg il gioco delle
braccia e delle gambe, mostrando
solo il suo dorso scolpito e flessibile
come una maschera, creando atcraver-
so il bianco della veste e il nero del
tondale un gioco di positivo/negativo

! raffinatissimo, dove il gioco dei
x muscoli diventa come un paesaggio
lunare.




“Le nostre citta europee dovrebbero
tentare di liberarsi dall'enorme peso
della propria storia che le immobiliz-
2a nell’eredita di un passato intransi-
gente e talvolta troppo caro, che
impedisce di dare spazio e dignita alla
contemporaneitd”.

“Fabbrica Europa & un fenomeno
unico in Europa. Nata quasi artigia~
nalmente, ha avuto uno sviluppo
importante, subito dall’anno scorso.
La considero una mia creatura, che sta

staccandosi da me e prendendo un suo

indirizzo grazie a una éguipe direttiva,

1l primo alone che circonda la parola
‘fabbrica’ & senza dubbio marxiano.
Un alone che visivamente assume le
forme nette e i colori piatei del reali-
smo socialista, evocativo di un patri-
monio architettonico oggi definito
archeologia industriale. E non a caso
la Stazione Leopold; il suo carico
di memoria indus , costituisce
uno degli elementi fondanti di questa
manifestazione fin dall’esordio. Certo,
il teatro, la danza e lo spettacolo in
in comune
con la serialita dei prodotti che esco-
no - ordinatamente disposti su inter-
minabili nastri trasportatori - da una
fabbrica. Ma a questi sono uniti da
una materialita che & carattere costi-
tutivo di ogni evento /ive. Nell'era
della smaterializzazione elettronica e
della comunicazione telematica, le
discipline dell’arte e dello spettacolo-
oltre a rivendicare il loro vitale dirit-

genere non hanno niente

ma anche grazie a quel pubblico tra-
sversale che 1'ha animata e ne & stato
subito complice. Perché oltre che
come riferimento culturale, credo sia
importante anche come intervento sul
tessuto sociale. I politici arrivano
sempre pit tardi’.

“Penso a Fabbrica Europa proiettata
fuori d’Italia; stiamo cercando i finan-
ziamenti necessari perché mel mondo
sempre pill strutturato in cui ¢i tro-
viame, noi facciamo la scelta di un
‘traffico’ di artisti, invece che di opere
d’arte. E la stessa tradizione culcurale

to al disordine - mantengono uno zoc-
colo duro misurabile dalla flessione

delle assi del palcoscenico sotto il
peso del corpo dell’interprete (attore,

danzatore o musicista che sia). Una
tlessione forse impercettibile ma asso-
lutamente necessaria e fondante. Un
resto ineliminabile con il quale non si
G ° i smettere di fare i conti.

Ol aver assunto il valore di
luogo della produttivita per eccellen-
za, la fabbrica in questo secolo ha
anche incarnato lo spazio dell'utopia.
Un'utopia ancora una volta inscindi-
bile dalla materia nelle parole con cui
Antonin Artaud evoca l'attore ideale
di un teatro in cui anche la parola “&
un oggetto solido che smuove le
cose”. Un attore il cui “corpo, sotto la
pelle, & una fabbrica surriscaldata.”
Un visionario trait d'union tra organi-
co e inorganico che negli stessi anni si
affacciava anche nei versi di André

europea a richiederlo; pensiamo alla
Parigi, punto di passaggio per incon-
tri di vita e d'arte nei primi decenni
del secolo. Al di fuori da imposizioni
politiche o economiche, sono gli arti-
sti a creare un territorio culturale,
costruito da tutti insieme e identifica-
bile dal pubblico. Ma sono esperienze
difficili da articolare. Per prima cosa
bisogna che gli artisti recuperino quel
senso ¢ quel valore del nomadismo,
che hanno perso”.

Pensa a una nuova utopia Andres
Morte: un “circo di artisti” di ogni

Breton: “avevo gia 'eth che ho/veglia-
vo su di me/sul mio pensiero/come un
guardiano di notte/in una fabbrica
immensa”.

E I'Europa? Un orizzonte, un punto
di fuga, un tracciato discontinuo,
un’entita chimicamente instabile, una
doppia necessita. Un richiamo per
esploratori e carcografi della contem-
poraneita a un confronto il pill possi-
bile vasto e aperto. Luogo metaforico
in cui convivono pratica nomadica e
bisogno di stanzialita, 'Europa che si
delinea in questo crocevia di vecchi e
nuovi binari & un territorio che non si
puo attraversare senza mettersi in
gloco, unioccasione per misurarsi con
il proprio destino.

Contro la cultura della diffidenza -
cosi profondamente radicata nella sto-
ria fiorentina - Fabbrica Europa si &
progressivamente imposta come un
appuntamento aperto ai contributi

campo espressivo, che si sposti per
tutta l'Europa, a cominciare dal baci-
no del Mediterraneo. Una sorta di
“fattoria” creativa capace di fermarsi
ad assorbire dappertutte la forza di
idee creative diverse, secondo una
strategia culturale nuova, che si
proietta sul secolo che tra poco verra.
E per il 2001 il progetto & di spostare
Fabbrica Eutopa a Barcellona, nell’an-
no in cui il capoluogo della Catalogna

-sara Capitale Europea della Cultura.

(da wom inseronsia di Laa Lapon ad Andyés Morte Torés)

piti diversi, trovando un’identita forte
proprio grazie alla scelta di connette-
re, di far parlare cra loro, esperienze e
discipline divergenti. Ancora una
volta torpano alla memoria le parole
di Artaud, secondo il quale: “I'impor-
tante & create tappe e raccordi tra un
linguaggio e l'altro” coltivando pro-
prio “la dissonanza, la divergenza dei
timbri e lo scatenamento dialettico
dell'espressione”. Luogo delle diver-
sita elettive, dunque, progettato pon
come semplice vetrina di spettacoli
ma come contenitore accessibile a vari
livelli (dai seminari ai laboratori, dai
cicli di incontri ai corsi di formazio-
ne), Fabbrica Eutopa propone itinera-

- ri che, in un’epoca dominata dal biso-

gno di consenso, hanno il merito non
trascurabile di non rincorrere facili
gratificazioni.

Andrea Nanni
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