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Abstract
IL LUOGO E IL CORPO

Movimento e architettura

La presente tesi intende ripercorrere le principali fasi dell’arte, della coreografia e
dell’architettura che hanno portato alla realizzazione e alla concretizzazione della
performance in site-specific. Attraverso 1 testi, gli esempi piu pertinenti e le
testimonianze di professionisti dei vari settori, si giunge all’idea di progetto di
performance da realizzare presso il Parco Archeologico di Siponto. Un progetto
d’interazione fra I’arte, il paesaggio, la coreografia e I’architettura. Ma, a seguito delle
normative prese dal Governo in merito all’emergenza sanitaria Covid-19, con il
seguente lavoro viene testimoniata la fase preliminare di ricerca. I danzatori coinvollti,
sotto la guida del coreografo Marco Lattuchelli, indagano ed esperiscono le
potenzialita del proprio corpo in relazione alle architetture, o elementi architettonici, a
loro disposizione. In conclusione si ottengono, dopo precise task iniziali e un’attenta
ricerca, cellule di movimento in site-specific, che aprono, a detta dei danzatori stessi,

nuovi “mondi immaginari”.

This thesis aims to retrace the main historical phases of art, choreography and
architecture that led to the creation and realization of site-specific performance.
Through the most relevant texts and the testimonials of professionals from the various
sectors, we come to the idea of a performance project to be implemented at the
Archaeological Park of Siponto. An interaction project between art, landscape,
choreography and architecture. But, following the regulations taken by the
Government regarding the Covid-19 health emergency, with this work we want to
testify the preliminary research phase. The dancers involved, under the guidance of
Marco Lattuchelli, investigate and experience the potential of their bodies in relation
to the architectures, or architectural elements, available to them. In conclusion, after
detailed initial tasks and careful research, we obtain interesting site-specific
movement cells, which, according to the dancers themselves, open new "imaginary

worlds".
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1. INTRODUZIONE

Intento della presente dissertazione ¢ 1’analisi di alcune delle svariate forme assunte
dalla Public Art, in particolare della performance in site-specific, nel corso del tempo
e dei suoi elementi fondamentali. Durante 1’analisi, dopo una disamina sull’evoluzione
della danza, esaminero diverse realizzazioni sia a livello internazionale che italiano,
per poi soffermarmi, nello specifico, sul mio elaborato coreografico: una performance
in site-specific da realizzare all’interno di un’opera d’arte architettonica firmata da
Edoardo Tresoldi, realizzata sui resti paleocristiani della Basilica di Santa Maria
Maggiore in Siponto (FG).

Un dialogo a piu voci: una conversazione fra il movimento, 1’arte, il paesaggio e
I’architettura.

Progetto rimasto sospeso, in seguito alle restrizioni adottate dal Governo italiano in
questi mesi, data ’emergenza sanitaria “Covid-19”.

Per questo motivo la mia ricerca coreografica ha dovuto cambiare “i luoghi, gli spazi,
le architetture”. Si ¢ dovuta adeguare alle circostanze e ha spostato 1’azione all’interno

delle abitazioni dei danzatori, utilizzando elementi architettonici d’interni.

Nel primo capitolo si affrontano le tematiche relative alle caratteristiche principali
della public art: dai suoi primi riconoscimenti come forma d’arte, in quanto promossa
dalle pubbliche amministrazioni come opere d’arte da inserire in determinati spazi
pubblici, alle mutazioni implicite nel tipo di fruizione rispetto a quello tipico museale.
In seguito si analizza il significato di site specific e le conseguenti relazioni che si
instaurano tra 1’opera e lo spazio; quindi, le forme d’arte che gia dagli anni *60
elaborano teorie sull’impatto dell’opera e dello spettatore nello spazio, come la

Minimal Art! o come la Land Art* che si approccia ad uno spazio naturale e spesso

' La minimal art ¢ la principale tendenza che negli anni Sessanta fu protagonista del radicale
cambiamento del clima artistico, caratterizzata da un processo di riduzione della realta,
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1solato, usando elementi del luogo per creare delle forme minimaliste, inscindibili dal
contesto. La dissertazione prosegue ponendo l'attenzione sui concetti di “corpo” e
“spazio”, sugli anni Ottanta; sull’Archidanza e su esempi di artisti € compagnie
contemporanee che agiscono in tal senso. Importante ¢ il nuovo compito dell’arte
relazionale. Attraverso le ricerche estetiche condotte da Bourriaud?®, noto critico d’arte
e 1’osservazione di alcuni esempi artistici, € interessante notare come 1’opera negli
anni Novanta abbia totalmente perso ’aspetto oggettuale e abbia assunto, invece,
esclusivamente quello processuale, facendo si che la funzione del pubblico diventi
fondamentale per il compimento dell’opera. Il modo in cui si fruisce dell’arte pubblica
cambia la percezione che si ha dello spazio. Il pubblico, I’opera, ’artista e lo spazio,
comunicando, innescano delle dinamiche relazionali innovative.

L’accessibilita diventa massima, cosi come la partecipazione. Oggi si parla sempre piu
di beni comuni e di forme di riappropriazione di tali beni, siano essi naturali o
culturali.

Contestualizzare il mio progetto nella Basilica di Santa Maria Maggiore in Siponto,
(dopo aver ottenuto i permessi necessari da parte del Polo Museale della Regione
Puglia, per intervenire artisticamente negli spazi del Parco Archeologico di Siponto),
vuole portare [’attenzione sul risveglio del cittadino e sul suo desiderio di
riappropriarsi di spazi che sono stati privati della loro funzionalita precipua e che,

soprattutto, prendono nuovo significato simbolico, artistico, sociale.

Il luogo pubblico riacquista quindi il suo proprio senso e identita, tornando ad essere

sede di atti di comunicazione e di scambio attraverso 1’arte, la danza, il movimento.

dall'antiespressivita, dall'impersonalita, dalla freddezza emozionale, dall'enfasi sull'oggettualita e
fisicita dell'opera, dalla riduzione alle strutture elementari geometriche.

2 La Land art ¢ una forma d'arte contemporanea sorta negli Stati Uniti d'America tra il 1967 e il 1968
caratterizzata dall'intervento diretto dell'artista sul territorio naturale, specie negli spazi incontaminati
come deserti, laghi salati, praterie, ecc. Le opere hanno spesso carattere effimero. Nasce da un
atteggiamento rigorosamente anti-formale in antitesi con il figurativismo della pop art e con le fredde
geometrie della minimal art.

3 Nicolas Bourriaud (Niort, 1965) ¢ un critico d'arte francese.



“E’ il luogo che diventa opera d’arte, operando su significati € scambi possibili con la

comunita”.*

Fondamentali sono 1 contributi esterni avuti da figure professionali del settore. Infatti
nel presente lavoro vi si trovano interviste fatte a Massimo Carosi, direttore artistico
Danza Urbana; Francesca La Cava, coreografa e direttrice artistica Gruppo E-motion;
Emanuele Masi, direttore artistico Bolzano Danza; Gianluca Lattuchelli, interior

designer.

Si procedera, poi, con la descrizione del mio progetto personale, delle evoluzioni
avute, dei campi indagati e della mia idea di performance in site-specific.

Spostare 1’attenzione da uno spazio monumentale esterno e aperto a singole unita
abitative, spazi domestici, ¢ stato, per quanto scelta obbligata, stimolante sia per me
che per i1 danzatori e non ritengo abbia inficiato il senso del progetto, poiché coerente
con la mia ricerca personale e con il concetto stesso di Site-specific, che prescinde
dalle qualita specifiche del luogo, ma ricerca I’adattamento della danza e del danzatore

anche e soprattutto a spazi non convenzionali.

Da tale lavoro sono stati poi ricavati feedback da parte dei danzatori coinvolti, utili ad

una maggiore comprensione del significato del lavoro stesso.

E’ stato, infine, realizzato un video-documento che indaga la ricerca svolta dai
danzatori e inquadra, in una cornice collettiva, le singole sperimentazioni.
In questo video sono presenti i contributi di diversi professionisti collocati in svariate

citta, che, sotto la mia guida, attuano interessanti processi di analisi.

*J. CERESOLI, Dalla Public/Urban Art alla Social Art: la citta diventa un museo diffuso, in
http://www.iodesignonlus.it/dalla-publicurban-art-alla-social-art-la-citta-diventa-un-museo-diffuso

8



1.1 LA PUBLIC ART

Il concetto di Public Art tende a racchiudere tutte quelle manifestazioni culturali o
artistiche che si sono fatte per strada, al di fuori degli spazi convenzionali, come
gallerie 0 musei, e si sono imposte e adattate allo spazio di destinazione, sia che

questo fosse una piazza, una strada o uno spazio pubblico abbandonato.

I1 termine ‘pubblico’ racchiude diverse accezioni assunte nel corso della storia dalla
Public Art. Quest’ultima nasce, di fatto, come arte finanziata e promossa dallo Stato
per la valorizzazione dello spazio pubblico, come forma di propaganda, e muta nel
tempo, fino a raggiungere oggi una condizione fuori dal sistema: un’arte che viene
utilizzata per ridare valore alla socialita e alla condivisione, e che propone, forse
impone, un’attenta riflessione sullo spazio pubblico inteso come spazio di tutti,
all’interno del quale si devono creare delle relazioni dinamiche tra i soggetti che ne
fanno, in qualche modo, uso. Questo viene reso possibile adottando tecniche e
percorsi, che portano all’instaurarsi di un dialogo e una collaborazione tra ’artista e il
suo pubblico. In questi ultimi anni c’¢ un’evidente desiderio di partecipare
attivamente, riappropriandosi di spazi pubblici all’interno dei quali poter svolgere

delle attivita artistiche e culturali.

E’ possibile trovare un incipit di questo percorso nella definizione di Beuys’, artista
tedesco, di scultura sociale, usata per definire 1 nuovi artisti che non possono
prescindere dal contesto sociale nel quale lavorano, per modellare le loro opere.
In questo percorso evolutivo I’opera, dall’essere un qualcosa di materico e visibile
diventa immateriale, assumendo la forma di un processo, acquista nuove
caratteristiche e il pubblico e le relazioni che ne derivano, diventano materia prima per

la sua realizzazione finale.

5 Joseph Beuys (Krefeld, 1921 — Diisseldorf, 1986) ¢ stato un pittore, scultore ¢ performance artist
tedesco.

9



Processo che rende cosciente il pubblico della responsabilita creativa assunta durante

I’interazione con I’artista € con lo spazio sul quale si agisce.

Marc Augé®, quando parla dei suoi ‘non — luoghi’, li definisce come spazi di transito,
ed ¢ in questa azione del transitare che si cerca di inserire dei meccanismi orizzontali
di condivisione tramite 1’operazione artistica. Oggi assistiamo a un nuovo approccio
artistico, che pone in primo piano le responsabilita del fare arte verso le nuove

evoluzioni della societa e dello spazio.

Marc Augé, “Le periferie al centro della vita”

6 M. AUGE, Non Luoghi. Introduzione a una antropologia della surmodernita, Eléuthera, Milano,
1993.
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1.2 IL CONCETTO DI PUBBLICO E LA SUA DOPPIA VALENZA

La creazione artistica pensata per lo spazio pubblico ha conosciuto nel corso del
tempo rilevanti variazioni nei suoi aspetti connotativi intrinseci. L unico elemento che
non ¢ cambiato ¢ il pubblico al quale si rivolge, un pubblico che puo essere definito
generico e non specialistico (come quello che paga il biglietto di un museo per vedere
e partecipare ad una determinata mostra), un pubblico che consciamente innesca un
contatto con I’opera o inconsapevolmente si trova ad attraversare lo spazio nel quale
essa ¢ ubicata. I fattori che sono mutati e che hanno comportato una trasformazione
nell’agire artistico, e quindi una non facile definizione di arte pubblica, sono 1 luoghi
prescelti, i soggetti commissionanti, e il tipo di relazione che si instaura con il fruitore.
Oggi, una delle caratteristiche principali dell’arte pubblica contemporanea risiede
nella necessita di instaurare ed avviare una relazione biunivoca tra lo spettatore e il
luogo su cui si opera. La partecipazione permette la comprensione dell’opera e
agevola un dialogo tra le persone e lo spazio.

“Pubblico” ¢ una parola che puo assumere diversi significati.

Nella sua accezione negativa, potrebbe coincidere con la definizione data da Guy
Debord’ nel suo ‘La societa dello spettacolo’, saggio nel quale analizza la situazione
della societa del post guerra, che ¢ stata catapultata nell’era della spettacolarizzazione
e si ¢ adagiata ad assumere lo stesso aspetto morfologico: una massa informe di
spettatori passivi. Le considerazioni di Debord sulla societa rispecchiano cio che si
vuole combattere attraverso le azioni e le interferenze create da coloro che si occupano
di arte pubblica relazionale.

Si parla di pubblico quando vogliamo riferirci alle amministrazioni e agli organi statali
o decentrati che governano la societa e che gestiscono molti degli aspetti centrali della

nostra vita individuale e collettiva.

" Guy-Ernest Debord (Parigi, 1931 — Bellevue-la-Montagne,1994) ¢ stato un filosofo, sociologo,
scrittore e cineasta francese, tra 1 fondatori dell'Internazionale Lettrista e dell'Internazionale
Situazionista.

11



“Pubblico”, per individuare qualcosa che appartiene di diritto a tutti, alla moltitudine,
senza proprieta privata, e di cui nessuno puo privartene.

“Pubblico”, inteso come un gruppo di spettatori che paga un biglietto per assistere ad
un concerto, a una mostra o a un evento in generale. Un insieme di persone che
assistono nello stesso spazio e allo stesso tempo ad uno stesso identico avvenimento.
Nel linguaggio mediatico odierno, il “pubblico” coincide con I’audience, una misura
numerica utilizzata per indicare la quantita di spettatori e quindi di pubblico che segue

contemporaneamente lo stesso programma mediatico.

GUY DEBORD

LA SOCIETE
DU
SPECTACLE

BUCHET CHASTEL

Guy Debord
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1.3 LO SPAZIO PUBBLICO

Per parlare di Public Art o arte pubblica, dobbiamo innanzitutto cercare di indagare
quali sono 1 fattori che determinano uno spazio “pubblico”.

Dobbiamo rispondere alla domanda: quando uno spazio ¢ pubblico?

E’ possibile dichiararlo tale quando ci ritroviamo in un luogo che puo esistere sia
fisicamente che virtualmente, quando all’interno dei suoi confini vengono svolte delle
funzioni sociali collettive, quando pud essere percorso da tutti senza limitazioni,
quando diventa luogo di libere interazioni umane.

E’ il contrario dello spazio privato, protetto e chiuso. Dentro le citta, lo spazio
pubblico, viene solitamente identificato con le piazze, i parchi, i giardini, gli spazi di
passaggio e 1 luoghi di incontro, ma anche le biblioteche, i teatri, il municipio, tutti
quelli spazi gestiti dal pubblico e che sono nati per la comunita.

La qualita dell’essere pubblico di un luogo dipende da alcuni elementi come
I’accessibilita, la capacita di favorire le dinamiche relazionali umane e di fare
interagire gruppi sociali diversi, il riuscire a mantenere e sviluppare nella gente il
senso di appartenenza e d'identita con il luogo stesso. Lo spazio deve essere adattabile
alle diverse necessita; la sua struttura ¢ il suo arredo devono favorire la
comunicazione.

J. Habermas®, sociologo ¢ filosofo tedesco, sostiene che ormai lo spazio pubblico ha
perduto la sua funzione di spazio all’interno del quale era possibile comunicare e
quindi crescere; ormai ¢ solamente un palco sopra il quale viene messo in scena un
evento pubblico, al quale il pubblico non partecipa realmente.

Con Internet ¢ stato necessario ridefinire tutti i confini dello spazio pubblico. Siamo
stati proiettati dentro un luogo atemporale senza limitazioni. Uno spazio che “puo”

garantire accessibilita a chiunque. dappertutto e in qualsiasi momento.

8 Jirgen Habermas (Diisseldorf, 1929) & un sociologo, filosofo, politologo, epistemologo ed
accademico tedesco, tra i principali esponenti della Scuola di Francoforte (culla della teoria critica).
13



Dalla frequenza con cui tematiche come la riqualificazione e la riappropriazione degli
spazi pubblici ricorrono nel dibattito odierno, si desumono almeno due aspetti: il
primo ¢ che continuano ad esistere forti interessi nei confronti degli spazi pubblici
urbani, il secondo ¢ che evidentemente la loro qualita e disponibilita non sono poi cosi
scontate.

E in effetti, pensando ai cambiamenti che sono intervenuti nelle citta occidentali negli
ultimi decenni, qualche considerazione a riguardo va fatta.

Dal punto di vista economico, il processo di privatizzazione che ha coinvolto porzioni
sempre piu ampie delle citta, ha introdotto nuove modalita di fruizione degli spazi
pubblici dettate da motivazioni differenti: pensiamo alla compresenza nella stessa
piazza di una signora e di un adolescente, la prima seduta ai tavoli di un costoso
ristorante, il secondo che aspetta gli amici sui gradini del monumento centrale.
Tuttavia, la questione ¢ assai piu complessa e vale la pena andare piu a fondo. Un
corpus di ricerche molto vasto e articolato evidenzia da tempo gli effetti prodotti dalla
penetrazione del privato nel governo urbano. Si tratta di effetti piu o meno visibili e
che riguardano in primis proprio gli spazi pubblici in termini di controllo, condizioni
di accesso e liberta di espressione. Pit 0 meno visibili, se pensiamo alla presenza
sempre piu diffusa di strumentazioni di videosorveglianza destinate al monitoraggio e
prevenzione di usi illeciti e potenzialmente dannosi (non solo sul piano normativo)
dello spazio, ma anche ai processi di trasformazione degli spazi che di fatto possono
alterare le qualita pubbliche di uno spazio e sottoporne gli usi a logiche differenti.

Alla luce di questi meccanismi, da un punto di vista sociologico, non ¢ possibile
formulare una definizione univoca ed esauriente di spazio pubblico urbano, poiché ¢ la
stessa natura degli spazi pubblici che deve essere di volta in volta rilevata sulla base
delle presenze, delle dinamiche sociali che si verificano e delle regole esplicite e

implicite che governano questi spazi.
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A partire da queste considerazioni ¢ stata condotta I’indagine nazionale intitolata
“Spazi pubblici, popolazioni mobili e processi di riorganizzazione urbana”, i cui

risultati sono curati da Antonietta Mazzette’.

La ricerca ¢ stata condotta con I’impiego di differenti tecniche di indagine sociale, di
tipo standard e non-standard, affinché fosse possibile rilevare in forma appropriata ed
esaustiva le dimensioni degli spazi pubblici oggetto di studio. Da un lato, la
percezione e l’esperienza di spazio pubblico espresse da parte della popolazione
urbana in Italia sono state rilevate per mezzo di una ‘survey’ ad un campione
probabilistico di residenti stratificato per genere, classe d’eta, ripartizione territoriale e
dimensione del comune di appartenenza. Dall’altro lato, per poter rilevare sul campo
le pratiche sociali e gli usi quotidiani di spazio pubblico si ¢ fatto ricorso
all’osservazione etnografica partecipante negli spazi (pitt 0 meno) pubblici di alcune
citta italiane (Bari, Bologna, Genova, Milano, Olbia, Perugia, Torino) e alla
somministrazione di interviste semi-strutturate rivolte a testimoni privilegiati e a
usuali fruitori degli spazi osservati. Un mix di metodiche d’indagine che ha
consentito, pertanto, un’ampia raccolta di informazioni e una lettura incrociata di dati

di tipo quantitativo e qualitativo.

La percezione individuale degli spazi pubblici sulla base dell’esperienza quotidiana di
fruizione della citta ha evidenziato innanzitutto profonde differenze su base
territoriale. In merito si rilevano giudizi piu positivi legati al riconoscimento della
qualita degli spazi pubblici e del contributo espresso dalle amministrazioni locali da
parte dei residenti nelle cittd medie del Nord-est e grandi del Nord-ovest d’ltalia,
mentre, nelle grandi citta meridionali, 1’inadeguatezza degli spazi pubblici ¢
riconosciuta soprattutto con riferimento a determinate popolazioni (anziani e bambini)

e si accompagna a una percezione diffusa di insicurezza sociale e pericolo individuale.

’A. MAZZETTE, “Pratiche sociali di citta pubblica” , ed. Laterza 2013.
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In linea generale, tuttavia, gli spazi ritenuti piu sicuri e accessibili sono quelli che
hanno conservato una varieta di qualita pubbliche, sfuggendo a specializzazioni
dominanti in termini di intrattenimento e consumo. Qualita che incentivano 1’incontro,
favoriscono la sosta e soprattutto garantiscono ’accoglienza a popolazioni composite,
secondo il concetto di ‘porosita’ che racconta di luoghi come la stazione di Lambrate a

Milano e la biblioteca Sala Borsa a Bologna.

Storicamente ’accesso alla citta e allo spazio pubblico si configura come pratica
individuale del singolo in quanto cittadino; oggi si rilevano forme esasperate di

individualizzazione nell’accesso alle risorse urbane a causa del consumismo.

Per quanto riguarda il tema dello spazio pubblico, continua ad essere irrilevante il
fatto che la signora, seduta al ristorante di lusso, possa o meno essere la zia
dell’adolescente che ancora attende I’arrivo degli amici sotto il monumento della

piazza.

E’ P’azione compiuta dalla signora ad assumere rilievo sul piano sociale, poiché
esprime un uso privato dello spazio pubblico, e non tanto in virtu della pratica del

consumare, quanto in relazione all” ‘habitus’ della consumatrice.
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1.4 L’AGIRE NELLO SPAZIO PUBBLICO

L’arte pubblica in Italia potrebbero collocarsi approssimativamente negli anni Trenta,
quando si diffondono le prime esperienze di arte murale e si inizia a dialogare su quale
dovesse essere la destinazione finale dell’arte: se dovesse essere vista come opera
collettiva, e quindi aperta e al di fuori dei circuiti standard e eccessivamente
privatistici, segnando la fine dell’estetica individualista delle avanguardie precedenti e

assegnando all’arte una funzione educatrice collettivo.

«...I’arte viene ad avere una funzione sociale: una funzione educatrice. Essa deve
tradurre 1'etica del nostro tempo. Deve dare unita di stile e grandezza di linee al vivere
comune. L’arte cosi tornera ad essere quello che fu nei suoi periodi piu alti e in seno
alle piu alte civilta: un perfetto strumento di governo spirituale. La concezione
individualista dell’arte per I’arte € superata. ...A ogni artista si impone un problema di
ordine morale. L’artista deve rinunciare a quell’egocentrismo che, ormai, non
potrebbe che isterilire il suo spirito e diventare un artista “militante”, cio¢ a dire un
artista che serve un'idea morale, ¢ subordina la propria individualita all’opera

collettivay!'?

sostengono Campigli'!, Carra'?, Sironi'* e Funi'* nel Manifesto della pittura murale.
Sicuramente tale forma d’arte € stata stimolata dal fascismo, che strumentalizzandola
gli affida I’onere di rappresentare la sua immagine e simboleggiare il regime.

Diffondere un’immagine e un’idea moderna tramite I’arte e 1’architettura, presenziare

M. SIRONI, Manifesto della pittura murale, in La Colonna, Milano, 12/1933.
" Massimo Campigli, pseudonimo di Max Ihlenfeldt (Berlino, 1895 — Saint-Tropez,1971), € stato un
pittore italiano.
12 Carlo Dalmazio Carra (Quargnento, 1881 — Milano, 1966) ¢ stato un pittore e docente italiano,
professore presso l'accademia di Brera dal 1939 al 1951.
3 Mario Sironi (Sassari,1885 — Milano,1961) ¢& stato un pittore italiano, fra gli iniziatori del
movimento artistico del Novecento nel 1922 a Milano.
% Achille Virgilio Socrate Funi (Ferrara,1890 — Appiano Gentile,1972) ¢ stato un pittore e docente
italiano.
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maestosamente e giornalmente alla vita cittadina. Una forma di committenza con
evidente missione sociale e propagandistica. Il luogo stabilito per I’opera veniva scelto
appositamente in base alle corrispondenze esistenti tra I’identita dello spazio fisico e
gli argomenti tematici rappresentativi.

E’ possibile individuare tre forme di arte pubblica a quei tempi: la scultura per fini
celebrativi, il monumento da inserire nello spazio urbano e la pittura murale.

Arte pubblica intesa come un’arte tanto piu valutata, nel momento della prima grande
affermazione della comunicazione di massa, perché, pur mantenendo gli specifici
caratteri qualitativi della creazione artistica, intendeva parlare a tutti, offrirsi al

giudizio collettivo e rispondere audacemente ad attese generali, mettendosi “in piazza”

15

Gli artisti della pittura murale intravedono una nuova relazione tra arte, architettura e
spazio pubblico grazie alle sollecitazioni poste dai programmi di propaganda del
regime sulla decorazione delle nuove costruzioni.

In Sudamerica il Muralismo messicano usa la pittura e lo spazio pubblico come luogo
di denuncia, per trasmettere un messaggio politico e sociale, diretto al popolo.

Grandi pareti usate per raccontare le lotte sociali e altre storie del popolo messicano.
Il Muralismo, ¢ il movimento considerato come 1’arte della rivoluzione.

Dopo la rivoluzione, 1 nuovi governi cercano la partecipazione degli artisti per avviare
una riforma culturale per stimolare la partecipazione del popolo allo sviluppo del
paese. E’ lo stesso ministro dell’Educazione che riconosce all’arte una funzione
sociale e inizia a promuoverla come bene collettivo. Murales che parlano della storia
messicana e si sviluppano scandendo una narrazione in sequenza.

La pittura alla ricerca della realta e della verita.

® C.BIRROZZI ¢ M. PUGLIESE, L arte pubblica nello spazio urbano. Committenti, artisti, fruitori,
Bruno Mondadori, Torino, 2007, pag 6.
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L’Ttalia di quella generazione inizia a riflettere sul passaggio dalla pittura su
cavalletto, che viene svolta all’interno dello studio e tendente a isolare 1’artista
dall’esterno, alla pittura come possibilita di assunzione di un ruolo di opera collettiva.
Storicamente, cio che definiva un’opera d’arte pubblica, era esclusivamente la sua

collocazione in uno spazio per definizione pubblico.

“Il percorso di ricerca dell’arte pubblica ¢ partito da un’attivita artistica centrata sulle
dimensioni metriche dello spazio come scultura insediata in luoghi pubblici urbani, ed

¢ passata a partire dagli anni *70, a un lavoro di arte come “relazione” con il contesto

urbano.” '

Non bisogna confondere la public art con tutte le sculture o opere che sono
posizionate all’interno dei confini di uno spazio pubblico. Per anni si ¢ pensato infatti
solamente di abbellire lo spazio, si ¢ cercata un’opera gia esistente da inserire e
confinare, ma la maggior parte di queste operazioni ha lasciato il pubblico
nell’indifferenza, o anche, in alcuni casi, lo ha portato a esprimere in maniera forte un
rifiuto verso 1’opera.

Non veniva allacciato nessun legame o confronto tra 1’opera, lo spazio e il pubblico.
Non si permetteva a quest’ultimo di intendere le necessita per la quale fosse nata
I’operazione artistica, o il nesso tra I’opera e lo spazio.

Nel concetto di arte pubblica deve essere inglobata I’idea di site specific, qualcosa che
nasce, che viene creata appositamente e specificatamente per quel sito. L’artista si
pone in stretta relazione con le caratteristiche e le piu svariate connotazioni del luogo
per il quale ¢ destinata I’opera.

Gia con il Futurismo si iniziano a considerare le relazioni intersecabili tra 1’oggetto
artistico e 1’ambiente circostante. Si parla di “opera totale”, un cambiamento nella
percezione dello spettatore e del fruitore dell’opera che non si relaziona piu con essa

frontalmente, ma vi entra dentro, quasi come una fusione.

16 Perelli L., Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010 pag. 12.
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“In questa dimensione spaziale totale dell’arte ambientale, I’individuo soddisfa la

propria interiorita in una “sublimazione pubblica™"’.

Nel post-anni Settanta, si ¢ consolidato il passaggio dalla limitatezza e genericita della
semplice decorazione scultorea pubblica all’opera per lo spazio che nasce nello spazio
stesso, fino a raggiungere nell’ultimo decennio una forma piu eterea e complessa di

dialogo diretto con il pubblico.

" L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010 pag. 17.
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1.5 LO SPAZIO COME TEATRO

Lo ‘spazio’ non deve essere inteso come “un foglio bianco, come una tabula rasa, ma
un luogo reale™!®,

L’artista interagisce in un dialogo continuo con uno spazio che parla e si esprime
attraverso la propria materialita, diventando un luogo per pratiche di intervento dal
Vivo.

Gli elementi sono gli stessi del teatro: gli artisti sono coloro che studiano una parte, un
processo, che per essere attuato ha bisogno di uno spazio conosciuto
morfologicamente e intimamente, dove gli oggetti scenici sono stati inglobati nel
processo di creazione. Il pubblico a teatro non ¢ passivo, ma partecipa attraverso
I’interpretazione della messa in scena, fonde la sua interiorita e la sua conoscenza con
cio che vede.

Esistono spettacoli partecipativi nei quali il pubblico attua insieme agli interpreti,
improvvisando e relazionandosi contemporaneamente con essi € con lo spazio. Lo
stesso avviene con la Public Art: il pubblico ¢ partecipativo perché tende a relazionarsi
attivamente con I’opera.

Joseph Kosuth!’, artista statunitense, nel suo lavoro evidenzia nuove linee di ricerca
del rapporto esistente tra il luogo e I’opera. Cerca un suo significato del processo
artistico, lavorando sul luogo, analizzando il sito in cui ’opera viene collocata,
caratterizzato da attributi in grado di evidenziare il vero contenuto dell’opera e quindi
di modificarlo adattandolo alle sue peculiarita.

Posizionando una stessa opera in luoghi pubblici sempre diversi e usando supporti
alternativi, studia le condizioni che costruiscono il rapporto tra lo spazio, I’opera, il

medium e i riceventi del messaggio.

'® M. KNOW, Ore site after another. Site specific art and location identity, MIT Press, Cambridge,

2002, pag. 11.

1% Joseph Kosuth (Toledo,1945) ¢ un artista statunitense, importante esponente dell'arte concettuale.
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“Il mondo che ¢ arrivato alla fine del Ventesimo secolo trova grande difficolta nel
distinguere il significato della nostra accumulazione di forme culturali al di fuori della
rete delle relazioni di potere, economiche e¢ non. In un certo senso cido puo essere
considerato come una crisi del significato. Nell’era dello sgretolamento delle

ideologie, quando la religione della scienza offre la propria poverta spirituale, la

societa prova il rischio di vivere alla deriva del significato”™.

Kosuth, artista concettuale, post-moderno, persuaso dal fatto che I’arte segue la
filosofia e come questa deve assumere un ruolo per la societa in quanto produttrice e
portatrice di significato.

Interrogandosi sul senso possibile dell’arte, inizia a contestualizzare le sue opere
dentro spazi o cornici che solitamente non sono propri della ricerca artistica, vedi
cartelloni pubblicitari o giornali. Lavora permettendo a chiunque di accedere alle sue
opere, che non hanno la funzione di decorazione, e il suo lavoro si conclude con la
pubblicazione dell’opera stessa. Il percorso che questa seguira, se sara esposta in un
museo, in una casa, ritagliata o gettata dentro la spazzatura, dipendera solo e soltanto

dal pubblico e dall’interazione che si ¢ creata tra questo e 1’opera.

“La ricezione attiva una relazione comunicativa in cui il medium ¢ 1’opera stessa piu
che il giornale. La forma del testo dell’opera sui giornali decentra dall’artista al

pubblico il farsi dell’opera, ponendo nella fruizione e nei suoi meccanismi i veri

vettori del significato™'.

Il senso dell’opera dipende da piu aspetti, non solo dalla sua esteticita ma anche dal
luogo in cui ¢ inserita o esposta e in cui viene ricevuta.
Lo spettatore ¢ distinto da quello del museo, non ha esplicitamente richiesto di vedere

I’opera o di parteciparvi, ci si € ritrovato di fronte inaspettatamente.

20 Kosuth J., The Play of the Unsayable: A Preface and Ten Remarks on Art and Wittgenstein,
[exhibition catalogue],1989, in Art after Philosophy, Collected Writings 19661990, Gabriele Guercio,
1991.
2 Perelli L., Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010, pag. 88.
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Per questo tipo di ricerca, quella di Kosuth puo rientrare nell’ambito dell’arte

pubblica, data la specificita dell’analisi opera/luogo/pubblico.

Vito Acconci?’, designer-architetto del paesaggio e performance artist statunitense,

sostiene che:

“un museo ¢ uno spazio pubblico ma solo per quelle persone che scelgono di stare in

un museo. Un museo ¢ uno spazio pubblico “simulato”: ¢ autodirezionale e uni

funzionale, mentre un “reale” spazio pubblico & multi direzionale e omnifunzionale™?

Vito Acconci

22 Vito Hannibal Acconci (New York,1940 — New York, 2017) ¢ stato un designer, architetto del
paesaggio e performance artist statunitense attivo negli ambiti della performance art e
dell'installazione.
2 Acconci V., Intervista, in Pinto R., La citta degli interventi, Comune di Milano, Milano, 1997, pag.
109.
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1.6 IL SIGNIFICATO DI SITE-SPECIFIC

Concettualmente, in arte, il binomio ‘site specific’ indica che 1’opera ¢ stata pensata e
creata esclusivamente per il luogo in cui verra posizionata e dipendera dalle specificita
dello spazio e dei suoi abitanti o usuari. L’opera nasce per e con lo spazio e il

pubblico.

Questa particolarita ¢ cid0 che distingue nettamente 1’opera d’arte pubblica
post-avanguardie dalla scultura che veniva posta in uno spazio pubblico, con una
funzione estetica o celebrativa, la quale ideazione non era dipendente dal luogo fisico,
ma avveniva all’interno dello studio dell’artista. L’idea si sviluppava direttamente
nella testa del creatore, per poi essere plasmata in un modello di dimensioni ridotte e
infine ingigantirsi e posizionarsi sul suolo pubblico. Senza interazioni precedenti con
il luogo e con il pubblico.

Questo cambio di orientamento dell’artista, che vuole evadere dal suo luogo privato e
protetto si ¢ affermato con decisione verso gli anni Settanta, giusto quando si inizia a
parlare di “context-specific, site oriented, site responsive e socialmente impegnata.

Quando, cio¢, I’operare in isolamento non corrisponde pit a un aspetto principale

dell’agire artistico.

“La determinazione fondamentale non ¢ piu la costruzione privata svolta per dati

personali, ma I’intento pubblico che si avvale di un linguaggio avvertibile da un

numero allargato di persone. Il rimando ¢ a un ritratto sociale dell’arte””.

2 C. DOHERTY, Contemporary Art: From Studio to Situation, Black Dog Publishing, Londra, 2004,
pag. 10.
2 G. CELANT, Ambiente/Arte. Dal Futurismo alla Body art, Biennale di Venezia,Venezia, 1977, pag.
5.
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Nell’interpretare lo spazio non si pud non tenere conto delle variabili spazio-tempo,
che influenzano il luogo, il pubblico e 'opera nella sua formazione, sviluppo e
coinvolgimento della massa; sia se I’opera consistera in una performance sia se ci
troveremo di fronte ad esperimenti basati sulla new genre public art.

Per le operazioni di land art, poi, bisognera anche analizzare le ripercussioni che il
passare del tempo orario e climatico ha sulla materia stessa dell’opera.

L’opera crea il suo significato relazionandosi con la propria cornice e per questo tende

a modificarsi con il luogo e con la sensibilita di chi la percepisce.

“L’opera d’arte insiste sulla specificita piu che sull’universalita, sulla contingenza piu
che sull’autonomia, sulla fluidita pit che sulla stabilita della percezione e del

significato”?,

“Con la nascita del concetto di opera site specific bussava alla porta 1’idea di
appropriazione dello spazio attraverso I’allestimento, o piuttosto attraverso lo
spostamento dell’esecuzione complessiva dell’opera non dentro lo studio (in modo da
trasportarla poi nella sede espositiva mettendola in un posto prefissato) ma nello
spazio espositivo stesso. Non costituire alcun elemento se non prima di quella che, in
tempi recenti, ¢ stata definita space visit: il momento in cui I’artista vede dove dovra
intervenire e decidere quali opere fare e in quale modo, eventualmente, allestire

nuovamente il gia fatto in relazione con quell’ambiente specifico™’.

Il concetto di site specific si dirama in due filoni.

Uno orientato verso la delocalizzazione rispetto ai soliti siti espositivi, cercando di
creare in spazi lontani dal pubblico e isolati, difficili da raggiungere.

L’altro orientato verso il contesto urbano, un’arte site specific che si confronta con gli
spazi delle gallerie mirando a scatenare una critica istituzionale verso la neutralita

dello spazio, spostando il centro dell’attenzione dall’oggetto artistico al luogo stesso.

% R. DEUTSCHE, Evictions. Art and Spatial Politics, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998,
pag. 237.
27 A. VATTESE, Si fa con tutto il linguaggio dell’arte contemporanea, Editori Laterza, Bari, 2010.
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Il site specific si ¢ evoluto in manifestazioni contest specific e time specific, prestando

attenzione e incentrandosi sulla comunita che abita il luogo.

Oggi, in Europa, territorio problematico e spersonalizzato, gli spazi del pubblico, sono
in realta occupati e espropriati dalle attivita legate al consumismo, attivita che guidano

I’uomo a non aspirare piu alla libera espressione.

“Sotto la spinta di migrazioni, derive culturali e dilaganti conflitti, lo spazio urbano
europeo affronta una nuova crisi e quindi I’agora diviene il luogo dove sperimentare le

nuove possibili utopie di relazione e di scambio™?.

L’artista ¢ colui che ha la capacita di liberare il potenziale immaginativo e creativo
della comunita e del pubblico a cui si rivolge.

Grazie a intuizioni creative ed estetiche, egli pud confrontarsi con la complessita
contemporanea e insegnare alla comunita a fare lo stesso, creando integrazione

culturale e facendo riaffiorare una memoria collettiva.

% B. PIETROMARCHLI, 1/ luogo (non ) comune. Arte, spazio pubblico e estetica urbana in Europa,
Actar, Barcellona, 2005.
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1.7 LA MINIMAL ART E LA SUA RELAZIONE CON L’AMBIENTE

La Minimal Art nasce negli anni Sessanta e si puo includere nel percorso relativo al
rapporto biunivoco esistente tra I’opera e lo spazio. Ricerca una riduzione e un
raffreddamento del lavoro artistico e dell’opera che ne deriva.

Impone a ragionare sull’esistenza della forma e dello spazio.

“Costruzioni realizzate con un elementare ma rigoroso impianto geometrico, dove i
pieni e i vuoti costruiscono lo spazio dell’opera, che si avvale di elementi modulari
semplici e basati su scansioni, ritmi ed equilibri regolari”®.

Vi ¢ un cambio nel percorso cognitivo e di godimento dell’esperienza, non € piu
esclusivamente visivo e passivo, diventa un percorso attivo, che inizia gia dal

momento nel quale lo spettatore entra nello spazio dell’opera. L’essenza scultorea

delle opere minimali tende a incamerare le geometrie del luogo circostante.

Rosalind Krauss®, critica d’arte statunitense, afferma che “la costruzione e la
ripetizione di volumi semplici secondo un atteggiamento simmetrico influenza la
totalita spaziale, per cui questi lavori tendono a incorporare, senza distinzioni di

valore, ’ambiente’!.

La scultura ¢ anonima e impersonale ma connessa direttamente allo spazio. Spesso
sono prodotti industriali, commissionati dagli artisti ad artigiani. Oggetti quasi banali

e sequenziali ma che grazie al modo in cui sono articolati e in cui si sviluppano nello

2 L. PARMESANI, L arte del Secolo. Movimenti, teorie, scuole e tendenze 1900/2000, Skira, Milano,
2003, pag. 78.
%0 Rosalind Epstein Krauss (Washington, 1941) ¢ una critica d'arte e curatore statunitense, professore
di Storia dell'Arte alla Columbia University.
31 R. KRAUSS, Paesaggi. Storia della scultura da Rodin alla Land Art, Bruno Mondadori, Milano,
1998, pag. 205.
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spazio, rompendolo, costruiscono nuove relazioni con esso, con il pubblico e con loro
stessi. Lo spazio viene coinvolto come componente stessa dell’opera.

Sculture autoreferenziali e quindi dipendenti dal luogo in cui vengono predisposte.
Creano un vincolo di interdipendenza con lo spazio circostante ed esprimono in questo

modo la loro qualita site specific.

“Il lavoro site specific dunque, nelle sue prime manifestazioni, si focalizzava sulle
indivisibili, inestricabili relazioni tra il lavoro e il suo luogo, richiedendo la presenza

fisica dello spettatore per completarlo™2.

Le opere d’arte minimali arrivano a raggiungere dimensioni enormi, spesso ¢ possibile
avere un contatto fisico diretto con esse perché percorribili come se fossero un
rivestimento o attraversabili. Cresce ’incertezza dei limiti interposti tra la scultura e
I’ambiente, che viene ristrutturato dalla scultura stessa. L’ambiente diventa una forma

estetica della quale ¢ possibile fruire come se fosse esso stesso un’opera.

“Privilegiando nelle installazioni le relazioni con I’ambiente si arriva a realizzare il

lavoro come environment, operando una sorta di teatralizzazione™?.

Le forme minimaliste sono dei solidi geometrici € monocromi, spesso neutre,
coincidenti con il colore dei materiali. Vengono usati materiali comuni, industriali,

lavorati con procedimenti industriali.

“Lucy Lippard, nel 1968, enumera una serie di tipologie distinguendo tra ‘strutture
che occupano lo spazio’(Judd, Morris), strutture che ‘lo negano o lo disperdono’
(Andre, Flavin), e strutture ‘che lo incorporano’ (LeWitt). A ognuna di esse

corrisponde una precisa strategia: Judd occupa lo spazio con “una cosa dopo I’altra”,

%2 M. KNOW, One Site after Another, SiteSpecific art and Locational Identity, MIT Press, Cambridge,
Massachussetts, 2002, pag. 11.
3 F. POLI, Il minimalismo. Arte Povera. Arte Concettuale, Editori Laterza, Bari, 1995, pag. 8.
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Morris replica un’unica forma installandola in posizioni diverse; Andre appiattisce la
struttura a pavimento, portandola a una totale identificazione con il luogo, Flavin
smaterializza con la luce gli elementi strutturali della stanza; LeWitt annette spazio tra

i montanti delle sue strutture modulari’*.

Donald Judd

% G. BERTOLINO, Saper vedere, i movimenti artistici. Gruppi e tendenze dall impressionismo a
oggi, Mondadori Arte, Milano, 2008, pag. 240.
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Carl Andre

Dan Flavin
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Robert Morris

Sol LeWitt

31



1.8 LA LAND ART

La Land Art ricerca un contatto con luoghi incontaminati e naturali, al contrario della
Minimal Art che tende a confrontarsi con le forme cittadine.

I Land artist, come 1 minimalisti, sperimentano forme rigorose e geometriche,
applicate ad elementi naturali. Sono questi gli anni della rivoluzione sociale e culturale
e della pressante critica a quel sistema industriale che stava inghiottendo I’individuo,
negandogli le capacita artistiche e critiche, bloccando ogni slancio creativo.

“L’artista avvertiva il bisogno di far ritorno ad un oggetto naturale o quanto meno
ricavato direttamente dall’ambiente naturale”.

La Land Art vuole impossessarsi di un linguaggio in cui la natura viene usata come
strumento, per creare un’opera che ingloba allo stesso tempo anche i materiali e gli
strumenti meccanici dell’industrializzazione, come 1 bulldozer o le ruspe.
Stravolgendo 1 siti naturali e lasciando traccia visibile del loro passaggio rimettono in
gioco la relazione uomo-natura.

L’artista non ¢ piu ’artigiano isolato che opera nel suo studio, ma diventa una sorta di
imprenditore o regista, poiché per realizzare opere di tali dimensioni deve dirigere

un'equipe molto vasta, di tecnici e progettisti, e trovare i1 fondi per finanziare I’opera.

“Con la pratica di costruirsi mediante I’ambiente, 1’installazione pone storicamente il
nesso decisivo tra contesto e pubblico, che ¢ il carattere saliente dell’arte pubblica.
Essa dimostra la sua vocazione sociale nel suo fare che si espande verso gli altri, nel

disporsi non solo per un singolo individuo osservante, ma per i pin™.

% G. DORFLES, Ultime tendenze nell’arte d’oggi, dall’Informale al Neo Concettuale, Feltrinelli,
Milano, 2009, pag.154.
% L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010, pag. 17.
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La Land Art ¢ una forma d’arte site specific con la quale I’attenzione viene spostata
dai luoghi istituzionali di esposizione e si focalizza su nuovi modi di produzione e di
ricezione, che diventano un tutt’uno con il contesto di fruizione dell’opera.

L’opera ¢ fisicamente non separabile dal luogo in cui ¢ creata e fruita. Puo essere
definita come “operazioni artistiche rivolte al terreno, al suolo, con interventi diretti su
campi, prati, fiumi, laghi ghiacciati. E’ strettamente legata al concettualismo e si vale
spesso di riprese fotografiche o filmiche per fissare le operazioni sul terreno, data la

loro effimerita’™’.

L’opera nell’essere ideata e creata inserisce tra le sue variabili le condizioni
atmosferiche del sito. Infatti con i cambiamenti climatici 1’opera tendera a deteriorarsi
o a modificarsi, e la percezione del pubblico non sara mai la stessa.

La non trasportabilitda e I’irripetibilita delle condizioni di visibilita dell’opera sono

altre due caratteristiche fondamentali di definizione di un lavoro di Land Art.

L’inaccessibilita degli spazi fa si che le opere siano invisibili per la maggior parte
della gente. Una condizione che comporta il loro totale rifacimento nel caso le si

volesse esporre in un altro spazio.

“I1 tempo dell’opera ¢ quello della sua fruizione, quello dell’esperienza sensoriale del
nostro corpo che percepisce lentamente la struttura, la grandezza, il colore, la
materialita. Il suo tempo ¢ il tempo dell’accadere di chi lo vive. Se noi siamo li,

’opera ritorna ad appartenere alla storia millenaria di cui € composta™®,

Dipendendo da un’ ambiente mutevole ed essendo costruita con materiali deperibili,
I’opera ci porta a riconsiderare le ricerche e le sperimentazioni storiche sulla durabilita

della materia e sulla sua esistenza nel tempo.

% G. DORFLES, Ultime tendenze nell’arte d’oggi, dall’Informale al Neo Concettuale, Feltrinelli,
Milano, 2009, pag. 222.
% L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, 2010, pag. 85.
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Rosalind Krauss®® descrive la Land Art come “scultura in un campo esteso™

per
risaltare 1’aspetto della conquista dello spazio e della sua invasione da parte
dell’opera. Ma con la Land Art non si vuole infocare lo sguardo solo sulle opere
fisiche, materiali, finite, invece ¢ necessario per assumere consapevolezza guardare
anche agli aspetti performativi. La performance che si combina con lo spazio esterno e
naturale e talvolta con la critica sociale. Basta pensare ad Hamish Fulton*!, artista
anglosassone, che camminando con un metodo simile a quello usato dagli alpinisti,
senza lasciare tracce nell’ambiente, crea la sua arte.

Nel 1969 Gerry Schum®, gallerista che inaugurd la nascita di un nuovo spazio
espositivo, la Video Gallery a Berlino, la dedico esclusivamente alla video arte,
impegnandosi inoltre, a realizzare alcuni lavori su pellicola, che poi diverranno dei
video, documentazioni che mixano il film e il video.

Vuole memorizzare I’effimero e cosi facendo modifica il concetto stesso di pubblico
delle opere della Land Art, le quali venendo fissate sulla pellicola ed essendo
proiettate come se fosse un film, riescono a raggiungere anche quel pubblico che era
impossibilitato dall’affrontare chilometri e chilometri, permettendogli cosi di
partecipare visivamente all’opera. Con il documentario “Land Art” registra gli
interventi degli artisti che creavano I’opera direttamente dalla e nella natura, in

paesaggi isolati.

“Schum cercava un nuovo spazio per 1’arte e sperava che la televisione potesse offrire

possibilita fino ad allora non sfruttate. Coerentemente aveva annunciato il suo film

% Rosalind Epstein Krauss (Washington,1941) ¢ una critica d'arte e accademica statunitense, docente
di Storia dell'Arte alla Columbia University e curatrice editoriale di riviste.
%0 KRAUSS R., Sculpture in an Expanded Field, in October, MIT Press n.8, Cambridge (Mass.),
1979, pag. 38-41.
“ Hamish Fulton (nato nel 1946) ¢ un artista inglese che cammina. Dal 1972 realizza solo opere
basate sull'esperienza delle passeggiate. Traduce le sue passeggiate in una varieta di media, tra cui
fotografie, illustrazioni e testi murali.
42 Gerry Schum (Colonia, 1938 — Diisseldorf,1973) ¢é stato un gallerista tedesco, che scavalco le
tradizionali istituzioni di promozione dell'arte e proponendo la televisione come luogo deputato.
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come una ‘esposizione televisiva’. Il suo era un intento comunicativo, cercare di

allargare il pubblico alla conoscenza delle nuove tendenze dell’arte contemporanea™®.

Nel video presento otto tra gli artisti europei e americani che si occupano di Land Art:
Marinus Boezem*, Jan Dibbets*, Barry Flanagan*’, Michael Heizer*’, Richard Long*,

Walter De Maria®, Dennis Oppenheim® e Robert Smithson®'.

La particolarita dell’opera video ¢ che asseconda la fruibilita di alcune di queste opere,
come il lavoro di Dibbets “12 Hours Tide Object with Correction Of Perspective”, una
escavatrice che per 12 ore di fila passeggia avanti e indietro sui limiti di una spiaggia

olandese.

“ LAILACH M., Land Art, Taschen, Colonia, 2007, pag. 6.

“ Marinus Boezem (Leerdam, 1934) ¢ un artista olandese. E conosciuto per le sue sculture,
installazioni e opere concettuali.

4 Jan Dibbets (Weert, 1941) ¢ un artista olandese, e uno dei principali esponenti dell’arte concettuale
europea. Vive e lavora ad Amsterdam.

6 Barry Flanagan (Prestatyn, 1941 — Santa Eulalia del Rio, 2009) ¢ stato uno scultore britannico,
conosciuto per le sue sculture di bronzo raffiguranti conigli.

47 Michael Heizer (Berkeley, 1944) ¢ un artista statunitense, specializzato in sculture di grandi
dimensioni e lavori di Land Art.

“ Sir Richard Long (Bristol, 1945) & un fotografo e scultore britannico. E un artista visivo, esponente
di primo piano della Land Art, movimento che si colloca nell'ambito dell'arte concettuale.

4 Walter De Maria (Albany, 1935 — New York, 2013) € stato uno scultore statunitense.

%0 Dennis Oppenheim (Electric City, 1938 — New York, 2011) ¢ stato un performance artist
statunitense.

51 Robert Smithson (1938 - 1973) era un artista americano noto per la scultura e l'arte terrestre che
spesso utilizzava il disegno e la fotografia in relazione alle arti spaziali.
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Dibbets stesso afferma che “il progetto ¢ stato concepito appositamente per la
televisione. Nel momento in cui gli spettatori lo vedevano in TV, avevano nella loro
casa un’opera originale di Jan Dibbets. Finita la trasmissione 1’opera d’arte non esiste
piu. La TV era diventata un oggetto d’arte”.

Gerry Schum, con Land Art, aveva anche convinto i critici nel concedere tale
denominazione a questa nuova concezione di arte nel paesaggio.

L’opera partecipa della memoria del luogo nel quale viene iscritta, la modifica cosi
come modifica la struttura e la superficie dello spazio e del sistema dell’arte, infatti la
Land Art ¢ un modo di creare arte che non puo essere inserito nei classici circuiti delle
gallerie o delle case d’aste o dei musei.

L’unica cosa che puo essere esposta al pubblico di massa sono le foto, i video e i
progetti dell’opera durante la sua costruzione e al suo completamento, e attraverso
questa forma di documentazione sottolineano e mantengono il senso di assenza e
lontananza fisica dell’opera. La priorita dell’artista era la realizzazione dell’opera e

non la sua vendita.

Claes Oldenburg®, artista e scultore svedese, per la mostra “Sculpture in the
Environment”, commissiono a tre becchini 1’incarico di scavare una buca come una
tomba nel terreno di Central Park, documentando 1’operazione con un film girato da
lui stesso. Dopo che passarono tre ore fece riempire nuovamente la buca. Con questa
performance Oldenburg voleva influenzare 1 pensieri della gente e orientarli a
riflettere sul concetto di tomba, e sulla guerra del Vietnam.

“The Hole”, un monumento invisibile.

52 Claes Thure Oldenburg (Stoccolma,1929) ¢ un artista e scultore svedese naturalizzato statunitense,
appartenente alla corrente della pop art e vincitore del Premio Wolf per le arti nel 1989.
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Quindi ¢ difficile, all’interno di queste operazioni artistiche, stabilire quale sia ’opera:
se il risultato che si raggiunge alla fine del processo o il processo stesso.

Le strutture realizzate sono opere effimere, non vi ¢ ambizione di eternita. Una forma
di Happening accompagna tutto il processo, coinvolgendo molte persone al suo
interno, aspetto che muta I’idea di individuo singolo come artista e lo trasforma in

un’intera collettivita.
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1.9 L'UFFICIALITA’ DELLA PUBLIC ART

Gia all’inizio degli anni Settanta vi ¢ stato un aumento notevole di espressioni di arte
pubblica commissionate, sia in Europa che negli Stati Uniti, che hanno prodotto un
incremento di opere d’arte create e esposte negli spazi pubblici cittadini.

La denominazione di Public Art deriva proprio dalla speciale forma di committenza
pubblica esercitata nei paesi anglofoni. Infatti si riferisce al fatto che un’opera d’arte
sia commissionata proprio da un ente pubblico, da questo finanziata e destinata ad
occupare una parte delimitata e decisa dall’ente del suolo pubblico.

Il National Endowment for the Arts, un’ indipendente agenzia federale finalizzata a
supportare gli artisti e 1’organizzazione di eventi o manifestazioni artistiche e la loro
diffusione sul territorio, realizzd gia nel 1967 la prima opera d’arte pubblica,
collocando la scultura di Alexander Calder™, La Grande Vitesse, a Grand Rapids, una

citta industriale del Michigan.
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53 Alexander Calder (Lawnton, 1898 — New York, 1976) ¢& stato uno scultore statunitense. E famoso
per l'invenzione di grandi sculture di arte cinetica chiamate mobile.
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Negli anni Sessanta gli Stati Uniti avevano iniziato a introdurre la legge “percent for
art”, creando un compromesso legislativo che aiutasse e spingesse 1’arte ad uscire dai
soliti contesti e donarsi al pubblico.

Gli Stati americani svilupparono sempre piu programmi nati per agevolare il
finanziamento all’arte pubblica, come il programma Art in Public Space del National
Endowment for the Arts (NEA), nato in Florida, che regolamentava la donazione
dell’1,5 % dei costi stabiliti per la costruzione di nuovi edifici, all’arte.

La committenza in questo caso diventa proprietaria dell’opera pubblica che finanzia e
cosi facendo ha la possibilita di diventare proprietaria di una notevole collezione
d’arte contemporanea. I principali moventi che spingono il pubblico a finanziare tali
progetti sono la valorizzazione del territorio sia per gli abitanti che per i turisti (attratti
anche dalla possibilita di veder tali opere a cielo aperto), la promozione e la diffusione
delle arti.

In Italia la legge di finanziamento per 1’arte pubblica ¢ la legge del 2%, mirante al
sostegno e all’incremento della produzione artistica e del patrimonio collettivo.
Volendo contestualizzare in ambito urbano queste forme di finanziamento per I’arte si
puo analizzare I’esempio della citta di Torino che attraverso il progetto “Artecitta, 11
artisti per il passante ferroviario di Torino”, ha progettato I’inserimento di opere d’arte
nella zona che comprende il passante ferroviario come operazione di riqualificazione e
riordino complessivo della zona. Le opere sono state commissionate ad artisti legati
dal punto di vista culturale alla cittd come Jannis Kounellis*, Giuseppe Penone™,

Michelangelo Pistoletto®t, Mario Merz*’ e altri.

5 Jannis Kounellis (Pireo, 1936 — Roma, 2017) ¢ stato un pittore e scultore greco naturalizzato
italiano, esponente di primo piano di quella che il critico Germano Celant ha definito "arte povera".

% Giuseppe Penone (Garessio, 1947) ¢ un artista e scultore italiano, esponente della corrente dell'arte
povera, vive e lavora a Torino.

% Michelangelo Olivero Pistoletto (Biella, 1933) ¢ un artista, pittore e scultore italiano, animatore e
protagonista della corrente dell'arte povera.

57 Mario Merz (Milano, 1925 — Torino, 2003) ¢ stato un artista, pittore e scultore italiano, esponente
della corrente dell'arte povera.
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Il piano prevede di eliminare il taglio urbano causato dai binari del passante e
riconquistare una sorta di continuita. Il progetto era stato affidato e gestito dal primo
direttore del Museo di Castello di Rivoli, Rudi Fuchs®. L’operazione ¢
“un’affascinante

percorso di sculture, un vasto parco di opere d’arte, unico per dimensioni € organicita
di ideazione in Italia e in Europa, che attestera una volta di piu I’importanza assegnata
da Torino all’arte e alla cultura e la legittimita delle sue aspirazioni a farsi capitale

indiscussa dell’arte contemporanea”.

L’obiettivo ¢ quello di creare e promuovere I’immagine della citta come centro di
attivita per I’arte contemporanea.

Altra manifestazione rientrante in questo ambito di sviluppo e di cadenza annuale ¢
“Luci d’artista”, dove gli artisti vengono commissionati per interventi permanenti o
temporanei e basati sull’uso della luce come strumento.

Durante la manifestazione la citta si trasforma in un museo open air, le strade e i
palazzi vengono rimodellati da queste opere luminose. Jenny Holzer, ad esempio, nel
2003, durante la sesta edizione, ha proiettato un suo lavoro sulla facciata barocca di
Palazzo Caignano. Scritte a caratteri cubitali che scorrendo si perdevano nell’oscurita

del cielo.
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% Rudolf Hermann (Rudi) Fuchs (Eindhoven, 1942) ¢ uno storico dell'arte ¢ direttore museo d'arte
contemporanea olandese.
% Parole del sindaco Valentino Castellani, catalogo della mostra Artecitta, 11 artisti per il passante
ferroviario di Torino, a cura di Cristina Mundici, Torino 19 marzo-25 aprile 1998, Hopefulmonster,
Torino.
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Le opere di Jenny Holzer® si intersecano silenziosamente nei luoghi pubblici, usa
degli strumenti che non danno nell’occhio, in modo che non si capisca da dove il
messaggio luminoso provenga. Il pubblico viene coinvolto direttamente nell” opera.

Il finanziamento non viene solamente dagli enti pubblici, esistono anche fenomeni di
committenza privata o mista pubblico-privata.

Creative Time e Public Art Fund sono due istituzioni private dedicate al
finanziamento, una di produzioni in spazi non convenzionali e I’altra alla creazione di
installazioni effimere e temporanee.

“Art On the Beach”, progetto di Creative Time avviato nel 1978 all’interno di una
discarica al lato di Battery Park, ha promosso forme trasversali di partecipazione

creativa tra artisti, ballerini, architetti e musicisti.

ART ON THE BEACH 8
MULTIPLE ARTISTS
MANHAT FAN, 1987

La logica dietro cui agisce il privato nel finanziare progetti di public art ¢
maggiormente orientata all’avvio di progetti temporanei in spazi abitualmente non

considerati dal Pubblico.

€0 Jenny Holzer (Gallipolis, 1950) ¢ un'artista statunitense neo-concettuale.
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In Italia, un esempio interessante nato per la sperimentazione e ’avvio di nuovi
modelli ¢ il programma “Nuovi Committenti”, proposto dalla Fondazione Adriano
Olivetti di Roma, e iniziato nel 2000. Novita del progetto ¢ I’introduzione di una
nuova figura, il mediatore, professionalita che deve creare le giuste connessioni tra
I’artista e il pubblico. I mediatori si devono occupare di individuare la committenza e
I’artista e devono curare gli aspetti gestionali riguardanti 1’effettiva realizzazione delle
opere, anche analizzando la fattibilita e I’impatto che 1’opera avra sul territorio e sul

pubblico.

Adriano Olivetti
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1.10 DALLO SPAZIO FISICO AL PAESAGGIO SOCIALE E VIRTUALE

Da qualche tempo si assiste ad un rinnovamento delle tipiche forme di Public Art
sviluppatesi negli anni 60/70, quando il finanziamento sia che fosse proveniente
dall’istituzione pubblica o dal privato, era comunque orientato a promuovere una
forma d’arte per il pubblico pur non interagendo con esso, una forma d’arte imposta
nello spazio, con una funzione prettamente decorativa o di rivalutazione dell’aspetto
urbano del luogo.

Si inizia a ragionare sul concetto effettivo di pubblico, sul fatto che lo spazio che
viene usato per pensare € posizionare 1’opera ¢ composto anche da persone, che
vivono entro quei confini, gente che vi si muove all’interno e lo attraversa, che si
relaziona costantemente con lo spazio e le sue qualita urbanistiche, architettoniche,
umane.

Ci si muove su un percorso di analisi che vede come protagonista la relazione che

I’opera istituisce tra sé e chi la fruisce.

“La constatazione che la relazione dell’opera con il sito, per esempio, non si instauri
necessariamente a partire dalla logica della ‘collocazione in’, cio¢ dall’insediarsi
dell’opera nello spazio pubblico, ha aperto nuovi interrogativi. La critica ¢ giunta alla
conclusione che I’esposizione fisica dell’opera nello spazio non sia piu I’elemento

decisivo per connotarne il carattere pubblico”®'.

Lo spazio pubblico deve essere considerato come luogo nel quale interagire. L’opera
deve coinvolgere attivamente lo spettatore, uno spettatore che coincide con il

pubblico, con gli utenti dello spazio stabilito.

8 L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010, pag. 12.
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Il pubblico diventa il punto di partenza da cui ripensare la ricerca artistica. Nasce la
New Genre public art, una forma di public art che si basa sull’idea che ’opera si
realizzi all’interno di una pratica di condivisione con il pubblico stesso.

L’arte “come modello di socialita che crea coabitazione”®2.

Questo spostamento dell’attenzione dell’idea del pubblico da puro spettatore a massa

attiva avente una funzione sociale inizia negli anni Novanta.

“II lavoro artistico basato sulla rete segnala il paradigmatico allontanarsi dalle pratiche
artistiche orientate sull’oggetto, che riguardano la rappresentazione, verso il lavoro

basato sulla processualita, che trasforma la comunicazione nel vero materiale delle

pratiche artistiche”®.

Il fare creativo inizia direttamente dal pubblico ed ¢ rivolto a quello stesso pubblico, a
un’arte audience oriented, nuove pratiche di lavoro che non vogliono imporre 1’opera
e la sua presenza fisica, in quanto questa non viene presentata come prodotto finito e
collocata in uno spazio scelto dal committente, ma al contrario tutto il processo che
accompagna la realizzazione dell’opera, dalla sua ideazione fino alla sua effettiva

realizzazione si sviluppa sul posto e attraverso il pubblico che ¢ presente in quel sito.

Il luogo viene scelto direttamente dall’artista in base alle esigenze e alle problematiche
che sente di volere affrontare, e per questo il percorso lavorativo dipendera moltissimo
dalle caratteristiche e peculiarita del luogo e della gente con cui lavorera e con cui si

confrontera.

52 N. BOURRIAUD, Estetica Relazionale, PostMedia books, Milano, 2010.
8 A. BROECKMANN, Sociable Machinists of Culture, in Norese G. (a cura di), Oreste alla Biennale,
Charta, Milano, 2000, pag. 13.
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“La partecipazione del pubblico al processo creativo attiva un percorso di

comprensione, € in questo senso, di accettazione dell’opera”®.

L’opera diventa il frutto della partecipazione collettiva, quindi non ¢ piu associabile
esclusivamente all’artista in quanto individuo ma all’intera collettivita che ha
partecipato al processo di creazione e per questo ’opera appartiene a tutti, ¢ della

collettivita e quindi ¢ pubblica.

I1 concetto di “sfera pubblica sostituisce la definizione di arte pubblica come lavoro

che occupa o progetta spazi fisici”®.

Lo spazio pubblico, oggi, ¢ totalmente uscito dai suoi confini, si ¢ scontornato fino ad
assumere caratteristiche virtuali, non conoscendo piu limiti spaziali o temporali.
All’ampliarsi dell’idea di questo spazio pubblico, corrispondono nuove pratiche
artistiche e nuovi sistemi di fruizione.

Il1 web, Internet, ¢ lo spazio pubblico per definizione, un luogo che non conosce
barriere e, creando una potenziale infinita accessibilita, collega tutto il mondo
permettendo di creare nuovi modelli di partecipazione e condivisione. Ma gia prima
dell’avvento di computer e connessioni digitali, gli artisti avevano iniziato a utilizzare
come tramite per le loro operazione artistiche, altre apparecchiature che, seppur in
forma limitata e differente, permettevano ai fruitori di accedere all’opera direttamente
dalla propria casa. La radio e la televisione, infatti, consentivano all’artista di rendere
partecipe della sua creazione moltissima gente, coinvolgendo anche chi,
presumibilmente, non avrebbe assistito ad una performance artistica in una sede

istituzionale.

L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010, pag. 49.
% R. DEUTSCHE, Evictions. Art and Spatial Politics, MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1998,
pag. 288.
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“Gli spazi mediatici del web, della radio e della televisione sono utilizzati dagli artisti
in modo strutturale, per le caratteristiche tecniche e linguistiche proprie del medium,

come la capacita di connettere persone remote in tempo reale”®.

Tutte le variabili di definizione dell’arte pubblica, lo spazio, il pubblico e la
committenza, assumono dimensioni gigantesche, come se non esistessero piu limiti

superiori.

“Le opere d’arte che usano la tecnologia esplorano il dramma della distanza che ¢ una
domanda sull’implicazione di essere presenti in uno spazio e simultaneamente
esercitare un’influenza fisicamente percepibile in un altro™’.

Un progetto interessante di cui parlare ¢ RAM, radioartemobile.

RAM si autodefinisce cosi nel suo spazio virtuale.

“Nata come unita immateriale di ricezione, elaborazione e trasmissione di materiali
legati alle intermittenti progettualita della galassia delle arti visive del nostro tempo,
RAM ¢ andata progressivamente rispondendo all'esigenza di dare luogo, o meglio:
luoghi, a questa nuova sensibilita acustica cosi specifica e cosi avvertita dagli artisti
nelle loro esperienze e nelle riflessioni. Ancorarsi e ancorare 1'arte insomma - sia pur
provvisoriamente - a nuovi spazi di intervento, diversi, lontani, ma reciproci e tenuti
insieme dal filo invisibile delle interconnessioni consentite dalle nuove tecnologie di
emissione via Web. Proprio in relazione a questi temi, RAM piu di ieri in ascolto
molteplice e moltiplicato ascolto nel segno cifrato dell'arte indirizza, coordina,

promuove e riflette. Con la rapidita di un lancio di boomerang”®.

Un progetto che ¢ stato selezionato all’interno del programma Cultura 2000 dalla
Comunita Europea. Fisicamente, I’idea consiste nel montare una stazione radio

all’interno di un furgone e avviare delle trasmissioni radio usando internet in tempo

L. PERELLI, Public Art. Arte, interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Roma, 2010, pag. 36.
7 E. KAC, Exploring Telepresence, in Artforum, 2001, www.artforum.com.
% www.zerynthia.it
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reale. Il contenuto delle trasmissioni sara composto da interviste o happening o
progetti sonori. L’obiettivo di RAM ¢ quello di creare e consolidare una comunita
vera e propria, attraverso 1’ascolto dei programmi si gioca sui sensi € si cerca di
sviluppare 1’udito a percepire I’arte, si vuole sviluppare una forma d’arte diversa, dove
non viene usata solo la vista per godere di un’opera o per riflettere. I suoni vogliono
manifestare 1’evento. Il suono invade il nostro spazio e diventa il nostro ambiente di

interazione.

I1 progetto ¢ stato inaugurato nel 2002, il furgoncino radio segue degli itinerari stabiliti
in giro per tutta I’Europa e questo continuo spostamento permette di creare sempre
maggiori connessioni tra i vari spazi fisici effettivamente attraversati dalla stazione
mobile e lo spazio virtuale, che € sempre lo stesso, ovunque vi si trovi fisicamente.

Le trasmissioni partono da luoghi specifici, interessanti dal punto di vista artistico e

culturale, che sia un museo o un’universita, ma I’obiettivo ¢ sempre lo stesso, e cio¢
quello di sperimentare sulla partecipazione diretta del pubblico, che non & piu

solamente un ascoltatore o un fruitore ma diventa anche partecipante dell’azione.

Canecapovolto® ¢ un altro esempio di collettivo artistico che lavora con suono e
video per alterare il rapporto con il pubblico indagando sulle dinamiche della
comunicazione. Il gruppo nasce a Catania nel 1992. Sperimentando e continuamente
indagando sulle dinamiche percettive, manipolando audio e immagine, cercano di
creare degli effetti di spiazzamento dell’ascoltatore o spettatore. Creano delle strutture
sonore e visive prive di logicita apparente, registrate nei piu svariati ambienti e

rielaborate per stimolare processi di apprendimento e interazione anomali e differenti.

“I Radiodrammi” di Canecapovolto, ¢ un progetto che vuole evocare delle immagini
partendo solo da stimoli sonori. Gli spot radiofonici, invece sono creati per elevare

’attenzione del fruitore verso una propaganda che destabilizza perché iper reale.

% 11 collettivo nasce a Catania nel 1992 ed ¢ composto da Alessandro Aiello, Enrico Aresu e
Alessandro De Filippo.
47



“Soltanto declassando Cinema e Video a semplici supporti tecnici senza identita
potremo scoprire cosa ci nutre e cosa, facendoci sognare, ci appesantisce; la guerra
dell'informazione deve giocarsi a un livello molto piu basso, costruendo significati
attraverso le avventure sensoriali di ogni spettatore, oltre I'effimera barriera della

‘comprensione’”’.

0 C. CAPOVOLTO, dal catalogo i/ Nuovo Cinema, Cinema Giovani di Pesaro, 1996.
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2. IL CORPO E LO SPAZIO.
LA LORO RELAZIONE NELLA RAPPRESENTAZIONE
SCENICO-ARCHITETTONICA (Nei primi del Novecento)

“Credo che la ragione per cui la danza ha mantenuto intatta la propria eterna magia sia
che essa ¢ il simbolo della vita. Persino in questo istante, mentre scrivo, il tempo sta
trasformando 1’oggi in ieri, in passato. Col tempo le scoperte scientifiche piu brillanti
saranno riviste e superate, € ne emergeranno di nuove. L'arte, invece, ¢ eterna, perché
rivela il paesaggio interiore, I’animo umano. Ho udito spesso 1’espressione ‘danza
della vita’: ¢ un’espressione che mi commuove profondamente, perché lo strumento
con cui la danza si esprime ¢ lo stesso con cui si vive la vita, ¢ il corpo umano. Esso ¢
il mezzo tramite il quale si manifestano le cose fondamentali della vita: la vita, la
morte e I’amore sono iscritti nella sua memoria...”

M.Graham

Tra la fine del Novecento e 1’inizio del Nuovo Millennio si assiste ad una profonda
svolta storica nell’ambito della cultura e delle arti in generale e, quindi, anche della
danza e della sua teorizzazione. Il fermento culturale, sotteso alle epocali
trasformazioni economiche e politiche che stavano avvenendo, soprattutto, nel
cosiddetto Vecchio Continente, si diffuse rapidamente in ogni campo delle attivita
umane e le arti, da sempre, campi privilegiati del nuovo, furono investite da un vento
di cambiamento nell’etica e nell’estetica.

Il noto storico’! Alessandro Pontremoli afferma, in relazione al periodo di tempo
citato, che “il passaggio fra il XIX e il XX secolo rappresenta, per lo sviluppo storico

della danza e delle sue estetiche, il momento cruciale del tramonto di una certa idea e

" Alessandro Pontremoli (1959) insegna Storia della danza all’Universita degli Studi di Torino. Si
occupa delle forme e delle estetiche coreiche, in particolare dei secoli dal XV al XVIII e della
contemporaneitd. Membro della Commissione consultiva per la danza del Ministero dei beni e delle
attivita culturali, ¢ stato presidente dell’Associazione italiana per la ricerca sulla danza dal 2004 al
2010.
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rappresentazione del corpo e la nascita di una nuova antropologia, di una nuova

visione dell’uomo e delle sue potenzialita espressive e comunicative”’?,

Caratteristiche del balletto ottocentesco sono la creazione di coreografie strutturate; il
perfezionamento degli effetti scenici (che verso la fine del secolo vennero
ulteriormente amplificati dal passaggio dell’illuminazione da gas ad elettrica); la
realizzazione di scenografie su grandi fondali affrescati spesso con colori che
ricordavano realisticamente 1 luoghi dell’azione e che facevano riferimento ai

maggiori rappresentanti della pittura coeva.

“Con 1 perfezionamenti apportati all’impianto elettrico gli effetti di luce divennero
infiniti. Il sipario venne usato per tutti i cambi di scena. All’inizio dello spettacolo la
sala, sfarzosamente illuminata, veniva lentamente messa al buio e si apriva il sipario;
appariva la scena come un grande quadro incorniciato dal boccascena in muratura e

molte volte anche da quello mobile, dipinto su tela.””.

Tuttavia, di pari passo, cresceva I’abilita percettiva nel pubblico, il quale avvertiva una
sorta di straniamento nell’osservare che “le scene dipinte, alle volte, avevano pezzi o

fianchi costruiti tridimensionalmente che male si amalgamavano con quelli dipinti”.

Via via che 1’Ottocento cedeva il passo al nuovo secolo, I’esigenza di trasformazione
nella considerazione del corpo del danzatore e della costruzione della scena teatrale
appariva sempre piu impellente. In seguito agli stimoli dati dal teatro wagneriano di
Bayreuth”, progettato da Oskar Brukwald, in cui il teatro all’italiana era stato
sostituito da una sorta di anfiteatro e 1’orchestra “nascosta” nella fossa scenica,

I’impianto teatrale viene modificato e le parti dello spettacolo vengono separate

2A. PONTREMOLI, La danza. Storia, teoria, estetica nel Novecento, Editori Laterza, Bari, 2004, p.3.
3 B.MELLO, Trattato di Scenotecnica, De Agostini, Novara, 2003, p.18.

" Ibidem.

s Bayreuth € una citta extracircondariale nella Baviera settentrionale, in Germania, sul cosiddetto
ramo rosso del Meno.
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attraverso la chiusura del sipario, sancendo cosi la nascita della cosiddetta ‘quarta
parete’, a sottolineare la netta divisione tra la realta degli spettatori e la finzione

dell’azione sul palco’.

Nei primi anni del Novecento, Adolphe Appia’”, ispirato dal Gesamtkunstwerk
wagneriano’®, si fece portavoce di una nuova istanza di teatro globale, in cui il fulcro
non era piu il performante, bensi 1’insieme di tutto un impianto scenografico che
doveva permettere all’attore di muoversi in uno spazio tridimensionale, in una
architettura di scena che diventasse essa stessa elemento drammaturgico.

D’altra parte, lo stesso Pontremoli afferma che, giunti ormai all’inizio del nuovo
secolo, “le forme aristocratiche del balletto accademico non sono piu sentite come
universali, perché non sono piu in grado di rispondere alle esigenze di una corporeita
che si sta progressivamente liberando dei condizionamenti del passato e delle visioni
preconcette””.

Questa nuova corporeita che, supera anche il Wort-ton-drama wagneriano®, nasce da
una nuova idea di drammaturgia e di resa scenica dell’opera teatrale per la quale il
performer, per poter “realmente” ri-creare 1’azione scenica deve poter interagire con

gli elementi tecnici della scena, permettendo al corpo di muoversi e creare il dramma,

durante lo scorrere del tempo della musica, vero elemento fondante del tutto.

E’ proprio Appia, con la sua teorizzazione, a dare una svolta definitiva alla

messinscena teatrale. Egli teorizza uno spazio in cui non ci siano piu “finte

8 Cfr. FMANCINI, L evoluzione dello spazio scenico dal naturalismo al teatro epico, Dedalo, Bari,
2002, p.48.
" Adolphe Frangois Appia (Ginevra, 1862 — Nyon, 1928) ¢ stato uno scenografo svizzero.
8 11 termine indica l'ideale di teatro in cui convergono musica, drammaturgia, coreutica, poesia, arti
figurative, al fine di realizzare una perfetta sintesi delle diverse arti. Inoltre tale opera totale da un lato
costituira 1'espressione piu profonda dell'anima di un popolo, dall'altro sara proiettata in un ambito di
universalita. Intento di Wagner era proprio quello di rifondare 1'opera d'arte totale ed imporla come
forma artistica perfetta e definitiva.
 A.PONTREMOLI, La danza. Storia, teoria, estetica nel Novecento, Editori Laterza, Bari, 2004, p.3.
8 La riforma musicale di Wagner consiste nell'idea del Wort-Ton-Drama, ossia in un'opera unitaria
che sia assieme parola, musica e realizzazione scenica a opera di un unico artefice.
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prospettive” dipinte sui fondali ma un spazio reale, con praticabili a piu livelli in cui
gli attori potessero muoversi senza creare quel senso di spaesamento allo spettatore,
dovuto alle illusioni ottiche (troppo spesso fallaci) utilizzate per creare uno spazio

“simile” a quello reale.

“Nelle intenzioni di Appia, I’allestimento scenico — non piu fondato sul lusso
decorativo o sulla ricerca di facili effetti coloristici, ma sul rapporto tra scenografia e
vita del dramma — dovrebbe possedere una carica visiva tale da bilanciare 1’intensita
musicale che, in particolar modo nelle opere di Wagner, assorbe le facolta ricettive
dello spettatore. Appia, che in tal modo trasforma radicalmente i1 principi della
scenografia tradizionale.

Al naturalismo pittorico contrappone un’astrazione ideale illusiva; allo scopo di porre
in risalto 1 contorni arrotondati del corpo umano ed i suoi movimenti parabolici, la
scena, ovviamente cambiata a vista, non piu dipinta ma di struttura plastica, da
bidimensionale diventa tridimensionale (...) punto cardinale della messinscena di

Appia ¢ il movimento che viene espresso nello spazio da una successione di forme™®'.

Non si pud non citare la forte influenza che ebbe su di lui la collaborazione con il
pedagogo austriaco Emile Jacques-Dalcroze® che aveva elaborato I’euritmia, un

metodo in cui il corpo fa da tramite per la sperimentazione della musica®.

8 F.MANCINI, Op.cit., p.51.
8 Emile Jaques-Dalcroze (Vienna, 1865 — Ginevra, 1950), ¢ stato un pedagogo e compositore
svizzero. La sua importanza risiede in particolare nello sviluppo dell'euritmica, un metodo per
insegnare e percepire la musica attraverso il movimento.
8 «Dalcroze rivendica la centralita del corpo, come fucina, laboratorio in cui la musica prende corpo e
senso. (...)Il corpo ¢ elevato a sede di ogni apprendimento musicale, a cominciare dal ritmo: «Non ¢
possibile concepire il ritmo senza figurarsi un corpo messo in movimento». Dalcroze immagina e
mette in pratica uno scambio continuo, un’osmosi, fra controllo dei movimenti e percezione degli
eventi sonori, a partire da quelli ritmici, pulsazione, velocita, cellule ritmiche, metro, profilo ritmico, e
cosi continuando fino ai percetti piu sofisticati, I’emiolia o la polimetria. (...) Il corpo & coinvolto
interamente, nel ventaglio delle sue funzioni, respirazione, controllo della tensione muscolare,
equilibrio, pratica di movimenti diversi compiuti con le diverse membra: acquisizioni che si rivelano
preziose anche per 1’insegnamento degli strumenti. (...) Il suo sistema non si ferma alla dimensione
ritmica della musica, ma si spinge a fondare sul corpo l’intera morfologia musicale: dinamica,
melodia, armonia, timbrica. La direzione melodica trova una corrispondenza nella «posizione e
orientazione dei gesti nello spazio», il contrappunto in movimenti opposti, il timbro nella varieta dei
corpi, il silenzio negli arresti, e cosi via.» C.DELFRATI, Attualita di Jaques-Dalcroze, in L.DI
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Il lavoro iniziato da Appia fu continuato da quello che ¢ considerato I’altro
avanguardista per eccellenza del Novecento, Edward Gordon Craig*. Egli fu non solo
un suo caro amico, ma un punto di riferimento e di confronto.

Insieme, infatti, intrattennero un lungo scambio epistolare, in cui il teatro e le
rispettive idee di messinscena, piu 0 meno apprezzate, furono 1’argomento dominante.
Anche Craig si defilo dalla retorica delle scene ottocentesche, a cui contrappose una
scena neutra e minimalista, convinto che questa non dovesse ripetere pedissequamente
cio che indicava il drammaturgo ma dovesse essere reinterpretata, in modo da portare
gli spettatori a sentirsi maggiormente partecipi al dramma a cui assistevano.

Nelle sue scene egli utilizzava pannelli semimobili, i cosiddetti screens, con cui si
potevano realizzare via via forme geometriche maestose ¢ ben definite e, soprattutto,
si avvaleva dell’illuminazione come elemento costituente nella costruzione delle sue
scenografie. Il carattere di trascendenza che cercava, veniva appunto esaltato da luci
ben curate e da effetti innovativi, attuabili grazie alle sempre piu evolute tecnologie

del periodo.

“Egli affidava unicamente alla luce che si distribuiva nello spazio e al movimento
(non solo dell’attore sulla scena, ma della scena stessa) il compito di tradurre il senso
profondo del dramma e lo stato d’animo del personaggio: una luce dirompente, mai
ferma, creava ombre potenti e spigoli taglienti sopra massicci monoliti che si
perdevano oltre 1’arco scenico, minacciose presenze della sua visionaria scena

architettonica”®’.

Il suo lavoro influenzo fortemente tutto il teatro dell’epoca e, sebbene le messinscena
di Craig non furono sempre apprezzate, questa nuova forma di teatro fini per imporsi

all’attenzione dei critici e del grande pubblico.

SEGNI-JAFFE (a cura di), Emile Jacques-Dalcroze, Il ritmo, la musica e I’educazione, EDT, Torino,
2008, p.X.
8 Edward Henry Gordon Craig (Stevenage,1872 — Vence, 1966), ¢ stato un attore teatrale, scenografo,
regista teatrale e produttore britannico.
8 F.MANCINI, Op.cit., p.57.

53



Cosi, di pari passo alla “scomparsa” della figura dell’attore, si sviluppa una ricerca
sempre piu intensa sulla spazialita della scena e sulla sua resa simbolica. Si impone
cosi la figura del regista, considerato una sorta di demiurgo, a cui ¢ affidato il compito
di fare da collante tra 1 vari aspetti caratterizzanti il teatro e le nuove conquiste
tecnologiche che in esso si affacciano, I’unico in grado di traghettare il teatro verso la
sua essenza piu vera che potra svelarsi solo “quando il teatro sara divenuto un
capolavoro di meccanica, quando avra inventato una sua tecnica, senza alcuno sforzo

generera una propria arte creativa’®,

E’ chiaro come sempre piu si vada diffondendo I’idea della danza come I’arte per
eccellenza, in grado di farsi portatrice delle istanze innovatrici dell’intero teatro e,
soprattutto, dello studio del corpo come elemento creatore dello spazio nel tempo,
considerato nel presente e, soprattutto, in un presente “eternato”.

La danza viene considerata lo strumento comunicativo primigenio, che porta in s¢ il
lato inesplorato e nascosto dell’'uomo e rappresenta il momento dello svelamento

dell’esistenza stessa dell’'uomo, come essere senziente € pensante.

Lo stesso Pontremoli nella sua lettura critica delle opere maggiori sulla danza del
filosofo francese Paul Valéry®’, sostiene che si era arrivati a considerare la danza come
il momento piu alto dell’essere, 1’origine addirittura del pensiero, affermando che “la
danza ¢ poesia in azione, evento nel quale chi danza crea un mondo che non comporta
alcun al di fuori, ¢ una realta seria, come dimostra il senso di mistero che sempre
suscita il corpo nella sua “organizzazione, le sue risorse, 1 suoi limiti, le combinazioni
di energie e sensibilita che contiene”.

E’ un’arte fondamentale che, dando forma a un nuovo spazio-tempo, diverso da quello

della quotidianita, diventa modalita della vita interiore.

8 F.MANCINI, op.cit.,p.59.
8 Ambroise Paul Toussaint Jules Valéry (Séte, 1871 — Parigi, 1945) ¢ stato uno scrittore, poeta e
filosofo francese.
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“E’ una poesia generale dell’azione degli esseri viventi: isola e sviluppa i caratteri di
questa azione li distacca, li dispiega e fa del corpo che in quel momento possiede, un
oggetto atto alle trasformazioni, alla successione degli aspetti, alla ricerca dei limiti
delle potenze istantanee dell’essere. Eterno perpetuarsi del movimento, la danza ¢
I’unico modo di incarnarsi del senso dell’essere. In quanto arte mai compiuta e
sempre viva, ¢ assoluta, archetipo di tutte le modalita espressive dell’'uomo,
condizione di possibilita di ogni altra arte, mito vivente dell’essenza dell’'uomo e delle
sue manifestazioni. Chi danza incarna il senso dell’essere e ne rivela e ricompone
tutte le antinomie originarie. (...) Chi danza, per Valéry, incarna I’essenza stessa del
pensiero, liberato da ogni vincolo di tipo linguistico, dialettico o concettuale. La
danza ¢ la forma che assume 1’azione pensante per essere, ¢ il pensare nell’atto stesso
del suo prodursi. Nel suo svilupparsi come azione inutile, essa mette al mondo il
proprio spazio-tempo e dando scacco al tempo, che rinchiude la persona nella
finitezza della sua fisicita, apre un varco all’eterno e mostra la tensione dell’'uomo

all’infinito”%®.

I1 movimento del danzatore non deve e non pud piu essere mero rituale religioso,
danza dionisiaca che riportava alla naturalita, all’istintualita primigenia, all’estasi dei
sensi. Cosi come non pud essere mero racconto in movimento di un’opera letteraria,
sebbene musicata. Esso ha un valore ben maggiore, consente all’'uomo di avvicinarsi
all’assoluto e nel susseguirsi della danza, istante dopo istante®, di essere la
rappresentazione attraverso i propri gesti di quei mondi infiniti che I’'uomo ha dentro

di sé.

8 A.PONTREMOLI, op.cit., p.37.
% M.CARBONI, La mosca di Dreyer: ['opera della contingenza nelle arti, Jaca Books, Milano, 2007,
p.64, «L’istante infatti sembra significare qualcosa di questo genere: cid a partire da cui muta
passando nell’una o nell’altra di due condizioni. Infatti non muta a partire dallo star fermo né muta a
partire dal movimento quand’¢ ancora in movimento; anzi questa natura un po’ stupefacente
dell’istante si situa tra il movimenti e la quiete, senza essere in alcun tempo, e procedendo dall’uno in
direzione dell’altro cio che si muove muta passando nello star fermo e cio che sta fermo passando nel
muoversi. - C’¢ il rischio. — Anche 'uno allora, se appunto sta fermo e si muove, mutera passando
nell’'una o nell’altra condizione, perché solo cosi potra fare I’una e I’altra cosa, ma mutando muta
istantaneamente e quando muta, non puo essere in alcun tempo e in quell’istante né si muovera né
stara fermoy.
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La danza ¢ slancio, € rischio, ¢ una caduta nell’al di 1a, ¢ una modalita tensiva

dell’essere, ¢ una polarizzazione dei sensi.

In sintesi, «con la sua forza cinetico-visiva, la danzatrice occupa il centro di un moto
universale e cosmico e, anche quando ¢ ferma o cessa di muoversi, custodisce in s¢ il
principio del mobile, ¢ come 1’asse stabile della mobilita, il motore immobile del

movimento»®°.

Quando il corpo danza, in quel momento e solo in quel momento, si verifica I’incontro
tra il divino e 'umano. La capacita creatrice divina trova il suo medium nel corpo che,
sebbene apparentemente limitato al movimento, al ritmo della musica o del silenzio,
supera lo schematismo funzionale e con un susseguirsi di movimenti “inutili” crea una

tensione verso 1’assoluto.

Seguendo la chiave della rappresentazione antinaturalistica della scena, una nuova
corrente, che ebbe una diffusione dirompente e che fini per mutare per sempre il corso
dell’arte coreutica e coreografica, comincid a manifestarsi nella Russia imperiale,
centro da sempre del conservatorismo e del classicismo esasperato, luogo di una serie
di mutamenti in ambito politico, sociale, culturale, a cui contribuiva in maniera
determinante una grave crisi economica.

Per oltre un ventennio, intorno alla figura del geniale impresario Sergei Pavlovich
Diaghilev®! e ai suoi Ballets Russes (il corpo di danza da lui creato nel 1909), si ando
sviluppando una nuova concezione di teatro in cui tutte le arti, convergevano in una
sorta di universalismo che rivoluziono ’arte della rappresentazione e I’architettura,

non solo quella di scena.

% C.DI RIENZO, Mallarmé e Valéry: leggere la danza in Agalma, rivista di studi culturali e di
estetica, Mimesis Edizioni, Sesto San Giovanni, N.23, Aprile 2012.
91 Sergej Pavlovi¢ Djagilev, (Selis¢i, 1872 — Venezia, 1929), ¢ stato un impresario teatrale russo.
Organizzatore e direttore artistico di spettacoli di danza, ¢ celebre soprattutto per aver fondato la
compagnia dei Balletti russi.
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«L’effetto del gusto sul pubblico dei Ballets Russes di Diaghilev fu sensazionale e di
vasta portata. Grazie a quello che ammiravano nelle sue produzioni la gente si vesti in
maniera differente e adottd uno stile differente per I’arredamento e le decorazioni
delle loro case. Nel lungo periodo, altre persone dovettero cambiare il loro modo di
presentare il balletto (e anche ’opera, in una certa misura). E il suo esempio ispird

un’importante rinascita dell’arte della danza nell’Occidente»®.

Gli artisti e intellettuali che si strinsero intorno a Diaghilev, puntavano tutti ad
allontanarsi dall’accademismo imperiale e da quelle forme di realismo, non piu

consone alla realta della storia politica, sociale e individuale.

Attraverso la creazione dei Ballets Russes fu possibile sperimentare e portare al punto

massimo la nuova Silver Age® dell’arte russa.

Uno dei motivi per cui la danza fu considerata ’arte d’elezione di tale ricerca, fu che
intorno ad essa ruotavano tutte le altre arti e 1I’insieme del sapere umano: la musica,
I’architettura, la fisica del corpo umano, la pittura.

Con 1 Ballets Russes finirono per collaborare 1 piu innovativi musicisti del nuovo
secolo tra cui Claude Debussy®, Igor Stravinsky®, Maurice Ravel®® e Nicholas
Nabokov?’, che, accanto ai coreografi e agli scenografi scelti da Diaghilev diedero vita

ad esibizioni indimenticabili, che seppero segnare un’epoca.

92 J.PERCIVAL, The world of Diaghilev, Herbert Press Limited, London, 1979, p.7.
% Epoca d'argento della poesia russa ¢ un termine tradizionalmente applicato, dai filologi russi, al
periodo che va dall'ultimo decennio del XIX secolo e ai primi due o tre decenni del XX.
% Claude-Achille Debussy (Saint-Germain-en-Laye, 1862 — Parigi, 1918) ¢ stato un compositore e
pianista francese. E considerato in patria ¢ nel mondo uno dei pitl importanti compositori francesi di
sempre, nonché uno dei massimi protagonisti del simbolismo musicale.
% Jgor' Fédorovi¢ Stravinskij, anglicizzato e francesizzato in Igor Stravinsky (Lomonosov, 1882 —
New York, 1971), ¢ stato un compositore e direttore d'orchestra russo naturalizzato francese nel 1934,
poi divenuto statunitense nel 1945.
% Joseph Maurice Ravel (Ciboure, 1875 — Parigi, 1937) ¢ stato un compositore, pianista e direttore
d'orchestra francese. Le orchestrazioni di Ravel sono da apprezzare in modo particolare per I'utilizzo
delle diverse sonorita e per la complessa strumentazione. Negli anni 1920 e 1930 Ravel era
considerato a livello internazionale il piu grande compositore vivente della Francia.
9 Nicolas Nabokov (Lubcza, 1903 — 1978) ¢ stato un compositore e scrittore russo naturalizzato
statunitense nel 1939.
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Il primo dei coreografi chiamati dal geniale impresario fu Mikhail Fokine®, gia
insegnante del Balletto Imperiale Russo, tra tutti 1 danzatori, provenienti dalla
medesima e prestigiosa scuola ci fu, in particolare, Vaslav Nijinsky”, considerato il
piu talentuoso e, soprattutto, 1’incarnazione dell’ideale di “corpo che danza” che

Diaghilev aveva in mente.

Vaslav Nijinsky

Quando giunse, nel 1910, ai Ballets il maestro Enrico Cecchetti'® dal Balletto
Imperiale Russo, ormai divenuto Teatro Mariinskij'”!, a fare da “allenatore” ai
danzatori, Fokine fu ancora maggiormente a suo agio nel concepire sequenze e
coreografie moderne e tecnicamente ardite.

L’intenzione di permettere al corpo di esprimersi nella sua interezza porto alle prime
considerazioni a cui furono chiamati a rispondere non solo lo stesso Cecchetti, in
quanto “forgiatore” di tali corpi, ma anche i vari costumisti che si alternarono nel

corso degli anni alle messinscene di Diaghilev.

% Michel Fokine (San Pietroburgo, 1880 — New York, 1942), ¢ stato un ballerino e coreografo russo
naturalizzato francese.
% Vaclav Fomi¢ Nizinskij (Kiev, 1889 — Londra, 1950) ¢ stato un ballerino e coreografo russo di
origine polacca. Considerato uno dei ballerini piu dotati della storia, divenne celebre per il suo
virtuosismo e per la profondita e intensita delle sue caratterizzazioni.
1% Enrico Cecchetti (Roma,1850 — Milano,1928) ¢ stato un ballerino, coreografo e insegnante italiano.
107 11 teatro Mariinskij ¢ un teatro di San Pietroburgo ¢ deve il suo nome alla principessa Maria
Aleksandrovna, in passato ha avuto, in epoca sovietica, il nome di Teatro Kirov ¢ come Accademia
nazionale dell'opera e del balletto e, in epoca zarista, teatro imperiale di San Pietroburgo.
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Accanto alla “liberazione” del busto e del diaframma, Fokine concentro la sua
attenzione anche alla “liberazione” e, quindi, all’espressivita delle braccia, fino ad
allora quasi obbligate nei movimenti dalla «camicia di forza del cerchio»'* tipico
delle posizione accademiche. Per lui le braccia, che rappresentavano «not pictures on
the wall, but horizons»'®, venivano utilizzate attraverso rotazioni naturali per ampliare
1l movimento accademico e la durata stessa del movimento, ottenendo una sensazione

visiva di spontanea gestualita e una maggiore espressivita del danzatore.

Il coreografo russo «allungava le braccia verso ’esterno e verso 1’alto, dietro e di
fronte; le usava asimmetricamente, non per frammentare il corpo, ma per scolpirlo, per
arrotondare piuttosto che per appiattire. Soprattutto, insisteva che le braccia dessero
un’impressione di naturalezza, che, come una finestra sull’anima, illuminassero i

recessi di emozioni private e rendessero la scoperta pubblica»'®.

Un tale pensiero teorico poteva trovare realizzazione solo in una compagnia come
quella di Diaghilev, dove il desiderio di innovazione e di espressivita profonda trovava
uniti tutti 1 componenti. Un aiuto fondamentale a Fokine venne dai costumisti a cui

Diaghilev si affido nel corso degli anni.

192, GARAFOLA, op.cit., p.11.
193 Tvi, p.38. «Non immagini su di una parete ma orizzonti».
104 Tdem.
59



Fokine

La scenografia andava velocemente mutando, sotto I’influenza delle idee provenienti
dal resto d’Europa, «con Larionov e Gontcharova, il futurismo impregno tutti gli
aspetti del progetto di scena. La prospettiva cedette alla rappresentazione piatta,
I’illusione alla parziale astrazione. Archi, triangoli e cerchi- dipinti e,
occasionalmente, a forma di ritagli — creavano paesaggi e interni geometrici, mentre il
colore — vivace, ardito, puro- era usato per i suoi effetti simbolici tramite 1’intensita e
la contrapposizione»!?.

Anche 1l corpo umano subiva tale trasformazione: «Larionov vesti i danzatori con
costruzioni ispirate al futurismo: imbottite, pesanti, irrigidite con cartone. Non solo
maschero il corpo, egli maschero il volto, con trucco geometrico € maschere a meta
antropomorfizzanti, il tutto coronate con elaborate acconciature. Sempre, il costume

riportava i motivi e i colori della scenografiax»!'%

19 .GARAFOLA, op.cit., p.84.
1% Thidem.
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Si avvicinava sempre piu lo spettro della Grande Guerra a cui le diverse Avanguardie
nel resto d’Europa guardavano da anni; soprattutto in Italia, il Futurismo era un
movimento completamente connesso ad essa, che influenzo notevolmente tutto il
repertorio degli anni Venti della produzione diaghileviana.

Ci furono molti contatti tra I’impresario e il gruppo formatosi intorno a Marinetti'?’.
Diaghilev rimase colpito dagli strumenti utilizzati:i cosiddetti intonarumori, strumenti
in legno a manovella che tentavano di riprodurre i suoni, o meglio i rumori delle citta,
1 motori a scoppio, la gente che urlava.

108 aveva redatto sotto forma di lettera a

In “L’Arte dei Rumori”, il pittore Russolo
Pratella, quello che viene definito il “manifesto rumorista”, considerato tra i testi piu
importanti per I’estetica musicale del Novecento.

In tale manifesto egli afferma che prima vi era il silenzio, poi, con I’invenzione delle
macchine era nato il rumore che non riusciva ad essere riprodotto nella sua varieta di
timbri e per questo bisognava rompere con il suono limitato del passato e partire alla
conquista dell’infinita varieta di suoni-rumori, per fare cid inventd 1’intonarumori

appunto, affermando che un’orchestra meccanica avrebbe cosi potuto riprodurre

migliaia di rumori.

197 Ibidem., p.77.

1% Luigi Carlo Filippo Russolo (Portogruaro,1885 — Laveno-Mombello,1947) ¢ stato un compositore,
pittore e inventore italiano. Futurista e firmatario del manifesto L'arte dei rumori (11 marzo 1913), in
cui si teorizzava l'impiego del rumore per arrivare a comporre una musica costituita da rumori puri
invece che suoni armonici, ¢ considerato il primo artista ad aver teorizzato e praticato il concetto di
noise music. La sua musica veniva eseguita con una famiglia di strumenti da lui stesso ideati, gli
Intonarumori, apparecchi meccanici capaci di sviluppare suoni disarmonici e d'avanguardia subito
battezzati, nelle performance di quel movimento, "musica futurista"; nel 1922 costrui il
"rumorarmonio", mezzo necessario ad amplificare gli effetti musicali creati dagli intonarumori.
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A casa, poi, dello stesso Diaghilev fu rappresentata “La Macchina tipografica” di

Giacomo Balla!®”

, una scenografia in cui 1 danzatori si esibivano dinanzi ad una
grande scritta tipografica. Essi rappresentavano ognuno una parte di una macchina, per
la precisione un pistone e una ruota che gira, e la danza si ripeteva fino a raggiungere
un’ideale perfezione.

110

Accanto a questi ci furono, poi, i “Balli plastici” di Fortunato Depero'" a cui

1

parteciparono anche Enrico Prampolini!'' con ‘la Pantomima futurista’ e Giacomo

Balla che nel 1917 aveva redatto i1l manifesto della danza futurista.

Tale manifesto intitolato “Danza futurista: danza dell’aviatore, dello shrapnel, danza
della mitragliatrice” ¢ una summa del pensiero del movimento italiano sulla danza e

sulla sua evoluzione in Italia ma non solo.

A proposito dei Ballets Russes vi si legge: «molto interessante artisticamente il
balletto russo organizzato dal Diaghilev, che modernizza i balli popolari russi con una
meravigliosa fusione di musica e danza, penetrate I'una nell'altra, e da allo spettatore
un'espressione perfetta e originale della forza essenziale della razza.

Con Nijnsky appare per la prima volta la geometria pura della danza liberata dalla

mimica e senza l'eccitazione sessuale. Abbiamo la divinita della muscolatura»''?.

1% Giacomo Balla (Torino,1871 — Roma,1958) ¢ stato un pittore, scultore, scenografo e autore di
"paroliberi" italiano. Fu un esponente di spicco del Futurismo, firmando, assieme agli altri futuristi
italiani, i manifesti che ne sancivano gli aspetti teorici.
% Fortunato Depero (Fondo,1892 — Rovereto,1960) ¢ stato un pittore, scultore, designer, illustratore,
scenografo e costumista italiano. Fu uno dei firmatari del manifesto dell'acropittura e rappresentante
del cosiddetto "secondo futurismo".
" Enrico Prampolini (Modena, 1894 — Roma,1956) ¢ stato un pittore, scultore, scenografo e
costumista italiano.
112 F T.MARINETTIL, Il Manifesto della Danza Futurista, 1917.
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La danza futurista
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Il corpo umano, tanto idealizzato da Valéry diventava altro.

«Bisogna superare le possibilita muscolari, e tendere nella danza a quell'ideale corpo
moltiplicato dal motore che noi abbiamo sognato da molto tempo. Bisogna imitare
con i gesti 1 movimenti delle macchine; fare una corte assidua ai volanti, alle ruote,
agli stantuffi; preparare cosi la fusione dell'uomo con la macchina, giungere al

metallismo della danza futuristay.

E un corpo che pur mirando a divenire macchina, racchiude in s¢ ancora tutti i sogni di
essere altro da sé.

La danza stessa non pud che essere 1’espressione di un’ideologia cosi legata al
dinamismo, al progresso e alla guerra: «la danza futurista italiana non puo avere altro
scopo che immensificare l'eroismo, dominatore di metalli e fuso con le divine
macchine di velocita e di guerra», per cui Marinetti afferma di trarre le prime tre
danze futuriste da elementi usati in guerra quali lo shrapnel (un tipo di proiettile di

artiglieria ndr), la mitragliatrice e I’aeroplano.

63



Tale coreografia verra considerata come la precursora dell’Aerodanza (e della

‘aero-estetica’ degli anni Trenta) eseguita da Giannina Censi'?

, In cul si riusci
effettivamente a portare sul palo I’idea di corpo fuso con la macchina. La danzatrice si
faceva portatrice da un lato del bisogno moderno di considerare il corpo come medium
dell’anima, espressione collettiva di sensazioni, paure ed emozioni del volo; dall’altro
quello di mostrare il corpo coma aeroplano, un richiamo all’uomo-macchina

marinettiano. Un tentativo di far volare un corpo-macchina, contenitore di un’anima

individuale eppure collettiva, attraverso la danza''*.

Giannina Censi

13 Giannina Censi (Milano,1913 — Voghera,1995) ¢ stata una ballerina e coreografa italiana. Dopo
aver esordito in opere classiche sotto la direzione di Ettore Romagnoli, negli anni Trenta ¢ stata la
principale interprete delle danze futuriste come 1'derodanza, di cui spesso ha realizzato le
coreografie.Ha collaborato in particolare con Filippo Tommaso Marinetti, di cui ha interpretato la
Simultanina, e con Riccardo Pick-Mangiagalli.
"4 Cfr. SSYOKOTA, Il corpo danzante del futurismo. storia dell’aviazione e tentativo di volare
danzando in Danza e Ricerca, Laboratorio di studi, scritture, visioni, Bologna, Numero 3 (novembre
2012).
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https://it.wikipedia.org/wiki/Simultanina

Il balletto che riusci meglio ad esprimere la sperimentazione futurista fu “Parade”
(1917), in cui erano presenti molte delle «idee futuriste: gesti concreti e suono, varieta
dei materiali, struttura alogica, movimento meccanicistico, costume costruito- idee che
erano giunte attraverso l’avanguardia parigina e magicamente trasformate dal loro
contatto con il cubismoy.

Con Massine!"?

si sposta definitivamente il centro di gravita del balletto dalla musica,
puntando D’attenzione alla scena, che diveniva, cosi, 1’elemento unificatore della
messinscena. La danza e il corpo dovevano “sottostare” all’architettura di scena e le

coreografie dovevano essere pensate in funzione di questa.

La successiva decade, quella degli anni Venti, vide la preminenza di due importanti

117

figure quali Jean Cocteau''® ¢ George Balanchine''” ¢ i Ballets Russes divenire quasi

compagnia stabile all'Opéra di Parigi.

E’ con l’arrivo di Balanchine nel 1924 che i Ballets Russes giungono all’apice,
arrivando al capolavoro assoluto dell’ ‘Apollon Musagéte’ (1928).

La profonda conoscenza della musica e della sua teoria determinarono senza dubbio il
suo modo di coreografare, che era basato su di un’attenta analisi della musica e dei
suoi elementi costitutivi, nel tentativo di trovare corrispondenze tra gli elementi

musicali costituenti e la gestualita.

"% Leonid Fédorovi¢ Mjasin (Mosca,1896 — Colonia,1979) ¢ stato un coreografo, ballerino ¢ attore
statunitense di origine russa, famoso internazionalmente con il nome francesizzato di Léonide
Massine.

"6 Jean Maurice Eugéne Clément Cocteau (Maisons-Laffitte,1889 — Milly-la-Forét,1963) ¢ stato un
poeta, saggista, drammaturgo, sceneggiatore, disegnatore, scrittore, librettista, regista ed attore
francese. La versatilita, l'originalita e I'enorme capacita espressiva gli portarono il plauso
internazionale. Cocteau ¢ soprattutto conosciuto per il suo romanzo / ragazzi terribili, del 1929, la
rappresentazione teatrale La voce umana, del 1930, e il film La bella e la bestia, del 1946.

17 Georgij Melitonovi¢ Balané¢ivadze, noto anche come George Balanchine (San Pietroburgo,1904 —
New York, 1983), ¢ stato un coreografo e danzatore russo, poi sovietico, di etnia georgiana. Fra i piu
grandi del ventesimo secolo e uno dei fondatori della tecnica del balletto classico negli Stati Uniti. Il
suo lavoro ¢ un frait d'union tra il balletto classico e quello moderno. La sua produzione ¢ immensa e
conta piu di 425 lavori per il balletto, il musical, il cinema e persino il circo.
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George Balanchine

Per Balanchine il corpo deve essere usato al massimo delle proprie capacita espressive
e tecniche. Gli stessi passi e le pose accademiche stilizzati perdono, in parte, il valore
fondante nelle coreografie a favore della dinamicita e della scioltezza dei passaggi tra
le varie pose. I movimenti e gli spostamenti devono essere ben definiti, lineari; come
si dice nel gergo della danza classica (e come Balanchine amava definire il suo stile)

“puliti”.

La finalita era quella di un “corpo che nuota nello spazio”, puntando a suscitare nello
spettatore la sensazione di “vedere la musica e ascoltare la danza”.

Riusci cosi a creare, quello che ancora oggi ¢ conosciuto come il “metodo
Balanchine”, che sviluppera ulteriormente con il suo trasferimento in America e che lo

portera ad essere considerato come il «padre del balletto astratto»''®.

"8 A.PONTREMOLI, 1l corpo ritrovato: la danza moderna e contemporanea, in R ALONGE ¢
G.DAVICO BONINO (a cura di), Storia del teatro moderno e contemporaneo, vol. 1lI, Einaudi,
Torino, 2001, p.971.
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Con uno sguardo dall’alto a tutta la produzione dei Ballets Russes si puo affermare
davvero che essi abbiano rivoluzionato in toto I’estetica della danza, rappresentando
un destabilizzante unicum nella sua evoluzione, che a tutt’oggi non si ¢ piu

ripresentato.

—_—————
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Dalle ceneri dei Ballets Russes, ebbero origine, a partire dagli anni Trenta, le due
maggiori scuole di pensiero: quella americana dell’astrattismo, dove si era trasferito
Balanchine e quella europea che continuo nel solco della tradizione avanguardistica

del vecchio continente.

Tra i riformatori della danza nel primo Novecento assunse un ruolo fondamentale il
maestro ungherese Rudolf Laban'', il cui approfondito studio sulla teorizzazione e
codificazione del corpo, dei suoi movimenti, della danza e dello spazio, costituiscono,

ancora oggi, la base delle moderne estetiche del Nuovo Millennio.

Rudolf Laban

% Rudolf Laban de Varalja, pit noto come Rudolf Laban e in Germania chiamato Rudolf von Laban
(Bratislava, 1879 — Weybridge, 1958), ¢ stato un danzatore e coreografo ungherese oltre che il massimo
teorico della danza. Figura di spicco della danza moderna, ¢ stato tra i principali esponenti della
"danza libera" e I'autore di un sistema di notazione dei movimenti, denominato Labanotation.
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Influenzato fortemente dal pensiero di Delsarte'” e immerso nel clima del
Korperkultur, si ispird, per molta parte della sua produzione, a Georg Fuchs'*!,
portando avanti da una parte lo studio sul corpo singolo del danzatore e sulla sua
liberta di espressione (il Tanztheater'??) e dall’altra sulla danza corale, in quanto
espressione della liberta interpretativa dei danzatori intesi come uomini affrancati (il

Tanztempel).

I1 suo pensiero filosofico sulla danza risulta essere estremamente complesso.
La schematizzazione semplificata nelle principali caratteristiche delle sue idee data da
Samuel Thornton, ¢ utile per la comprensione dell’estetica labaniana, che si affianca e

si confronta con le altre sperimentazioni contemporanee europee.

120 Frangois Alexandre Nicolas Chéri Delsarte (Solesmes,1811 — Parigi,1871) ¢ stato un musicista
francese. E conosciuto in particolare per l'attivita di insegnante di canto, recitazione e oratoria. Allievo
del Conservatoire de Paris, ha cantato come tenore, all'Opéra-Comique. E stato inoltre compositore e
scrittore di romanzi. Ided uno stile di recitazione che intendeva collegare le emozioni espresse in
scena da attori e cantanti a un preciso codice di gesti, movimenti ed espressioni che egli aveva messo
a punto a partire dalle proprie osservazioni dell'interazione sociale fra le persone. Tale metodo
“Delsarte” divenne presto popolare, ma molti cominciarono a diffonderlo travisandone gli obiettivi, e
contribuendo cosi ad una evoluzione della gestualita teatrale in una forma esageratamente
melodrammatica, che provoco poi la risposta del metodo di introspezione psicologica propugnato da
Stanislavskij.

121 Georg Fuchs (1868-1949), critico d’arte, pubblicista ¢ uomo di cultura, inizio a rivolgere la sua
attenzione al teatro a partire dal 1899.

122 1] teatrodanza non ¢ un genere del balletto né una corrente vera e propria, ma si € contraddistinto
come un fenomeno alquanto complesso della coreografia del Novecento affermatosi nella Germania
occidentale tra la fine degli anni sessanta e i primi anni settanta, ad opera dei cinque antesignani del
Tanztheater tedesco: Pina Bausch (la piu nota esponente del gruppo), Reinhild Hoffmann, Susanne
Linke, Gerhard Bohner e Hans Kresnik. Con il termine 7Tanz Theater si intende principalmente una
diramazione nell'ambito della danza moderna dell'espressionismo tedesco degli anni Trenta, la cui
poetica risale alle teorie di Rudolf Laban e alle danze della sua allieva Mary Wigman. In esso
vengono innestati elementi propri della danza non accademica d'inizio secolo, ovvero della danza
moderna, della danza libera e talvolta del mimo e del cabaret. Il riferimento al teatro si rivolge percio
solo in apparenza alla "dimensione teatrale" della danza che ¢ propria del balletto romantico. Si tratta,
al contrario, del recupero di una dimensione primordiale del rapporto tra gesto ¢ azione e tra gesto e
parola. Il teatrodanza, percio, € una forma di danza spesso allegorica, che fa uso di simboli, fortemente
animata dalla fusione tra teatro e arti figurative, e dove l'elemento narrativo ¢ trattato in modo
particolare, antinaturalistico e per frammenti. Il fenomeno si & subito caratterizzato come un
movimento estremamente composito e libero sul piano linguistico, oltre che per un certo intrinseco
eclettismo, diffondendosi sia in Europa sia in America. Tra gli altri maestri riconducibili alla poetica
del teatrodanza, i nomi di particolare rilievo sono Carolyn Carlson in Francia, Alain Platel in Belgio,
Lindsay Kemp in Inghilterra e Constanza Macras in Germania.
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https://it.wikipedia.org/wiki/Konstantin_Sergeevi%C4%8D_Stanislavskij

Thornton considera, nel lavoro di Laban, sette caratteristiche fondamentali: il
significato del movimento nella vita dell’uomo; I’Armonia nella Natura e nell’'uomo;
il ritmo Naturale; I’influenza creativa nell’universo e nell’uomo; 1’arte come forza

creativa; il movimento, lo sforzo e la comunicazione; il conflitto!%.

L’uomo riesce a giungere alla consapevolezza dell’ambiente che lo circonda e in cui si
muove, attraverso la percezione, data dagli organi sensoriali, degli stimoli provenienti
dall’ambiente circostante. «Laban sostiene che ‘all our senses are variations of our
unique sense of touch’»; infatti, la pelle quando viene sfiorata, 1’onda sonora quando
arriva al timpano, la luce quando giunge alla retina, sono tutti stimoli che il corpo
percepisce e a cui reagisce. E’ per questo che si pud affermare che «il senso
cinestetico dell’'uvomo, in qualche modo il suo senso piu importante, ¢ stimolato
dall’attivita fisica dando origine ad una consapevolezza della sensazione del
movimento del corpo. Noi percepiamo le relazioni fisiche attraverso il nostro senso

cinestetico; ¢ 1’effetto di queste relazioni che innescano una risposta mentaley.

Per tanto alcune combinazioni di movimento portano di riflesso ad una reazione
mentale definita e viceversa, rendendo chiaro come «il movimento puo influenzare
I’atteggiamento e I’umore e lo stato mentale ¢ palesato dal movimento», cosa che
avviene anche nei confronti delle relazioni corpo-mente altrui. Nell’uomo, pero, esiste
anche “altro”, quello ,cio¢, che non puod essere spiegato come una risposta ad una

percezione fisica e che Laban definisce come esperienza “spirituale”.

Il movimento, quindi rappresenta il collegamento tra 1’aspetto, fisico, mentale e
spirituale, dell’'uomo che si collega ad altri uomini e, di conseguenza, ai loro aspetti
fisici, mentali e spirituali, che gli fa cosi sperimentare la conoscenza del mondo a lui

esterno.

123 Cfr. S. THORNTON, A4 Movement Perspective of Rudolf Laban, MacDonald & Evans, Londra,
1971, p.23.
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Il mondo intero ¢ in armonia, dal movimento delle stelle fino all’equilibrio armonico
delle cellule, e in ci0 si possono ritrovare le basi di leggi “etiche” poiché il movimento
del singolo (pianeta o cellula che sia) avviene per il benessere individuale e, al tempo
stesso, per quello collettivo. Allo stesso modo, I’uomo in quanto corpo, ha in s¢€ la

capacita di agire eticamente, nel riconoscimento del bene e del male.

La danza, come arte creatrice, ¢ in grado di attivare la mente e di dare nuovi e
significativi schemi di movimento nello spazio, scegliendo «trace formsy, che possono
portare all’equilibrio oppure no, a seconda che siano scelte seguendo i ritmi naturali

(scelta buona, armonia) o in opposizione ad essi (scelta cattiva, disarmonia).

Attraverso l’elaborazione di diagrammi basati sulle linee principali di sforzo e
spostamento, definisce una teoria in cui il movimento ¢ mosso sempre da un effort,il
quale «once rightly assessed, individual effort can be changed and improved by
training, for, in the end, all education is based upon effort-trainingy.

L’effort si esprime attraverso tre gradi: il primo ¢ quello dell’ordinarieta della
gestualita della vita quotidiana, il secondo ¢ costituito da quei gesti convenzionali che
sostituiscono le parole come ammiccamenti, pianti e, infine, il terzo stato ¢ quello
espresso dalle arti del canto, della recitazione e della danza. Nel terzo stato, Laban,
afferma che 1 gesti abbiano perso il loro legame con gli impulsi primitivi dell’uomo,

sublimandosi ad uno stato simile a quello del sogno.

Tuttavia ci sono differenze tra le varie arti, dato che nella recitazione e nella mimica la
gestualita ¢ piu simile a quella della vita quotidiana, mentre nella danza 1 movimenti
sono maggiormente stilizzati, il movimento diventa un linguaggio poetico che ha lo

scopo di rivelare 1 bisogni umani piu profondi.

«il mondo troppo profondo per la parola, il mondo silenzioso dell’azione simbolica, si

rivela piu chiaramente nella danza, ¢ la risposta a un piu profondo bisogno umano.
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(...) L’interesse nella danza diviene pit comprensibile se realizziamo che i momenti
piut commoventi delle nostre vite solitamente ci lasciano senza parole, e in quei
momenti 1 portamenti dei nostri corpi potrebbero essere in grado di esprimere cio che

altrimenti sarebbe inesprimibile».

Laban continua, sostenendo che la danza tendeva ad essere considerata solo come
’esibizione di bei movimenti e bei corpi ma che tuttavia, un numero sempre crescente

di persone stavano divenendo consapevoli che

«le nostre vite sono piene, cosi come i nostri sogni di azioni simboliche, e che c’era
bisogno di un qualche medium in cui azioni di questo tipo potessero trovare la loro
espressione estetica. Quel medium deve ovviamente essere trovato in quell’area del

movimento che noi chiamiamo danza e mimo».

L’attore e il danzatore, attraverso il ritmo e le sequenze di gesti che simbolizzano le
idee che lo ispirano, riescono a dare un nuovo valore anche a gesti che vengono
compiuti da ognuno degli spettatore nella quotidianita e a dare nuovo significato
anche a gesti e sequenze di movimenti/passi dal significato codificato. Il corpo dei
performanti ¢, infatti, un corpo consapevole, allenato allo sforzo dell’espressivita

attraverso

«un processo di graduale e costante introspezione e addestramento psicofisico
dell’individuo, che deve imparare a liberare e a trasfondere nel movimento la propria
intera umanita(...) - partendo- da nuclei dinamici e simbolici primitivi come 1 gesti
del gioco, del lavoro manuale e della preghiera, ritenuti piu antropologicamente
idonei ad una amplificazione e stilizzazione spazio-temporale che si carichi di

virtualita poetiche trascendenti»'*.

12¢ E CASINI-ROPA, op.cit., p.325.
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Il suo era un tentativo di rinnovare completamente I’arte teatrale, arrivando ad un
teatro totale in cui si potesse realizzare 1’agognata unita Tanz-Ton-Wort, che fosse «in
s¢ globale e unitaria perché fondata sulla liberazione e I’autoregolazione della

creativita individuale e collettivay.

Nello studio delle coreografie Laban raggiunse quello che probabilmente ¢ il suo
massimo merito, la cosa per cui ¢ maggiormente conosciuto: tradurre in scrittura il
movimento.

La Labanotation'®

¢ ancora oggi la metodologia piu usata per trascrivere una
coreografia, ma in genere ogni tipo di movimento, che ha reso I’arte della danza meno
effimera, facendole superare la barriera dell’esistenza sul palco e della tradizione a
memoria delle sequenze. Attraverso simboli che rappresentano le linee fondamentali
del corpo e le sue parti, che vengono disegnate a partire da un “center” che indica il
centro dello spazio di riferimento, le otto direzioni principali di movimento, la
profondita del movimento data da simboli pit 0 meno ombreggiati, la durata del
movimento.

Laban ¢ riuscito a codificare scientificamente un linguaggio unico per la danza,

I’equivalente di quello che ¢ la notazione per la musica.

125 La notazione Laban ¢ un sistema di notazione dei movimenti del corpo inventata nel 1928 da
Rudolf Laban. Questo sistema ¢ detto Labanotation negli Stati Uniti, Kinetography nel Regno Unito e
Cinétographie in Francia.
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2.1 DALLA MODERN-DANCE AGLI ANNI OTTANTA

Alla base di tutti gli studi di danza del XX secolo ¢’¢ lo studio delle relazioni tra il
corpo che si muove e lo spazio in cui si esprime, il significato di movimento e la sua
decifrazione.

Nella corrente americana emerse immediatamente la produzione di colei che viene

definita la creatrice della modern dance, Martha Graham'?°.

Con la nascita della modern dance si assiste ad un totale stravolgimento della
metodologia della danza, ad un fiorire di tecniche differenti, di studio, di
insegnamento, addirittura si arriva ad una diversa tipologia dei corpi dei danzatori, la

cui metodologia di allenamento differiva notevolmente da una tecnica all’altra.

Nel 1926 Martha Graham fonda «una nuova scuola del movimento»'?’ e fin dall’inizio
del suo lavoro, quando ancora alla sua scuola erano ammesse solo le donne, la
Graham comincia a sperimentare una tecnica nuova'?®, essenzialmente basata sul
ritorno alle origini, che «non (&) aspirazione al naturalismo né€ per concezione poetica,
né per deliberato proposito informativo. Ci si armonizza con la natura ma la si sfugge,

perché la figura umana si traspone in chiave simbolica e surrealistica»'®, sulla

126 Martha Graham (Pittsburgh,1894 — New York,1991) ¢ stata una danzatrice e coreografa
statunitense. Da molti ¢ considerata la piu grande danzatrice statunitense del XX secolo, nonché la
"madre della danza moderna". Sostenitrice del "movimento" come massima forma di espressione, con
le forme angolari che riusciva ad assumere col suo minuto ma vibrante corpo sapeva comunicare le
piu profonde emozioni dell'animo umano.
21 A.TESTA, Storia della danza e del balletto, ed. Gremese, 1988, p.136.
128 Pontremoli cita la pura casualita per I’inizio dell’insegnamento della sua tecnica affermando che: «
Dopo aver studiato nella Denishawn e quasi subito militato nella omonima compagnia dal 1916 al
1923, si trasferisce a New York (...). Nella grande metropoli comincia ad impartire lezioni di danza in
modo autonomo poiché non era in grado di pagare la tassa che era stata stabilita dalla St.Denis per
insegnare secondo un destino che nella vita dell’artista si ripetera costantemente». A.PONTREMOLI,
op.cit., p.85.
129 A.-TESTA, op.cit., p.136.
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riscoperta del corpo umano e delle sue capacita e, soprattutto, sulla rivelazione
attraverso il movimento di cio che si cela al suo interno.

«Dance is another way of putting things. If it could be said in words, it would be; but
outside of words, outside of painting, outside of sculpture, inside the body is an

130 un medium attraverso cui

interior landscape which is revealed in movement»
esprimere desideri, sogni e tutto ’'universo di emozioni che ogni uomo si porta dentro,

spesso nascosto dalle mille maschere imposte o subite dalle convenzioni sociali.

La danza della Graham prende le distanze dalla grazia e dalla delicatezza della
classicita, ¢ una danza di forza e dura concretezza, una danza che non si esprime nel
tentativo di sfidare la gravita tendendo alla levita, alla sospensione nell’aria, con i
grandi salti tenuti, con le ballerine en pointé, nella tensione verso un mondo altro,
incarnazione di creature ineffabili e soavi anche nelle piu tristi drammaturgie; bensi ¢
una danza in cui i corpi dei danzatori sentono ed esprimono profondamente il peso
della gravita, i loro piedi danzano nudi a contatto con il pavimento, le loro braccia, le
loro gambe hanno completamente perso il senso della rotondita, della fluidita delle
linee per muoversi in maniera, rigida, scattosa, angolare, assumendo pose che niente
hanno a che vedere con le pose accademiche ma che apportano una ventata di novita e
di straniamento allo spettatore che si sente visceralmente coinvolto in questa danza
“primitiva”.

E’ una danza in cui «si tende all’humus, senza compiacenze edonistiche e superficiali
decorativismi (come per lo piu suole accadere nel balletto) ma con una quasi costante
aderenza al suolo, a piedi nudi naturalmente, e una articolazione apparentemente
spontanea delle membra, salvo poi le librazioni, gli slanci, le cadute con i rapidi

risollevamenti da terra»'3!.

%0 R.FREEDMAN, Martha Graham: A Dancer’s Life, Clarion Books, ,New York 1998, p.56. «La
danza ¢ un altro modo di mettere le cose. Se si potesse esprimere con le parole, lo si sarebbe
(espresso); ma al di fuori delle parole, al di fuori della pittura, al di fuori della scultura, all'interno del
corpo vi € un paesaggio interiore che si rivela nel movimento.
31 A.TESTA, op.cit.,p.136.
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Nelle parole di Pontremoli possiamo trovare riassunto il senso intero dell’opera di

Martha Graham.

«Figlia ribelle del suo e del nostro tempo razionale e scientifico, la Graham mostro
I’insofferenza per un destino di solo progresso e benessere, promesso dall’avvento
dell’era tecnologica (non dimentichiamo che la Graham nasce nel 1894 e muore quasi
un secolo dopo), non volle rinunciare, in qualche modo, alla dimensione trascendente
e non accetto la solitudine dell’assurdo. Non le basto la conoscenza del mondo, intese
esplorare 1’inconscio e le sue forze apparentemente incontrastabili. Col suo teatro e
con la sua danza apparentemente incontrastabili. Col suo teatro e con la sua danza
propose, quindi, un’estrema possibilita di riferimento spirituale per I’'uomo moderno,
che in essi poteva vedere rispecchiata la propria tensione verso la conoscenza e verso

la realizzazione di sé»'%.

Martha Graham in “Lamentation”

192 A PONTREMOLI, op.cit., p.91.
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Yvonne Rainer!??

, una delle maggiori esponenti di una nuova generazione di danzatori
e coreografi, consapevole di trovarsi “all’interno di un movimento di rottura, 1 cui
componenti erano allo stesso tempo eredi e critici di due distinte tradizioni coreutiche
- ossia il balletto classico e la danza moderna americana -”'**, utilizza il termine
post-modern dance’, in senso cronologico, per indicare la nuova tendenza

appartenente alla fine degli anni Cinquanta, promossa da spinte interne da parte di

esponenti provenienti dal mondo della danza stessa.

Anna Halprin'®, oltre a promuovere le sperimentazioni piu disparate, ha favorito
occasioni di scambio fra danzatori, letterati, musicisti ed artisti vari, provenienti dalle
nuove tendenze che si diffondevano negli anni Sessanta in ogni campo artistico e,
soprattutto, dagli happenings e da Fluxus, un gruppo rivoluzionario di artisti,
compositori e designer dall’approccio New Dada, che ha infranto i confini tra le forme
artistiche mescolando tra loro diverse discipline, dando luogo a nuove strategie
formali di creazione, tra cui quella della “performance”.

I1 lavoro della Halprin mirava ad un teatro che non dipendesse dall’intelligenza di una
sola persona, ma che si esplicasse con la partecipazione di tutti, pubblico compreso.
Esplorava modi organici di movimento ed adottava il modello di vita comunitario

proprio dell’ideologia hippy.

Alcuni dei danzatori che hanno frequentato 1 suoi laboratori a San Francisco, tra cui

136

Trisha Brown'’® ¢ Yvonne Rainer, sono tornati a New York e hanno costituito un

133 Yvonne Rainer ( San Francisco, California, Stati Uniti - 1934) ¢ una ballerina, coreografa e regista
americana sperimentale. Il suo lavoro ¢ talvolta classificato come arte minimalista. Rainer attualmente
vive e lavora a New York.

13 V. MORSELLI, “Dopo Cunningham: le linee d’azione della Post-Modern Dance”, Dino Audino
editore, 2019, pag. 1.

%% Anna Halprin (Winnetka, Illinois, Stati Uniti, 1920) ¢ una delle pioniere della forma d'arte
sperimentale, nota come danza postmoderna. Definisce se stessa come una violazione delle regole
della danza moderna.

% Trisha Brown (Aberdeen, 1936 — San Antonio, 2017) ¢ stata una ballerina e coreografa
statunitense, fondatrice della danza postmoderna. Nel 1987 ha vinto il Laurence Olivier Award per
l'eccellenza nella danza.
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collettivo rivoluzionario di danzatori, cineasti, artisti visivi € musicisti, chiamato
‘Judson Dance Theater’'®” (1962-1966), che ha dato vita alla post-modern dance,
basato su di un’esplorazione naturale del movimento umano libera dal concetto di

‘spettacolo’ e dalle esibizioni virtuosistiche.

All’avvio della post-modern dance hanno contribuito in modo notevole John Cage'* e
Merce Cunningham'®, “quest’ultimo non solo attraverso le sue innovazioni
rivoluzionarie,ma anche per aver istituito nel 1960 un laboratorio coreografico, a New
York, con il musicista Robert Ellis Dunn”'*’, che debutta il 6 Luglio 1962, presso la
Judson Memorial Church, con un lavoro chiamato ‘Concert of Dance’, basato su
metodi non tradizionali di approccio alla coreografia e alla performance, in particolare

per I’uso dell'improvvisazione.

37 11 Judson Dance Theatre era un collettivo di ballerini, compositori e artisti visivi che si esibivano

alla Judson Memorial Church nel Greenwich Village, a New York City di Manhattan.
138 John Cage (Los Angeles,1912 — New York,1992) ¢ stato un compositore e teorico musicale
statunitense. E considerato una delle personalita piu rilevanti e significative del Novecento.La sua
opera ¢ centrale nell'evoluzione della musica contemporanea.
139 Merce Cunningham (Centralia,1919 — New York,2009) & stato un danzatore e coreografo
statunitense. E stato uno dei maggiori creatori della Modern Dance americana e ha in qualche modo
posto le basi della post modern dance. Ha indagato "il movimento nello spazio e nel tempo" ¢ ha
proposto un nuovo modo di intendere il rapporto tra la danza, la musica e l'arte figurativa (intesa come
scenografia). A partire dal 1986 ¢ stato l'ideatore e lo sperimentatore di Life Forms, primo software di
creazione e notazione dei movimenti di danza.
140V, MORSELLI, “Dopo Cunningham: le linee d’azione della Post-Modern Dance”, Dino Audino
editore, 2019, pag. 4.
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Il collettivo del Judson Dance Theater era composto dai danzatori Trisha Brown,
Lucinda Childs'!, David Gordon'*#*, Alex Hay, Debora Hay'®, Steve Paxton'** e
Yvonne Rainer (pur non essendo mai entrata a far parte del collettivo) e anche da
Simone Forti'* (che ha partecipato solo ad alcuni dei “concerti”). Negli ultimi mesi

del collettivo, sono entrati nel gruppo pure John Cage e Robert Rauschenberg!*°.

Judson Dance Theater

" Lucinda Childs (New York,1940) ¢ una danzatrice e coreografa statunitense, associata al

movimento minimalista.
42 David Gordon (New York, 1936) ¢ un ballerino, coreografo, scrittore e regista teatrale americano
di spicco nel mondo della danza e della performance postmoderna.
43 Deborah Hay (Brooklyn, 1941) ¢ una coreografa sperimentale che lavora nel campo della danza
postmoderna. E uno dei membri fondatori del Judson Dance Theater.
144 Steve Paxton (Tucson, 1939) € un ballerino e coreografo statunitense.
45 Simone Forti (Firenze, 1935) € un artista, ballerino, coreografo e scrittore postmoderno italiano
americano. Dagli anni '50, Forti ha esposto, eseguito e insegnato workshop in tutto il mondo.
146 Milton Ernest Rauschenberg, conosciuto come Robert Rauschenberg (Port Arthur, 1925 — Captiva
Island, 2008), ¢ stato un fotografo e pittore statunitense, che fu vicino alla pop art senza perd mai
aderirvi realmente, innescando invece una inedita corrispondenza con 1'espressionismo astratto.
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Le sperimentazioni di questo collettivo hanno posto le premesse per una nuova
estetica della danza, che tuttora continua a influenzare diverse produzioni
contemporanee. Alla base vi era I’annullamento della distinzione fra arte e vita, per
cui il soggetto dell’arte diveniva la vita reale. Nelle coreografie si includevano i
movimenti quotidiani, i gesti tratti dalla strada o dalle mura domestiche. Le strutture
erano basate su giochi, compiti semplici e balli sociali. Sono stati enfatizzati la
spontaneita e i metodi di composizione non convenzionali e, studiando i fondamenti
della coreografia, la danza ¢ stata messa a nudo e liberata dalle sue convenzioni
teatrali.

Infine 1 danzatori della post-modern hanno recuperato 1’uso delle scarpe, nello

specifico quelle da ginnastica, “segno inequivocabile della rottura della barriera tra

29147

I’arte e la vita

4V, MORSELLI, “Dopo Cunningham: le linee d’azione della Post-Modern Dance”, Dino Audino
editore, 2019, pag. 5.
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Dopo che il collettivo Judson si sciolse nel 1966, Trisha Brown, David Gordon, Steve
Paxton e Yvonne Rainer formano, nel 1970, un nuovo gruppo, denominato “Grand
Union”, che piu tardi ha incluso anche Barbara Dilley'*® e Douglas Dunn'¥, oltre a

Nancy Lewis, Lincoln Scott e Becky Arnold.

E’ questa una delle stagioni piu fertili ed innovative della storia della danza
contemporanea. I principi che regolano il lavoro di questi coreografi sono legati ai
fermenti avanguardistici contemporanei.

Nascono anche altri collettivi di sperimentazione oltre al Judson o alla Grand Union,
come il gruppo femminista ‘“Natural History of American Dancer” e il “Contact
Improvisation Group” di Steve Paxton, che faceva dello studio sull’improvvisazione
gestuale, la caduta e il contatto fisico una filosofia di vita, uno strumento per
I’esplorazione della comunicazione e della percezione anche con forti implicazioni

sociali e terapeutiche.

148 Barbara Dilley (Chicago,1938) ¢ una ballerina, artista performativa, improvvisatrice, coreografa ed

educatrice americana, famosa per il suo lavoro come membro di spicco della Merce Cunningham
Dance Company, e poi con il rivoluzionario gruppo di danza e performance The Grand Union, dal
1969 al 1976.
149 Douglas Dunn (Palo Alto, California, 1942) ¢ un ballerino e coreografo americano postmoderno. E
considerato un coreografo postmoderno altamente eclettico e minimalista, che usa umorismo, oggetti
di scena e testo nelle sue danze.
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Da questa parte dell’Oceano intanto, intorno agli anni Settanta, si diffondeva la
conoscenza del teatro-danza, grazie all’innovativo lavoro di una coreografa tedesca,
che, di ritorno da un’esperienza americana, nel 1973, aveva fondato il Tanztheater

Wuppertal, Pina Bausch'.

Pur non essendo 1’'unica ad occuparsi di tale sorta di produzioni (ricordiamo gli altri
fautori del teatro-danza Susanne Linke'®!, Reihild Hoffmann'?, Hans Kresnik'>® ¢
Gerard Bonher'**), che avevano come fondamento il “superamento dei limiti” e la
sperimentazione, con i nuovi media e le nuove tecnologie; con la creazione della sua
compagnia assurge a popolarita internazionale facendo del teatrodanza una tra le

«rivelazione artistiche piu geniali degli anni Settanta e Ottanta',

Pina Bausch si era formata nel pieno della danza espressionista tedesca. Ma ¢
doveroso fare due tipi di considerazioni.

La prima ¢ che la sua formazione affonda le radici in culture completamente
differenti, dal punto di vista estetico e metodologico, che attraverso 1’elaborazione

culturale e psicologica (fu un’attenta studiosa dei Freud e Jung) portarono Pina

1%0 Philippine Bausch detta Pina (Solingen, 1940 — Wuppertal, 2009) ¢ stata una coreografa, ballerina e
insegnante tedesca. La novita del suo lavoro non consiste tanto nell'invenzione di nuove forme e nuovi
gesti, da riprodurre uguali a se stessi, quanto nell'interpretazione personale della forma che si vuole
rappresentare, entrambe sostenute dal concetto basilare del rapporto (che ¢ della danza cosi come di
ogni forma di vera arte) tra fragilita e forza. I danzatori sono chiamati alla creazione delle pieces (che
Bausch denomina stiick) attraverso l'improvvisazione generata dalle domande che la coreografa pone
loro. Per questo motivo gli interpreti della compagnia della Bausch vengono spesso denominati con il
neologismo di danzattori. Infatti essi non ricoprono solamente il ruolo di danzatori, ma anche quello
di attori e di autori dell'opera.
%" Susanne Linke (Luneburgo,1944) ¢ una danzatrice e coreografa tedesca di fama internazionale che
ha contribuito a sviluppare il Teatrodanza tedesco.
152 Reinhild Hoffmann (Sorau, 1943) & una danzatrice e coreografa tedesca da annoverare fra i pionieri
del Teatrodanza.
193 Johann "Hans" Kresnik (1939 - 2019) era un ballerino austriaco e regista teatrale che lavorava nella
tradizione del Tanztheater tedesco, noto per il suo approccio politicamente carico alla danza.
154 Gerhard Bohner (Karlsruhe, 1936-Berlino, 1992) era un ballerino e coreografo tedesco considerato
uno dei pionieri del Teatrodanza tedesco .
155 A PONTREMOLL, op.cit., p. 114.
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Bausch a diventare, da semplice ballerina del Folkwang-Ballet, direttrice del balletto
del teatro di Wuppertal.
La seconda ¢ che la Bausch sceglieva gli elementi del suo corpo di ballo non in base

156

alle qualita fisiche e tecniche quanto piuttosto per cio che li muoveva'™®, sottolineando

in questo modo la sua distanza dai canoni accademici.

Il design che si ritrova nei movimenti coreografici, nelle scene e nei costumi, la
dinamica e il ritmo sono chiaramente elementi importanti per la scena e sottolineano la
tensione drammatica, anche grazie alla ripetizione meccanica del gesto e all’assenza di

157 E la famosa “danza negata”.

attivita
Nel 1975 porta in scena “Rite of Spring”, in cui una giovane donna veniva sacrificata
dalla sua tribu, con un rito propiziatorio che la costringeva a danzare fino alla morte.
Distaccandosi dalle interpretazioni precedenti che si focalizzavano sulla sensualita
della danza, la Bausch amplia il significato del sacrificio, per rimarcare i sentimenti di
pietas e terrore dell’'uomo. Un’umanitd terrena sottolineata da un palcoscenico
completamente ricoperto di terra. Questa performance segna un’importante svolta
nelle azioni coreografiche di gruppo, con i suoi quindici uomini che danzavano a torso

nudo e quindici donne in abiti semitrasparenti.

Il suo innovativo “Kontakthof” (il cortile del contatto), messo in scena dal Tanztheater
nel 1978, segna un cambiamento € un nuovo approccio nel mondo della danza. 1
danzatori, a piedi nudi si muovevano in gruppo dalla parte posteriore del palco, dove
erano poste delle sedie, arrivando fin quasi al proscenio, avvicinandosi agli spettatori;

fermi di spalle ruotavano il corpo alternativamente mostrando il profilo, scoprendosi 1

1% R.CLIMENHAGA, Pina Bausch, Routledge, New York, 2009, p.2. «Proprio un anno prima della
premiere di questo pezzo, quando le fu chiesto come selezionasse i danzatori per la compagnia, la
Bausch notoriamente rispose. “I’m not so interested in how they move as in what moves them”»
®7 Cfr.R.SIKES, “But is it dance...?” in R.CLIMENHAGA,(a cura di) The Pina Bausch Sourcebook:
The Making of Tanztheater,Routledge, New York, 2013, p.134.
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muscoli delle gambe, mostrando se stessi come se fossero mercanzie rendendo il

pubblico partecipe di questo processo di creazione dell’azione scenica'™®.

Nello stesso anno va in scena “Café Miiller”, un balletto composto su cinque arie della
Fairie Queen di Henry Purcell in cui la Bausch continua la sua sperimentazione sulla
gestualita della danza. L’ambientazione ¢ un caffé semideserto, rappresentato da tavoli
e sedie, attraverso cui si muove anche la stessa Bausch, in una lieve e semitrasparente
camicia da notte, che evidenzia la sua esilita, danzando con gli occhi chiusi da
sonnambula. Il clima ¢ di estrema malinconia e tristezza, sembra quasi un sogno o
forse un incubo. Qualche critico ricorda che i1 genitori della Bausch possedevano un
caffé e che lei passo la sua infanzia nella Germania nazista, per cui sembra lampante il
riferimento ai campi di concentramento quando in scena degli uomini muscolosi si
muovono tra le donne con arroganza. Un clima di terrore, attenuato dalle note di
Purcell e dalle pause di silenzio. Un continuo inseguimento tra la coppia di
protagonisti, due sonnambuli che fluttuano nel Café e i loro doppi che cercano di
limitarne I’instabilita.

La ricerca della Bausch tende a «mettere in gioco il corpo, in termini di ripensamento
esistenziale e antropologico»!®, al fine di liberare la danza dai limiti delle differenti

tecniche e teorie.

%8 R.CLIMENHAGA op.cit, p.1.
% A PONTREMOLI, op.cit., p.116.
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Una figura particolare che si inserisce nel vasto panorama degli anni Settanta ¢ quella
di Meredith Monk!'®, realizzatrice di performance in cui si assiste ad una sintesi di
musica, danza e teatro. Il senso dello spazio che si legge nelle sue performance ¢ forte
ed unitario. Ella stessa in un’intervista di Franco Quadri afferma che «La maggior
parte dei danzatori possiede un vero senso dello spazio. (...) lo spazio diventa
metafora di quello che sto facendo. Quando lavoro, una volta che so come sara lo
spazio, allora ho anche la soluzione dello spettacolo. Se non ho spazio non ho

spettacolo»'¢!.

“Quarry”, opera presentata nel 1976, ambientata durante la seconda guerra mondiale,
racconta la vicenda di una bambina malata che non riesce a riposare nel suo letto
(rappresentato sulla scena da una coperta e un cuscino sul pavimento), impaurita e
atterrita da cid0 che intuisce stia accadendo intorno a lei si relaziona con una
governante che ascolta la radio.

Quello che si evince, gia dalla sinossi, ¢ che “Quarry” ¢ un dramma psicologico,
difficile, complesso, in cui «il movimento, il testo, la musica, il film ... il senso dello
spazio, hanno la stessa importanza», una sorta di rappresentazione di un’antica

cerimonia religiosa.

Lo studio importante che la Monk attua ¢ quello di focalizzare 1’attenzione sulla
gestualita, traendo 1’essenza da un apparente caos, un ritorno al primordiale bisogno

comunicativo.

«Sto lavorando a considerare I’intera gamma di un movimento. (...) dalla specificita
di un gesto reale e riconoscibile, fino al movimento che ha la qualita del gesto ma ¢

astratto. Sto esplorando tutte le strade verso la completa astrazione (...) stiamo

160 Meredith Jane Monk (New York,1942) ¢ una compositrice, cantante, regista, coreografa ¢ ballerina
statunitense.
81 F.QUADRI, 1 teatro degli anni settanta, invenzione di un teatro diverso, Einaudi, Milano, 1984, p.
204.
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comunicando con I’inconscio della gente (...) di solito si tratta di comunicazione da

inconscio a inconscio»'®?.

Il teatro della Monk, in sostanza, ¢ un teatro d’avanguardia, un teatro che crede che il
movimento e I’immagine siano il mezzo di comunicazione piu diretto e piu vero per
arrivare al pubblico e poter instillare desideri di cambiamento sociale.

Peccato che, la stessa Monk, pensi che il pubblico di massa non sia in grado di

comprendere a pieno un happening.

Meredith Monk

62 Tdem.
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2.2 L’UTILIZZO DELLE NUOVE TECNOLOGIE

Con D’affermarsi della Modern dance e della danza libera si era superato un certo
criterio conservatore di intendere la rappresentazione danzata; molteplici teorie
andavano diffondendosi, alcune che continuavano ad avere le proprie radici nella

danza accademica, altre che ne rivendicavano fieramente un totale distacco.

La linea di ricerca che maggiormente indaghera e sara fondamentale per esplorare le
relazioni tra corpo, spazio e scena e che, soprattutto, sapra segnare con 1’innovazione
lo sviluppo dell’estetica della danza e delle performance teatrali, ¢ quella che si servira
delle nuove tecnologie, informatiche e non solo, per sperimentare nuove forme di
espressivita, che produrra nuove tecniche e metodologie tese a spostare 1’attenzione

dal mero corpo biologico e a mutarne 1’usuale percezione.

Con Nicholas Schoffer'®® era nata la Cybernetic Art'® nel 1954, quando, al Primo
Salone Batimat a Parigi era stata esposta una Torre Cibernetica del Suono alta
cinquanta metri.

Tra sue innumerevoli e innovative produzioni, riguardanti architettura, teatro e film,

Schoffer collabord, nel 1973, con Alwin Nikolais'® a KYLDEXI1 (Spettacolo

183 Nicolas Schoffer era un artista cibernetico francese di origine ungherese. Schoffer € nato a Kalocsa,
in Ungheria, e risiedeva a Parigi dal 1936 fino alla sua morte a Montmartre nel 1992. Costrui le sue
opere su teorie cibernetiche di interattivita di feedback basate principalmente sulle idee di Norbert
Wiener.
164 L'arte cibernetica ¢ l'arte contemporanea che si basa sull'eredita della cibernetica, in cui il feedback
coinvolto nell'opera ha la precedenza sulle preoccupazioni estetiche e materiali tradizionali.
165 Alwin Nikolais (Southington,1910 — New York,1993) celebre coreografo, direttore d'orchestra,
compositore e regista statunitense. Appartiene alla "seconda generazione" della Modern Dance
americana, della quale ¢ una figura fondamentale. Creatore del teatro astratto multimediale e del
metodo pedagogico Nikolais/Louis, che ha per fondamento il principio della motion. Con questo
termine Nikolais indica la qualita che assume il movimento in base all'utilizzo delle categorie astratte
universali fempo, spazio e energia. La motion pertanto si differenzia dal movement (gesto di uso
quotidiano) perché ¢ frutto di precise scelte spaziali, temporali e formali e per questo motivo ¢ il
fondamento della danza, che Nikolais definisce appunto a visual art of motion (arte visuale della
motion).
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Cibernetico Luminodinamico), prima performance cibernetica alla Hamburg Opera

House, a cui parteciparono anche Carolyn Carlson'®

¢ Emery Hermans.

Sul palco 1 danzatori del balletto della Hamburg Opera danzavano interagendo con
sculture cibernetiche mobili, tra proiezioni e ed effetti luminosi. Grazie ad un sistema
cibernetico di controllo il C.C.C. (Cybernetic Command Center), le sculture,
composte da strutture verticali su cui erano applicati orizzontalmente dischi rotanti,
potevano essere ‘“comandate” e far muovere gli elementi mobili in accordo con la
musica. Inoltre ogni sequenza era registrata a tre velocita differenti e il pubblico
poteva scegliere quella con cui interagire.

Nella produzione di Schoffer ¢ chiaro il tentativo di sciogliere il dilemma del periodo
storico e sociale in cui si trovava ad operare; egli affermava che «two lethal dangers
threaten mankind: order and disorder», riferendosi da un lato al potere totalitario e
dall’altro all’anarchia. Con le sue opere egli cercava di affidare all’arte il compito di

difendere la liberta umana, creando una via di fuga alla sempre piu concreta possibilita

di vivere come automi, controllati da un potere superiore'’.

KYLDEX1

166 Carolyn Carlson (Oakland, 1943) ¢ una danzatrice e coreografa statunitense.
e WEIBEL, (a cura di) Beyond Art: A Third Culture: A Comparative Study in Cultures, Art and
Science in 20th Century Austria and Hungary, Springer, Vienna, 2005.
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La sperimentazione di Alwin Nikolais, noto come “I’architetto del movimento”, ando

oltre.

«In contraddizione con i principi della danza libera (...) ribalta, nel loro nucleo
portante, anche le affermazioni dei teorici della modern dance sostenendo che non ¢
I’emozione a generare il movimento, bensi il contrario.

Nikolais ribadisce che ¢ la motion a essere fonte di emotion, nella convinzione — che
sara poi importante acquisizione dell’antropologia teatrale — che sia il fare e il come
viene fatto a decidere cosa uno esprima. In questo modo, unicamente in virtu della
qualitd del movimento il danzatore smette di rappresentare un personaggio (...) €
comincia ad agire sulla scena quella decentralizzazione psichica che gli permette,
grazie ad una continua metamorfosi, di trasformarsi metaforicamente in qualsiasi

essere animato o inanimatoy'¢®.

I movimento era diventato il fulcro della composizione coreografica, doveva essere
assoluto e puro, specificita che richiamavano la supermarionetta di Craig'®.
Egli utilizzava, inoltre, schlemmerianamente'”’, oggetti ¢ costumi con I’intento di

prolungare il movimento del corpo nello spazio e che ne accentuassero 1’effetto.

188 A . PONTREMOLI, La danza. Storia, teoria, estetica nel Novecento, Editori Laterza, Bari, 2004,
p.102.

169 La "Supermarionetta" ¢ il prodotto degli studi di Edward Gordon Craig sul teatro. Attore e critico,
egli affermo piu volte che tutte le teorie sugli attori precedentemente elargite erano errate, in quanto
non tenevano conto della soggettivita dell'attore come essere umano, sottoposto a sentimenti propri e
non comuni al personaggio che interpretava. La supermarionetta si elevava al di sopra delle
convenzionali pratiche teatrali con la nuova pratica basata sul movimento, un movimento automatico
e macchinoso, in quanto Craig cerca di rispondere con questo alla sua domanda: "¢ adatto 1'nvomo
come macchina teatrale?". Per Craig inoltre, va sottolineato, l'attore come "essere umano" era di
intralcio al movimento da effettuare palcoscenico.

170 Oskar Schlemmer (Stoccarda,1888 — Baden-Baden,1943) ¢ stato un pittore e scultore tedesco. Fin
dal tempo della sua fondazione, aderi al Bauhaus di Weimar, dirigendovi dal 1923 la sezione di
cultura e teatro. Il suo Triadisches Ballet, con originali invenzioni meccaniche di sapore surrealista,
ebbe vivo successo e molte ripercussioni nella scenografia teatrale tedesca che egli aveva cercato di
riformare per dare pieno risalto alla purezza della figura umana. In pittura, partito da una sintassi
cubista, sviluppo uno stile tra classico e purista analogo a quello della Scuola di Parigi e trovo la piu
felice simbiosi di architettura-pittura nei dipinti murali detti appunto Mauerbild; nell'ultimo decennio
della sua attivita approdo ad un rigoroso astrattismo purista.
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Lo spazio poteva essere cosi ‘““spezzato”, con la creazione di un resa estetica che
rimandava ad un continuo flusso, che disturbava, disorientando lo spettatore e
rendendo di difficile intuizione cogliere in anticipo la sequenza che i danzatori erano

in procinto di eseguire'”".

I1 corpo che danza era un corpo privo di emozioni, svuotato, i cui movimenti giravano

intorno ai punti cardine delle articolazioni.

«Nikolais mutua da Ortega y Gasset una disumanizzazione del danzatore, affinché
questi attraverso 1’analisi minuta della qualita del movimento di ogni essere, possa
trasformarsi in esso divenendo altro da sé e portare cosi, nello spazio ristretto della
scena, I’universo intero. Danza trascendentale, dunque, generata attorno ad un nucleo
originario, quello della motion, appunto, sorta di forza generatrice, potere
pre-espressivo del gesto, unica realta con il quale il danzatore ha a che fare

nell’esercizio della sua arte»'’.

Nelle sue produzioni, egli, fin dagli inizi della sua carriera, era stato attratto dalla
possibilita di utilizzare nuove tecnologie per sperimentare nuove forme e, soprattutto,
nuovi effetti scenici. L’utilizzo di proiezioni di diapositive multi-color, di costumi dai
tessuti particolari e dai colori fluo assecondava la completa astrazione delle sue
messinscena.

La performance priva di una trama, in cui i movimenti veloci e frammentati dei
danzatori o di parti dei loro corpi, puntava a non rappresentare il danzatore in quanto

tale e far cogliere allo spettatore il solo movimento, in una sequenza dettata dalla

7' Y. HARDT, Alwin Nikolais — Dancing Across Borders in C.GITELMAN,R.MARTIN The Returns
of Alwin Nikolais: Bodies, Boundaries and the Dance Canon, Wesleyan Univ Press, Middletown,
2007, p.70.
72 APONTREMOLLI, op.cit., p.103.
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musica, che egli stessa scriveva con il ‘Moog’'”, e dall’illuminazione, nonché dai
movimenti apparentemente estemporanei dei danzatori.

Il coreografo statunitense considera «L’arte come un’architettura luminosa e I’arte
teatrale come un’attivita “non ancora definita” che permette 1’integrazione cinetica di
tutti gli elementi inimmaginabili»'”™*.

In realta, lo stesso Nikolais affermava che la sua tecnica non voleva essere una
disumanizzazione, bensi un’eliminazione di tutti i vincoli corporei cosicché il
danzatore potesse, finalmente libero, essere davvero sé stesso e identificarsi,
ritrovandosi in cid che meglio lo rappresentava.

Con la sua sperimentazione in divenire, basata sui quattro fondamenti, chiamati
motion, shape, colour and sound, originava un mondo visionario, Nikolais si fa
pioniere della scena futura computerizzata della danza. Con le sue produzioni e, grazie
alla sua eclettica e temeraria personalita, il suo teatro riusci ad essere “teatro totale”
aprendo cosi le porte all’utilizzo delle moderne tecnologie, che videro nella sua figura

un vero € proprio precursore.

Alwin Nikolais

' 11 Moog fu il primo sintetizzatore lanciato in commercio alla fine degli anni Sessanta. Alwin
Nikolais ne commissiono il primo modello commerciale, il suo intento era creare una musica che
potesse accompagnare le sue sperimentazioni sul movimento. Infatti, compose lui stesso le partiture
per quasi tutte le sue produzioni.
74 ADALLAL, La danza contro la muerte, Universidad Nacional Autonoma de México, Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1993, p.192.
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Di notevole interesse nel proseguimento di tale sperimentazione, fu la figura del
coreografo statunitense William Forsythe'”. Benché sia stato definito un coreografo
post-classicista per 1’utilizzo, pur molto personalizzato, della coreografia accademica,
di lui si ricordano, soprattutto, le intuizioni che lo portarono durante tutta la sua
carriera a sperimentare il forte impatto dell’utilizzo di tecnologie nella composizione

delle coreografie.

«Choreography and dancing are two distinct and very different practices. In the case
that choreography and dance coincide, choreography often serves as a channel for the
desire to dance. One could easily assume that the substance of choreographic thought

resided exclusively in the body»'™.

La sua attenzione al corpo e alla sua “costruzione” era per lui, tanto fondamentale, da
portarlo a creare una sorta di “grammatica codificata” del movimento. Partendo da un
movimento classico, egli dava origine ad un processo di decostruzione, secondo una
concezione dello spazio che partiva da Laban, per poi allontanarsene e ampliarlo

concettualmente.

Mentre per Laban il punto iniziale del movimento era il centro del corpo, per la
Graham il plesso solare, per Forsythe, il movimento decostruito poteva avere inizio in

qualsiasi parte del corpo: la mano, il polso, il ginocchio e cosi via.

Nel 1994, in collaborazione con il ZKM / Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie

Karlsruhe produsse “Improvisation Technologies: A Tool for the Analytical Dance

% William Forsythe (New York, 1949) ¢ un danzatore e coreografo statunitense. Dal 2005 ha dato
vita a una propria compagnia scaturita dalla pluridecennale esperienza maturata al Balletto di
Francoforte. La compagnia di Forsythe ¢ "compagnia-residente”" sia del Festspielhaus Hellerau a
Dresda che al Bockenheimer Depot a Francoforte sul Meno.
6 W.FORSYTHE, Choreographic Objects, in S.SPIER (a cura di), William Forsythe and the
practice of choreography: it start from any point, Routledge, Abington, 2011, p.90. «Coreografia e
danza sono due pratiche distinte e differenti. Nel caso che la coreografia e la danza coincidano, la
coreografia spesso serve come un canale per il desiderio di danzare. Si potrebbe facilmente supporre
che la sostanza del pensiero coreografico risiede esclusivamente nel corpo».
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Eye”, una sorta di istallazione interattiva per pc, composta da CD-ROM, contenenti
video-capitoli in cui spiegava 1 principi della sua teoria del movimento, sebbene ci
tenesse a sottolineare che non si trattasse di insegnamento'”’.

La tendenza alla destrutturazione che caratterizza la sua teoria della “grammatica”
tersicorea e la sua tecnica coreografica, ¢ possibile ritrovarla anche nella scenografia e

nell’illuminotecnica di scena e anche nelle colonne sonore delle sue produzioni.

Forsythe lavoro, inoltre, a quelli che definiva “Choreographic objects”, installazioni
che venivano, talvolta, riprodotte in maniera simile sul palcoscenico e che
permettevano l’interazione con gli stessi danzatori ma che, fondamentalmente,
rappresentavano un tentativo di risposta alla domanda che si pose ad un certo punto
della sua sperimentazione: «Is it possible for choreography to generate autonomous

expressions of its principles, a choreographic object, without the body?»'7%.

Tra 1 “Choreographic objects” ci furono ‘You made me a monster’ nel 2005, ‘The
defenders part 2°, nel 2008, un’interessantissima installazione composta da una serie

di specchi mobili.

Il piu importante fu pero il web project ‘Synchronous Objects for One Flat Thing,
reproduced’, presentato nel 2009, per produrre il quale, Forsythe collaboro, nello

specifico, con Norah Zuniga Shaw!”, direttore del OSU’s Dance and Technology

77"W.FORSYTHE, Improvisation Technologies: A Tool for the Analytical Dance Eye Hatje Cantz
Karlsruhe, 2010, p.16. «The CD-ROM is not teaching a way to move. It offers training in how to
sense motion traces, and also in how to develop an awareness of folding mechanics in the body. It is
simply a basic approach to improvisation. Maybe less about how to improvise than about how to
analyze when you’re improvising. (...) In itself, it’s not choreography, but rather a tool for analysis».
178 W.FORSYTHE, op.cit., p.91. «E possibile per la coreografia generare espressioni autonome dei
suoi principi, un oggetto coreografico, senza il corpo?».
17 Norah Zuniga Shaw ¢ un'artista, scrittrice e direttrice creativa. La sua ricerca artistica si concentra
sulla conoscenza coreografica come luogo di creativita interdisciplinare e interculturale. E
riconosciuta a livello internazionale per i suoi progetti digitali e le pluripremiate collaborazioni
interdisciplinari tra cui Synchronous Objects con William Forsythe e TWO con Bebe Miller. 1l suo
lavoro ¢ stato presentato in tutto il mondo in luoghi come il Pompidou Centre di Parigi, il Taipei Arts
Festival, il PACT Zollverein Essen, Sadler's Wells London, Hebbel Theater Berlin, Spring Dance
Utrecht, BUDA Kortrijk, Wexner Center for the Arts Columbus, Kampnagel Hamburg, Cyberarts
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program, Maria Palazzi'®, direttrice dell’ACCAD (Advanced Computing Center for
the Arts and Design) ed un folto gruppo di esperti di grafica e informatica. La finalita
era quella di ricercare in che modo fosse possibile visualizzare la danza e il
movimento coreografico, attraverso strumenti grafici in 2D e 3D, D'utilizzo di

software, programmi generativi e, finanche, algoritmi matematici.

Forsythe, ‘Choreographic Objects’

Boston, Wyoming Gallery di New York, Chicago Humanities Festival ¢ online con milioni di
spettatori.

180 Maria Palazzi ¢ professore di design e facolta affiliata presso il Centro di calcolo avanzato per le
arti ¢ il design (ACCAD) della Ohio State University. Nel Dipartimento di Design insegna in entrambi
1 programmi di laurea e laurea e serve come consulente laureato per gli studenti del programma MFA.
La ricerca creativa di Palazzi si concentra sulla trasmissione di idee e informazioni utilizzando la
narrazione e il mezzo di grafica e animazione generate al computer. In questo quadro il suo lavoro si
trova all'intersezione tra animazione, comunicazione visiva, progettazione delle informazioni e
informatica. La sua esperienza e competenza nella progettazione e nella produzione di animazione ¢
strettamente integrata con il suo ruolo di educatrice nel contesto di un nuovo centro di ricerca sui
media. Come educatrice facilita l'applicazione specifica della disciplina e contemporaneamente
coinvolge gli studenti nella ricerca, nell'apprendimento e nella pratica multidisciplinari.
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La contaminazione tra le diverse forme d'arte come il teatro, la danza, la musica e arti
visive, vide emergere la compagnia russa “Do Theatre”, fondata nel 1987, diretta dal

poliedrico artista Evgenij Kozlov'®!

, considerata, oggi, una delle realta piu affermate
nel panorama dello studio della fisicita estrema traslato in un linguaggio noto come
Modernismo Russo.

Kozlov, come coreografo, tende ad allontanarsi dall’accademismo e, come regista, ¢
piu lontano dal testo rispetto alla resa visiva di uno spettacolo. Si definisce come un
artista d’avanguardia che si misura con le forme piu estreme e radicali di
sperimentazione. All’inizio della sua produzione i suoi lavori si basavano sul piu
completo “rigetto” della tradizione: i1 ballerini e gli attori solitamente non erano
professionisti, i luoghi scelti, spesso, erano luoghi non convenzionali.

Per la composizione del soggetto e dell’intera produzione di una messinscena, era per
lui fondamentale una stretta collaborazione con psicoterapisti, artisti visivi, musicisti,
designer. Alla ricerca di un Teatro Totale, la sperimentazione e il working in progress
erano costanti per ogni produzione e il risultato di “Do Theatre” ¢ un complesso
insieme di accostamenti surreali, di movimenti liberi dalle regole della tecnica, di
simbolismi e architetture di scena differenti di produzione in produzione per la loro

peculiarita e il loro effetto sullo spettatore.

Una delle produzioni di maggiore effetto ¢ stata ‘Anatomy of Dance’, del 2009, in cui
la danza si fonde con la musica e I’architettura di scena in modo davvero totale,
catturando lo spettatore attraverso una avvolgente multi-sensorialita, in una surreale
danza macabra del ciclo della vita. La musica, vagamente ipnotica, era eseguita live, il
musicista, leggermente rialzato rispetto all’azione che si svolge, era comunque
presente sul palco, dove interagiva direttamente con 1 danzatori.

I danzatori, a loro volta, interagivano con I’architettura e gli oggetti di scena, tra cui vi

erano tre grandi cornici in legno, mobili, dotate di oscuranti, con cui le danzatrici si

¥ (EE) Evgenij Kozlov ¢ un artista russo che vive a Berlino. Conosciuto principalmente come
membro fondatore del influente gruppo artistico "Nuovi artisti" (Leningrado, 1982-1989), lavora con
il nome dell'artista di EE, che ¢ stata la sua unica firma dal 2005.
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fondevano e si relazionavano nascondendosi e che assumevano, di volta in volta,
funzioni differenti, creando spazi e allusioni di luoghi, spesso sottolineati da
proiezioni di scena statiche e nature morte. Una struttura in ferro, da cui partono
miriadi di fili, originava una sorta di ragnatela che imprigionava i corpi dei danzatori.
“I quadri” che si creavano, cosi, sulla scena irrompevano con violenza, lasciando gli

spettatori con un’inquietante sensazione di smarrimento e di incompletezza.

La linea di ricerca della contaminazione tra corpo e tecnologia, in Italia, ebbe tra i

precursori 1’equipe di Studio Azzurro, nato nel 1982 dall’unione tra Fabio Cirifino'®?,

4 185

Paolo Rosa'®, Leonardo Sangiorgi'® a cui si uni, in seguito, Stefano Roveda'®.
Sebbene non si occupassero di danza ma di performance teatrali e installazioni,
andavano alla ricerca di nuovi linguaggi espressivi, sperimentando le cosiddette
video-ambientazioni: «segnati da un rigoroso approccio drammaturgico al materiale
fotografico, il collettivo comincid a lavorare, a meta degli anni Ottanta, su
ambientazioni video per il teatro e per I’opera chiamate “video ambients” (video
ambiente), che costituivano connessioni tra il linguaggio fisico del corpo e la natura
immateriale del video. Allo scopo di “diffondere oltre le limitazioni temporali e
spaziali” della performance teatrale, mentre “ ancora costituiva una specifica forma di
arte drammatica”, le video ambientazioni di Studio Azzurro erano costituite da
ambienti scultorei multimonitor in larga scala cosi come immagini proiettate con cui si
sviluppava una tecnologia matrice video al fine di creare immagini che sarebbero
state in sequenza lungo i monitor»'*®.

Nel 1997 al teatro Almeida di Londra anddo in scena “The Cenci”, opera

videomusicale, in cui, grazie all’utilizzo di sei videoproiettori, sei laserdisk, un

sistema di controllo live, un sistema di sensori, un computer, Studio Azzurro

'82 Fabio Cirifino (Milano, 1949) ¢ un artista, fotografo e direttore della fotografia italiano.

'8 Paolo Rosa (Rimini, 1949 — Corfu, 2013) ¢ stato un artista e regista italiano.
'8 Leonardo Sangiorgi ¢ un illustratore, creatore, progettista italiano.
185 Stefano Roveda ¢ un esperto, italiano, di sistemi interattivi.
8% C.SALTER, Entangled: Technology and the Transformation of Performance, MIT Press, 2010,
p.140.
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sperimentd un set in cui le proiezioni erano diventate parte integrante della

drammaturgia in scena.

“The Cenci”, Studio Azzurro
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Tra gli altri spettacoli e ambienti sensibili, meritano una citazione per la loro

peculiarita, ‘Il fuoco, ’acqua e I’ombra’ e ‘Galileo’.
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Tale linea di ricerca sulla rappresentazione scenica fu seguita e ampliata nella

187 docente di Progettazione

sperimentazione sulla virtualita, da Orazio Carpenzano
Architettonica e Urbana presso 1’Universita la Sapienza di Roma. In una delle sue
pubblicazioni, ‘Idea immagine architettura’, Carpenzano, riferendosi alla
composizione dell’architettura in generale, aveva analizzato come dai due strumenti
utilizzati come punto di partenza di tale composizione, solitamente considerati «il

188

procedimento logico dell’idea e quello empirico dell’immagine»'®®, si fosse giunti a

dover “affrontare” una nuova forma di Architettura.

“Ci troviamo oggi verso un’Architettura che vuole sempre piu essere
rappresentazione. Un’Architettura preoccupata della sua Immagine, della sua
teatralizzazione. E questo perché I’'Immagine ¢ forte, istantanea, sintetica ed
universale; ed anche perché essa ¢ in grado di sollecitare entro un unico attimo gli
occhi e la mente. Queste sono le qualita oggi richieste ai manufatti e alle loro effigi,
ed ¢ per questo che si ¢ sviluppata una costellazione di nuovi caratteri architettonici
che tentano di definire I’ibrido aspetto di un nuovo statuto disciplinare dove
Immagine e Architettura sembrano congiungersi”. La conclusione dell’analisi ¢ che
sembra ormai mancare I’importanza della Forma (che segua o meno la funzione), in
quanto principio costruttivo, dovuta, soprattutto, alla mercificazione delle immagini,

“plasmate dai media in una grande quantita di cose diversissimamente simili”.

87 Qrazio Carpenzano. Ordinario di Progettazione Architettonica e Urbana nella Facolta di
Architettura di Sapienza Universita di Roma. Il suo lavoro ¢ stato esposto alla Biennale di Venezia e
in alcune mostre collettive a Roma, Barcellona e Delft.

8 O.CARPENZANO, Idea immagine architettura, Gangemi, Roma,1998, p.17. «L’Idea veniva
assunta quale momento fondativo del progetto, una sorte di griglia astratta per lo sviluppo del
processo creativo, e il suo procedimento logico quale processo formante e trasformante in senso
analogico-comparativo di materiali eterogenei per la strutturazione della forma. L’Immagine, veniva
invece assunta quale rappresentazione intellettualmente mediata della realta, al contempo strumento
debole e forte; forte per I’immediato impatto creativo e per il suo carattere universale , debole perché
elemento comunque evanescente, apparentemente privo di alcuna consistenza o sostanza. Le sue
procedure imperfette, ambigue, arbitrarie, ci sembrava rappresentassero bene il passaggio
dell’architettura verso una condizione di immaterialita, che 1’ha condotta, come oggi si puo constatare,
verso un’inevitabile coincidenza con la sua stessa rappresentazione.
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La sperimentazione che Orazio Carpenzano attua nel teatro dal vivo, nella coreografia,
parte dal tentativo di dare nuove chiavi interpretative alla percezione spazio-corporea
dell’'uvomo postmoderno, che si trova a contatto con una realta sublimata dalla
tecnologia, in cui rischia di smarrire sé stesso e la sua capacita di orientamento, anche

in rapporto all’architettura.

«Il corpo architettonico puod accumulare energia e liberarla assieme ad altri corpi
viventi, accettando la necessita di una dimensione provvisoria delle forme ‘in rapporto
alla relativita delle condizioni di esistenza’ e dei modi, diversissimi, della loro
percezione. (...) se ripensiamo I’architettura come ‘sistema vivente’ inscritto in
sistemi interattivi, ogni volta che componiamo penseremo a uno spazio relazionale,
co-evolutivo. Penseremo alla materia e allo spazio come realta viventi che si

generano, si trasformano e si dissolvono»'®.

Importante ¢ la sua collaborazione con Lucia Latour, coreografa, architetto che a
partire dagli anni Settanta del Novecento si ¢ occupata con determinazione e focosa
lucidita della danza in relazione mobile e sperimentale con la scultura, la pittura,
I’architettura, la musica, le nuove tecnologie, ¢ riaccendere lo sguardo su un’artista di
spessore, felicemente non ingabbiabile in categorie chiuse. Una innovatrice,
un’amante della liberta, una creatrice intransigente quanto acuta, sempre pronta a
rimettere in discussione tutto. Nel 1992, Latour si fa portavoce del Manifesto di
Scandicci sulla danza come arte contemporanea, firmato insieme ad altri protagonisti
della coreografia italiana d’autore, gli Efesto, Enzo Cosimi, Virgilio Sieni, Giorgio
Rossi, Massimo Moricone. Nel 2001, con le architetture di Carpenzano, appunto,
mette in scena il progetto “Physico”, con musica dal vivo di David Barittoni, video in
azione di Roberto Carotenuto, e le luci dello storico collaboratore Loic Hamelin.

La danza celebra lo stato mutevole del corpo e I’estensione dei suoi confini, nella

scoperta di margini d’azione sempre piu estesi. L’esplorazione del limite ‘fisico’ tra

8 0. CARPENZANO, L. LATOUR, PHYSICO, Fusione danza-architettura, Editore
Testo&Immagine, Universale Architettura, Torino, 2003, p.6.
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materia formata e materia informe si traduce in cavita avvolgenti e ripiegate,
estrusioni in eccesso € svuotamenti in difetto, spostamenti propulsivi, torsioni di
densita, flussi deviati come vettori impazziti, grovigli delicati tra funzione visiva,

acustica, tattile e cinetica.

Il corpo vivo dell’architettura di scena, interagisce con il corpo umano e attraverso
questa interazione si crea uno spazio altro, simile per alcuni aspetti all' “allouniverso”
di Novak, uno spazio ibrido, teso tra reale e virtuale; esiste, cio¢, uno spazio reale, di
cui ogni suo punto pud ampliarsi verso uno spazio virtuale.

Partendo dallo spazio neoplastico che «poneva analiticamente il tema della
sommatoria fantastica di tutte le estensioni degli oggetti sensibili e quindi dello spazio
continuo, illimitato e incommensurabile, inchiodato e frammentato perod nelle tre
dimensioni (non dello spazio finito, ma dei corpi finiti) e quindi circoscrivibile
morfologicamente alle idee teorico astratte delle geometrie irreali, sovrasensibili del
punto, della linea, di una superficie inestesa, inesistente e impossibile», Carpenzano
teorizza uno spazio stereoplastico, che si sdoppia grazie all’utilizzo della motion

graphic.

«Uno spazio dove oltre le forme di movimento consueto si possono registrare attriti e
resistenze che non annullano il moto, ma lo trasfigurano in forme complesse non piu
percettibili all’occhio soltanto; uno spazio che ambisce ad essere ‘azione
configurativa della vita’, che sa dislocare cio che alloca; 1 segreti del mondo visibile e
materiale e quelli del mondo invisibile e immateriale. Uno spazio che ¢ in grado di
vivere, trasformare e cambiare per transizioni sensibili e insensibili tutti i suoi

componenti € mutare per conseguenza la sua struttura formaley.
Tale spazio ha in sé, addirittura, la capacita di creare nuove forme: «dai distretti della

geometria si libera un universo creativo in cui si possono quasi autoformare altri

organismi spaziali. E qui che il processo di formalizzazione rompe gli argini tra gli
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opposti: tra fiori e cristalli, pietre e volti umani, geometria ¢ biologia non ci sono

barriere» , sono 1 cosiddetti ‘fusionanti’.

Con I’utilizzo della ‘motion capture’ in real time, il danzatore, immerso nello spazio
virtuale trasfigurato, viene immerso nel NURBS (Non Uniform Rational
Basis-Splines, un sistema di curve geometriche usato per creare nuovi oggetti ¢
forme) e diventa un Nurboide. Un postuomo, o se vogliamo, la realizzazione odierna
della supermarionetta di Craig, un ibrido di reale e tecnologico, per il quale danzare
diventa «trasformazione dello spazio attraverso azioni aperte, interattive, diviene
flusso spaziale emergente dalla combinazione di sezioni analitiche e sintetiche che
catturano gli altri corpi dell'organismo vivente»'®,

A partire dalla prima sperimentazione Pycta, passando poi per SYLVATICA,
PSYCHO, fino LALLUNAHALALONE, le coreografie, il nurboide e la motion
capture si intrecciano sempre piu per creare uno spazio in cui anche la forza di gravita,

“si trasforma in una reversibilita digitale della materia physica”.

Studi sul Motion Capture

1% O.CARPENZANO, Sylvatica, "SPAZIO ARCHITETTURA" anno V. n.64/21 novembre-dicembre
2003, p.23.
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In Francia, il primo nucleo fu fondato nel 2004 da Adrien Mondot"', multiforme
artista ed informatico, che sperimentd, grazie a programmi specifici per le sue
produzioni, realizzazioni caratterizzate dalla ricerca di contaminazione.

Il programma informatico che segno il suo percorso artistico, di sua creazione, fu
eMotion, uno strumento, che crea oggetti in movimento (linee, punti, lettere, particelle
ecc.), basandosi sulle forze fisiche, in grado di rappresentare in tempo reale le
immagini, catturate e lavorate, sul palco.

In ‘Cinématique’ a cui collabord anche Claire Bardainne, graphic designer e
scenografa, del 2010, lo spettatore era parte di un viaggio che si snodava attraverso la
proiezione di paesaggi virtuali, di strade rese come fitte maglie, che ondeggiavano, si
aprivano e sembravano inghiottire i performer. Punti e lettere, proiettati su teli
trasparenti orizzontali, si muovevano interagendo con i performer, creando un
suggestivo mondo altro, in cui anche lo spettatore sembrava smarrirsi, incapace di

trovare piu i1 razionali punti di riferimento a cui era abituato.

=

e T T T B s

AAONNES

91 Adrien Mondot , nato a Grenoble il 10 aprile 1979, & un artista francese multidisciplinare. Vive e
lavora a Lione e nella Drome, a Crest.
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Produssero tra le altre messinscena, ‘XYZT, Les paysages abstraits’, un’esibizione
multisensoriale, in cui forme reali si mescolavano a proiezioni fluttuanti che
sembravano avvolgerle in un gioco di illusioni metaforiche in movimento, in cui i
movimenti dei fruitori venivano catturati in contemporanea e rielaborati in maniera

oniricamente distorta.

Hakanai (in giapponese fragile, transitorio, evanescente) fu un assolo danzato, che
faceva riferimento all’aspetto incorporeo dell’essere umano, alla sua fragilita e alla

sua incertezza.
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Altro aspetto che ¢ stato indagato nella sperimentazione degli ultimi anni tra rapporto
tra il movimento del corpo, la danza e I’architettura, ¢ stato quello che ha coinvolto la
neuroscienza.

Nello specifico la ricerca di Ashley Biren, presentata nel 2012 all’ANFA Conference
presso il Salk Institute for Biological Studies a La Jolla in California, ha approfondito
gli effetti della danza sullo stato fisico e neurologico dell’'uomo, ponendosi come fine
ultimo la creazione di uno spazio neuromorfico derivante dall’impatto del movimento
sull’'uomo stesso.

Partendo da studi scientifici che hanno provato come 1’assistere ad una performance
influenzi organi del corpo umano, come il cuore e il cervello e come il battito cardiaco
e determinate zone del cervello vengano attivate dal movimento, Biren sostiene che la
coreografia sia in grado di alterare lo stato mentale dello spettatore, influenzandone il
benessere. Attraverso questi studi la ricerca ipotizzava che anche ’architettura, come
la coreografia, potesse essere progettata in funzione del benessere fisico e mentale del
fruitore. Il fulcro della ricerca ¢ il rapporto simbiotico che il coreografo e I’architetto
devono riuscire a stabilire rispettivamente con lo spettatore e il fruitore, al fine di
creare una scena e un’architettura che fossero rispondenti ai presupposti di partenza,
ad una esperienza umana positiva.

La coreografia era basata sulle “eight laws of artistic experience” (di cui Biren
considera ambiguity, contrast, isolation and metaphor) di V. Ramachandran'®> e W.
Hirstein'®, sulle biophilia hypothesis di Edward O. Wilson'®, le teorie di I.G.

195

Hagendoorn'®® e parte dell’estetica Kantiana'®®.

92 Vilayanur Subramanian Ramachandran (Tamil Nadu, 1951) ¢ un neuroscienziato indiano, meglio
conosciuto per il suo lavoro nei campi delle neuroscienze del comportamento e della psicofisica.
198 William Hirstein ¢ un filosofo americano interessato principalmente alla filosofia della mente , alla
filosofia del linguaggio , alla metafisica , alla scienza cognitiva e alla filosofia analitica . E professore
di filosofia all'Elmhurst College .
19 Edward Osborne Wilson (Birmingham,1929) ¢ un biologo statunitense. Si € occupato di vari temi
di ricerca, quali la mirmecologia (la branca dell'entomologia che studia le formiche), la biodiversita e
la sua distribuzione, attraverso la formulazione della teoria della biogeografia insulare. E noto in
particolare per la fondazione del programma di ricerca della sociobiologia. E autore di numerosi
saggi, due dei quali hanno ottenuto il Premio Pulitzer per la saggistica.
% Hagendoorn € un coreografo, fotografo, ricercatore.
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Dalla considerazioni delle pose e dalla figure geometriche che si formavano, ponendo
1 punti di partenza dei movimenti nei piedi e nelle mani, scaturivano forme
tridimensionali, architetture (di scena e non) che segnavano la simbiosi tra il

movimento del corpo e la sua percezione, era quello lo spazio neuromorfologico.

DESIGNING WITH DANCE | THE LINK BETWEEN ARCHITECTURE AND DANCE
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Ashley Biren

1% T 'obiettivo principale del pensiero di Immanuel Kant ¢ quello di identificare le condizioni entro le
quali una conoscenza possa essere ritenuta valida sia nel campo delle nuove scienze della natura sia in
quelle tradizionali della metafisica, dell'etica, della religione e dell'estetica.
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2.3 L’ARCHIDANZA

La sperimentazione che il coreografo belga, Frédéric Flamand'’, mise in atto a partire
dagli inizi degli anni Novanta, origind un’ampia ricerca, in ambito coreografico e
rappresentativo, che riguardava la correlazione tra il corpo, la danza, 1’architettura e la
tecnologia computerizzata, inserendosi nella strada intrapresa dalla sperimentazione
della videodanza.

Flamand, in un'intervista rilasciata a Susanne Franco'®®

, per la sua collana ‘Dance
forward’'”, afferma che, come coreografo, “considera la sua posizione, trasversale
rispetto alle discipline;...scomoda, ma anche estremamente fluida...”. Inoltre rivela di
essere spinto “dall’urgenza di interrogare il corpo vivente contemporaneo e di metterlo
in scena perché... ¢ un ibrido di meccanico e di organico, di fragilita e di ribellione, di
presenza reale e di presenza mediatica.”?*

Quando lavora con I’architettura il suo “obiettivo ¢ quello di interferire con la
percezione spaziale e temporale dell’avvenimento e di giocare con le distinzioni fra
avvenimento in diretta e avvenimento mediatizzato, decostruendo cosi 1’autorita
dell’esperienza ‘reale’ (...) mi stimola 1’idea di far danzare lo spazio, ¢ infatti la
coreografia integra il movimento delle strutture, costantemente manipolate dai
danzatori.”

Inoltre Flamand si occupa della relazione fra il corpo e lo spazio urbano, “quello in cui

vivono 1 due terzi della popolazione mondiale.”

97 Frédéric Flamand (nato nel 1946 a Bruxelles ) ¢ un attore, regista e coreografo belga. Come regista
e coreografo, Flamand ha lavorato con molti architetti, tra cui Fabrizio Plessi, Elizabeth Diller,
Ricardo Scofidio , Zaha Hadid , Jean Nouvel , Thom Mayne e, pit recentemente, Dominique Perrault
e 1 fratelli Campana, lavorando per collegare il corpo della ballerina all'ambiente circostante
architettura.
198 Susanne Franco ¢ Professore Associato di Discipline dello spettacolo e insegna Storia della danza,
Storia del teatro e Storia della Performance. Attualmente coordina l'unita di Ca' Foscari per il progetto
di ricerca Dancing Museums.
199°S. Franco, “Frederic Flamand”, collana ‘Dance forword/Dance for word’, ed. L’epos, 2014.
200 Tdem.
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“La concezione stessa che abbiamo dei nostri corpi, € per estensione delle nostre
identita, ¢ determinata da questo contesto. Le citta sono dei luoghi aperti dove le
culture si mescolano e le informazioni si intrecciano (...) luoghi di scambi di merci, di
parole, di desideri, di ricordi, che modellano I’architettura e 'urbanistica rendendola
viva (...) La cittd odierna, senza origine né fine, ¢ uno spazio cinematico di
dispiegamento continuo, che si cancella simultaneamente... Il transito ¢ la condizione
tipica dell’'uomo contemporaneo e anche della danza, arte del movimento e arte

effimera per antonomasia.”

Flamand, infine, asserisce che la danza “¢ il miglior strumento per parlare al mondo

di oggi”.

Riguardo la videodanza Pontremoli, invece, sostiene che:
“quando la danza ¢ parte integrante dell’ambiente di un evento performativo, nel
quale interagiscono immagini video, realta virtuale, suoni sintetizzati, rielaborazioni
digitali del movimento, in differita o in tempo reale, ci troviamo all’interno di
un’esperienza percettiva, che mette in gioco piu direttamente la corporeita: se non
quella del performer, almeno quella di uno spettatore certamente piu attivo, che in tali
contesti ambientali diviene a sua volta protagonista di un’azione ed ¢ parte in causa e
motore del processo artistico e creativo. Al di la del ritorno del corpo percettivo del
fruitore nell’esperienza dell’enviroment, ¢ importante sottolineare alcune conseguenze
teoriche di questo percorso storico della danza. Se la videodanza, infatti, ha proposto,
e continua a proporre, una nuova creativita nell’ambito della ricerca coreografica, il
computer ha contribuito a una ulteriore smaterializzazione della danza e del
danzatore. Nel primo caso si coglie ancora la presenza, per quanto differita nel
passato, di un corpo sottoposto a ripresa e a post-produzione deformante ma pur
sempre di una corporeita reale transcodificata nell’informazione audiovisiva; nel caso,
invece, di una danza frutto unicamente di un processo digitale di simulazione (come
nel caso della web-dance, ad esempio), la presenza diviene virtuale e il corpo non ¢

piu quello di un essere al mondo esistenzialmente situato, di una realta biografica e
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biologica identificabile e incontrabile: nella migliore delle ipotesi, quello che lo
spettatore intercetta ¢ un insieme proteiforme di sistemi e protesi, che possono

ricondurre a un centro intenzionale, portatore di senso, solo se, ‘attaccata’ a queste

protesi, si trova una corporeita vivente”"",

L’influenza della videodanza, parte fondamentale della ricerca di una nuova
interpretazione linguistica e formale del corpo che danza, lo aiutdo nella
sperimentazione delle nuove possibilita, offerte dalle tecnologie di cui egli, talvolta,

intuiva anche le potenzialita e gli aspetti semantici ancora nascosti.

Le sperimentazioni di Bruxelles con artisti quali Robert Wilson, Joy Division e
William Burroughs avevano segnato il pensiero di Flamand, tanto da fargli affermare
che «That was fantastic: a very organic and transitional space, from one discipline to
another»”” e da portarlo ad una profonda riflessione sullo spazio in cui il danzatore si
muove, il luogo dell’esibizione, e il rapporto tra questo e il corpo umano in

movimento.

La prima riflessione egli la fece sull’arco di proscenio, presente nella tipologia del
teatro all’italiana, che aveva il compito di separare gli spettatori dal palcoscenico vero
e proprio creando due spazi diversi, la cui interrelazione era nulla, e fu alla base del
primo dei lavori in cui il rapporto tra il corpo del danzatore e lo spazio-luogo in cui

egli si muove, diventava elemento costitutivo fondamentale per la coreografia.

Flamand, insieme con gli architetti Elisabeth Diller e Ricardo Scofidio, in “Moving

203

target”, introdusse sulla scena quello che definirono «an interscenium»’’, un grande

specchio posto con un’inclinazione di 45°, in grado di far percepire un ribaltamento

201 A, PONTREMOLI, op.cit., p.128.
202 F AHMED, Frédeéric Flamand: combining dance and architecture, in Icon, n° 106, Media 10
Limited, Londra, 2012, p.118. «Era davvero fantastico: uno spazio molto organico e transizionale, da
una disciplina all’altray.
203 F AHMED, op.cit., p118.
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delle leggi di gravita e della terna di assi cartesiani ,con lo stravolgimento del senso di
orizzontale, verticale e profondita,con le azioni coreografiche sottolineate dalle
proiezioni di video preregistrati dei ballerini che davano agli spettatori una
panoramica riflessa e capovolta.

Fondamentale fu I’utilizzo di un computer connesso allo specchio, con il quale
superarono il tipico limite della riflessione doppia proiettando videoimmagini, e
generarono uno spazio ibrido formato da palcoscenico e schermo al tempo stesso. Per
fare cio utilizzarono una tecnologia militare di tracciamento presa in prestito dagli
equipaggiamenti della Guerra del Golfo: il computer, collegato ad un sistema di
sensori in grado di “riconoscere” i colori dei costumi di scena dei danzatori, dava le
direttive per proiezione di immagini rieditate in tempo reale, producendo una serie di
gabbie, di linee e diagrammi che i danzatori, muovendosi, eseguivano sul palco.
L’intento di Flamand nell’accostamento delle performance dei ballerini dal vivo e di
quelle registrate era quello di creare un profondo senso di disorientamento nello
spettatore e, soprattutto, di rappresentare uno spaccato dell’'uomo “liquido” moderno,
in cui si alternavano istinti primordiali, sentimenti e fragilita tutte attuali, che lo porta
I’uomo ad alienarsi perfino da se stesso. Ecco allora spiegati i1 danzatori che ballavano
live sul palco e che improvvisamente venivano “sostituiti” nell’esecuzione dai loro
doppi proiettati che ne proseguivano i gesti, divenuti intanto virtuali, dal marcato

sapore effimero.
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2.4 ARCHITETTURE DI SCENA E PERFORMANCE

A partire dalla collaborazione con Diller e Scofidio, Flamand amplio la sua ricerca
considerando il rapporto tra il corpo del danzatore e lo spazio—luogo in cui si muove
non piu circoscritto al mero palcoscenico ma allo spazio alienante della citta fluida
moderna. A questa ricerca collaboreranno nel tempo gli architetti Zaha Hadid, Jean
Nouvel, Thom Mayne, Dominique Perrault e Ai Weiwei, chiamati ad essere autori di
un’architettura di scena, che ben doveva rappresentare «il fallimento dell’utopia del
decentramento (nel teatro e in architettura) e dell’urbanistica utopica che aveva
disegnato e talvolta realizzato i piani monumentali per nuove capitali decentraten®”, e
capace, al tempo stesso, di rappresentare 1’'uomo, il «singolo individuo che diventa un
universo a sé stante, una monade che avvalora il concetto nomadico della condizione
contemporanea, considerando come suoi unici limiti quelli determinati
dall’epidermide»®.

Le coreografie di Flamand superavano la considerazione del corpo tecnicamente
virtuoso, per esaltarne la gestualita e la capacita improvvisativa; il danzatore diveniva
il portavoce dell’'uomo moderno, che rispondeva agli stimoli della vita della citta
contemporanea, che viveva in una societa liquida, che doveva, velocemente, adattarsi
al nuovo, in una continua scomposizione e ricomposizione di pensieri e azioni che si
rifletteva nella corrispondente scomposizione e ricomposizione dei passi e dei
movimenti dei danzatori in un tempo apparentemente sospeso.

Partendo dall’affermazione di Oskar Schlemmer che aveva affermato «uomo e
architettura si somigliano, perché I’'uomo ¢ misura di ogni cosa e I’architettura ¢ 1’arte

206

della misurazione»*”, Flamand mise in relazione il corpo del danzatore con

204 S CATTIODORO, Architettura scenica e teatro urbano, Franco Angeli, Milano, 2007, p.101.
205 Jdem.
286 C. FIORILLO, Introduzione a una fenomenologia dell’interno architettonico, Millennium,
Bologna, 2008, p. 69.
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I’architettura decostruttivista dell’architetto anglo-irachena Zaha Hadid*"” 1a quale, dal
canto suo, sperimentando in scala teatrale, ripropose le sue forme plastiche,

rappresentative della citta postmoderna.

In ‘Metapolis’ (di cui ci saranno una prima versione nel 2000 e una successiva nel
2006), assecondando la bergsoniana visione del tempo di Flamand, la Hadid riporto,
nella macchina scenica concepita, la sua visione del tempo in architettura, «inteso non
come durata della vita dell’edificio ma come il tempo di percorrenza di un ipotetico
visitatore che procede alla scoperta graduale del succedersi degli spazi, di cui non ¢

possibile avere una vista complessiva»**®

, scoperta che era duplice in quanto riferita
allo spettatore, che assisteva ad una performance in cui I’architettura di scena era
mobile e “danzava” in simbiosi con i danzatori, e in quanto riferita ai danzatori, che
attraversavano la stessa macchina scenica, assorbendone e promuovendone gli
spostamenti e 1 “respiri”, costruendo un unicum spazio-corpo: «la fluidita che prende
corpo nei suoi progetti determina uno spazio energetico e attraente, leggero ed

esaltante, che sembra mimare la simultaneita del funzionamento della mente, la varieta

ininterrotta del flusso dei pensieri, lo scorrere luminoso delle informazioni in retey.

207 Zaha Hadid (Baghdad,1950 — Miami, 2016) ¢ stata un'architetto, designer e accademica irachena
naturalizzata britannica. Ha ricevuto il Premio Pritzker nel 2004 (prima donna a ottenerlo) e il Premio
Stirling nel 2010 e nel 2011. E stata una delle capofila e massime esponenti della corrente
decostruttivista. Nel 2010 il 7IME la include nell'elenco delle 100 personalita piu influenti al mondo.
Nel 2013, lo studio Zaha Hadid Architects con 246 architetti dipendenti, si colloca al 45° posto
nell'elenco dei pit importanti studi di architettura del mondo secondo BD Insurance Bureau.
28 M. GUCCIONE, Zaha Hadid, Motta Architettura, Milano, 2007, p.22.
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I tre ponti di cui era composta I’architettura di scena, di fibra di vetro e alluminio,
della lunghezza di dieci metri, erano mobili e venivano spostati dagli stessi danzatori,
che li usavano come praticabili per la creazione di figure, che li attraversavano,
creando in un continuo divenire nuove temporanee figurazioni.

Sugli schermi (i cosiddetti blue screens) posti come fondali, venivano proiettate
immagini di citta in movimento, che si ritrovavano anche sui costumi di
tessuto-schermo dei danzatori, rendendoli parte integrante della macchina scenica in
movimento, contribuivano a creare una nuova prospettiva, che affascinava e alienava
al tempo stesso lo spettatore.

‘Metapolis’ ha rappresentato per la Hadid un fruttuoso campo di sperimentazione per
la plasticita della sua peculiare architettura.

La sperimentazione in cui il danzatore/uomo postmoderno si muoveva bilico tra
architettura e tecnologia sembra decisamente riuscita, Flamand e Hadid «evocano una
citta utopica, in conflitto tra fluidita e attrito, tra pubblico e privato, tra individuo e
folla, tra mobile e immobile, tra urbanizzazione e spopolamento, tra ordine e caosy,

rivelando tutta la fragilita dell’uomo.

113



2.5 NUOVE TEORIE ESTETICHE SUL CORPO E LO SPAZIO

Nel 2000, all’alba del nuovo millennio, Frederic Flamand inizido a collaborare con
Jean Nouvel?”, dapprima con ‘The Future of Work’, con cui realizzo il desiderio di
raggiungere 1l grande pubblico, con cinque mesi di rappresentazioni quotidiane, e poi
con il doppio spettacolo ‘Body/Work’ e ‘Body/Work/Leisure’, presentato in anteprima
al Festival Internazionale di Cannes, I’anno successivo.

Flamand continud la sua ricerca sul corpo e le tecnologie che si andavano
diffondendo, mentre Nouvel prosegui la sua ricerca riguardante spazi stratificati e
quelli industriali da riusare. In un grande spazio ellittico gli spettatori si trovavano a
far parte dell’azione girando al centro dello spazio, in un totale sovvertimento delle
regole teatrali, per cui lo spettatore non si trovava piu come di solito di fronte al
proscenio. Flamand e Nouvel sperimentarono, dapprima, un nuovo spazio per la
performance, laddove gli spettatori si trovavano al centro di questa sorta di arena e 1
performer si trovavano su impalcature, scale e ponteggi, posti tutt’intorno al perimetro
dell’arena, ad interagire direttamente con gli spettatori.

In ‘Body/Work’ divisero lo spazio in due, ponendo le macchine di scena sui lati
opposti dello spazio, cosi che lo spettatore non aveva piu un “tutt’intorno” che lo
spaesava e lo sovrastava, ma aveva ‘“un avanti e “un dietro”, che lo portava ad essere
partecipe in prima persona, dovendo scegliere quale macchina guardare.

L’utilizzo delle impalcature sottolineava da un lato 1’esigenza di avere una macchina
scenica mobile e “leggera”, che potesse dare quel senso di trasparenza e di
dissolvenza, dato che 1 danzatori la attraversavano nei vari livelli; dall’altra ritorna,

come in ‘Moving Target’, I’idea di considerare gli elementi della scenografia come

29 Jean Nouvel (Fumel, 1945) ¢ un architetto e designer francese. Fonda nel 1980 la Biennale
d'architettura all'interno della Biennale di Parigi. Nel 2000 ha ricevuto il Leone d'oro della Biennale di
Venezia. Nel 2001 gli ¢ stata assegnata la Royal Gold Medal. Nel 2008 ¢ stato insignito del Premio
Pritzker.
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fusi con il corpo umano, una sorta di prolungamento schlemmeriano del corpo dei
danzatori, che danzavano con la macchina scenica, di cui erano parte fondamentale.
La macchina scenica composta era formata da impalcature poste secondo gli assi
ortogonali e una rampa in pendenza, che ne spezzava quella ortogonalita cosi
“ossessiva” per Nouvel e da pannelli, schermi e specchi, che la svelavano o la
nascondevano alternativamente.

Nouvel considerava la connessione tra corpo e architettura (di scena e non) inevitabile,

affermando che:

«When the bodies are there, together, something happens that you want to hold on to
(...)Something is made, which is of the same nature as spatial ordering. It’s similar to
spatial and volumetric composition. Emotion is created with a substance: the body.
For an architect there is always a moment [in dance] that makes one dream of

architecture in the most basic sense of the termy»>'°

Dall’incontro tra I’immobile architettura di Nouvel e la coreografia fluida di Flamand,

si puo dire, che nacque il danzatore postmoderno.

e e W

— JEILJ i_ i

Body Work Leisure - Foto di Pino Pipitone

210 B.WEINSTEIN, Flamand and His Architectural Entourage in Journal of Architectural Education,
n°61, Maggio 2008, p.78. «Quando I corpi sono 13, insieme, avviene qualcosa che si vuole indagare
(..) Qualcosa ¢ fatto, che & della stessa natura dell’ordine spaziale. E simile alla composizione spaziale
e volumetrica. L’emozione ¢ creata con una sostanza: il corpo. Per un architetto c¢’¢ sempre un
momento nella danza che rende un sogno di architettura nel piu basilare senso del termine».
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Nel 2003 Flamand inizi0 a collaborare con 1’architetto statunitense Thomas Mayne, a
“Silent Collisions”, un progetto nato dalla lettura de ‘Le citta invisibili’*'' di Italo
Calvino, un romanzo la cui struttura frammentata e complessa, guida il lettore verso
una lettura personalizzata; lettura che puo procedere per la classica sequenza numerica
delle pagine o per tematiche o per capitoli, una lettura che aveva colpito Flamand in
quanto egli vi aveva scorto una possibile connessione tra “I’architettura del romanzo”
di Calvino e I’architettura di scena che egli aspirava a realizzare.

La tensione alla trasformazione, descritta nelle citta invisibili, fu di stimolo
all’architetto Mayne per la costruzione della macchina scenica, il quale chiarendo
come un architetto potesse esprimere «an evolutionary process rather than a fixed
entity in time and space»®'?, affermo che la sua attenzione per raggiungere lo scopo
era guardare «in the way things are produced, because that is what we do,...in
attempting to synthesize the way one sees the world - as one in which the straightest
path between two points is a circuitous one, a' la Calvino-and the territories that are
useful as a generative process,..in the dynamic between [a multiplicity of] systems»?".
La macchina scenica, trasposizione, quindi, della complessita della citta moderna, era
composta da una serie di grandi pannelli-moduli pieghevoli, mobili, riconfigurabili,
sui quali avvenivano illuminazioni sapienti e proiezioni di danze registrate, di testi e
immagini, chiaro riferimento allo strumento,al momento in grande diffusione, di
connessione virtuale, Internet: «si realizza in questo modo un’evoluzione leggera e
mediatica delle note sculture-installazioni, “ibridi inquietanti tra la macchina e

I’insetto che abitano alcuni interni progettati dai Morphosis” negli anni’80 ¢ ‘90»*'“.

M “Le citta invisibili’ € un complesso romanzo in cui il protagonista Marco Polo, dialogando con
I’imperatore dei Tartari Kublai Khan, descrive le citta dell’Impero tartaro, reali e immaginare,
dividendole in undici categorie, legate a caratteristiche, passioni umane, tematiche varie: la memoria,
il desiderio, i segni, le citta sottili, gli scambi, gli occhi, il nome, i morti, il cielo, le citta continue, le
citta nascoste.
212 B.WEINSTEIN, op.cit., p.79.«Un processo evolutivo piuttosto che un’entita fissata nel tempo e
nello spazio».
213 Tbidem. «nella maniera in cui le cose venivano realizzate, perché ¢ questo quello che noi facciamo,

. nel tentativo di sintetizzare il modo di guardare il mondo — come un luogo in cui il percorso piu
diretto tra due punti ¢ quello tortuoso, alla Calvino — e i territori che sono utili come processo
generativo, .... Nella dinamica tra (una molteplicita di) sistemi».
214 S . CATTIODORO, op.cit., p.116.
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I moduli assumevano configurazioni diverse, quasi a sottintendere ogni volta una citta
invisibile; posti di seguito, all’inizio della performance, assumevano 1’aspetto di una
sorta di lungo porticato, che durante lo scorrere del tempo si frammentava al variare
dell’inclinazione dei vari pannelli. Tra le altre citta, vengono rappresentate le citta di

Isaura, una delle citta sottili, che ¢

«citta dai mille pozzi, si presume sorga sopra un profondo lago sotterraneo (...) dove
gli abitanti scavando nella terra lunghi buchi verticali sono riusciti a tirar su
dell’acqua (...) il suo perimetro verdeggiante ripete quello delle rive buie del lago
sepolto, un paesaggio invisibile condiziona quello visibile»?", che Mayne raffigura
sul set con colonne gonfiabili illuminate rappresentanti i pozzi, e Marozia, che ¢ «una
citta dove tutti corrono in cunicoli di piombo come branchi di topo (...) ma sta per
cominciare un nuovo secolo in cui tutti a Marozia voleranno come le rondini nel cielo
d’estate, chiamandosi come in un gioco, esibendosi in volteggi ad ali ferme (...)
quando meno t’aspetti vedi aprirsi uno spiraglio e apparire una citta diversa, che dopo

un istante ¢ gia sparita»*'®,

nella cui rappresentazione il set assumeva morfologicamente 1’aspetto di ali di farfalla,
i pannelli erano inclinati e illuminati in modo da evidenziarne la translucenza. I
danzatori ad ogni nuova configurazione erano chiamati a relazionarsi in maniera
differente con la macchina scenica, collaborando alla creazione di uno spazio che

«non ¢ solo straniante ma anche magicamente surreale»?'’.

L’uomo-danzatore di Flamand si ritrovava in una citta che appariva e scompariva, di
cui tentava di cogliere il senso ma che, improvvisamente, mutava, rivelandosi diversa,
causando il cambiamento anche nel danzatore-uomo, la cui gestualita mutava al ritmo
della musica e al variare, appunto, della scena: «il corpo che si adatta alle nuove

configurazioni del paesaggio naturale e antropizzato viene sovraeccitato dalla

5 .CALVINO, Le citta invisibili, Einaudi, Roma, p.9.
218 Tvi, p.76..
27 S.CATTIODORO, op.cit., p.116.
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metamorfosi continua e cio crea una sorta di competizione con la trasformazione
urbanax»?'®.

L’uomo e la citta, il danzatore e la macchina scenica, sono in tale rapporto simbiotico
che il gesto dell’'uno causa un cambiamento, una risposta di riflesso nell’altro e
viceversa, «¢ come ci fossero due mondi, quello antropico e quello
meccanico-architettonico: 1 due elementi non possono far a meno 1’'uno dell’esistenza

dell’altro per sostenersi cercando 1’armonia e ’equilibrio nel conflitto delle parti»?'’.

Flamand, nel 2004, venne nominato direttore generale del Balletto Nazionale di
Marsiglia e la sua prima creazione in veste di direttore, ‘La Cité Radieuse’, lo vide

collaborare con I’architetto e urbanista francese Dominique Perrault®*°.

218 Thidem.

219 F AHMED, op.cit., p118.

220 Dominique Perrault (Clermont-Ferrand, 1953) ¢ un architetto ¢ urbanista francese. Divenne celebre
per la progettazione della Biblioteca Nazionale della Francia, che gli valse il Premio Mies van der
Rohe nel 1996.
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L’intento di Flamand era quello di creare « an electronic skin ... when you see a city,
like Shanghai, or New York or London, you can speak about a sort of electronic skin
invading the city more and more»*?' e Perrault, per la creazione della macchina
scenica, partendo proprio dal Modulor di Le Corbusier’?, cred una serie di schermi di
uguale misura, costituiti da maglie metalliche, mobili, che formavano delle sorte di
gabbie all’interno delle quali i danzatori si esibivano.

Entrambi guardavano a quelli che Marc Augé®* aveva definito “non luoghi”, quegli
spazi che non possono essere definiti relazionali, storici, che non hanno un’identita
definita e che risultano essere anonimi, spesso abitati da una folla informe e
magmatica, frutto della supermodernita, che a differenza della modernita di cui parla
Baudelaire?**, non porta all’integrazione, non sono luoghi della memoria, bensi oscuri

stazioni di transito, centri commerciali**.

I danzatori di Flamand, giovani atleti esperti di arti marziali e break dance, energici ed
esplosivi nelle loro interrelazioni con la macchina scenica, erano, pertanto, chiamati
ad interpretare 1’uomo postmoderno, perso nei non-luoghi creati da Perrault. I loro
movimenti venivano esaltati da proiezioni effettuate sia sul sipario semitrasparente
posto sul boccascena che sull’ultimo fondale, che, in realta, era composto da una serie

di tende metalliche. Sulla scena, quindi, si ritrovavano una geometria effimera, data

221 S . CATTIODORO, op.cit., p.123.
222 e Corbusier, pseudonimo di Charles-Edouard Jeanneret-Gris (La Chaux-de-Fonds,1887—
Roccabruna,1965), ¢ stato un architetto, urbanista, pittore e designer svizzero naturalizzato francese.
Tra il 2016 e il 2017 le sue opere sono state aggiunte alla lista dei siti patrimonio dell’'umanita
del'UNESCO. Nella motivazione si legge che gli edifici scelti sono «una testimonianza
dell'invenzione di un nuovo linguaggio architettonico che segna una rottura con il passato».
223 Marc Augé (Poitiers,1935) & un antropologo, etnologo, scrittore e filosofo francese. E noto per aver
introdotto il neologismo nonluogo, utilizzato per indicare tutti quegli spazi che hanno la prerogativa di
non essere identitari, relazionali e storici.
224 Charles Pierre Baudelaire (Parigi, 1821 — Parigi,1867) & stato un poeta, scrittore, critico letterario,
critico d'arte, giornalista, filosofo, aforista, saggista e traduttore francese. E considerato uno dei piu
importanti poeti del XIX secolo, esponente chiave del simbolismo, affiliato del parnassianesimo e
grande innovatore del genere lirico, nonché anticipatore del decadentismo. [ fiori del male, la sua
opera maggiore, ¢ considerata uno dei classici della letteratura francese e mondiale.
225 M.AUGE, Non-Places, introduction to an antrhropology of supermodernity, Bookmarque Ltd,
Croydon, 2000, p.78.
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dalle proiezioni e dal gioco di luci e ombre che esse producono attraversano le maglie

metalliche, e una geometria corporea

«di cui il Modulor e la danza rappresentano i due aspetti — statico e dinamico-,
percepiti ormai come utopici nella sproporzione delle megalopoli contemporanee: la
rete collegando e imprigionando contemporaneamente ¢ ancora una volta metafora del

vincolo numerico, costruttivo e geometrico posto agli uomini dall’architettura»?.

La sperimentazione con gli architetti per costruire sulla scena la citta postmoderna
portd Flamand ad una nuova collaborazione, qualche anno dopo, nel 2010, con
I’artista e designer, nonché “cultore” dell’architettura, il cinese Ai Weiwei®?'.

La messinscena ‘La vérité 25X par seconde’ era basata sul racconto di Italo Calvino Il
barone rampante, che narrava di un giovane barone, il quale dopo un litigio con 1
familiari, prese la decisione di salire sugli alberi e restarvi a vivere; la sua, pero, fu una
vita intensa, infatti, partecipd a battute di caccia, lesse, incontrd personaggi famosi e
arrivo a progettare uno Stato ideale esistente tra gli alberi, alla fine, pur malato, non

abbandono 1 suoi alberi ma volo via attaccato ad una mongolfiera.

228 S CATTIODORO, op.cit., p.123.
227 Ai Weiwei ( Pechino, 1957) ¢ un artista, designer, attivista, architetto e regista cinese.
120



Per la macchina scenica Ai Weiwei scelse un elemento particolarmente significativo
del racconto, la scala, con cui cred una sorte di “sineddoche architettonica” e che
richiamava i dipinti di Piranesi**® o di Escher*®’. Il bosco era, cosi, rappresentato da un
insieme di scale sospese a cavi e pulegge, che si muovono, ondeggiano e con cui 1
danzatori interagiscono. I danzatori, a loro volta, erano dotati di sensori collegati al
sound e alle immagini da proiettare, rappresentando cosi essi stessi la parte organica
della scenografia, contrapposta alla parte virtuale, data dalle proiezioni dei danzatori e
a quella meccanica, data dalle strutture in alluminio presenti sulla scena.

Danzando in accordo o in contrasto con le varie configurazione che la macchina
scenica assumeva durante la performance, il flusso della vita nella citta post-umana
appariva chiaramente leggibile in tutta la sua fragile contraddittorieta. Nel finale le
scale erano ricoperte da drappi bianchi, in cui si potrebbe leggere una forte critica
sociale e politica, dato che il bianco in Cina ¢ il colore associato al lutto, sebbene la
cosa non sia mai stata dichiarata. La copertura della macchina scenica “a lutto”
potrebbe sottintendere, che questa societa cosi com’¢ concepita pud solo portare,
nonostante 1 progressi tecnologici, alla morte del “barone rampante” di colui che cerca
una risposta, che non sia nascosta nella massa informe dei non luoghi delle citta del

postmoderno.

L’Archidanza concepita da Flamand ha segnato un ampio campo di sperimentazione

per la costruzione di un linguaggio universale, in cui ci fosse la commistione di tutte le

228 Giovanni Battista Piranesi, detto anche Giambattista (Mogliano Veneto, 1720 — Roma, 1778), ¢
stato un incisore, architetto e teorico dell'architettura italiano. Le sue tavole incise, segnate da
un'intonazione e una grafica drammatiche, appaiono improntate ad un'idea di dignita e magnificenza
tutta romana, espressa attraverso la grandiosita e l'isolamento degli elementi architettonici, in modo da
pervenire ad un sublime sentimento di grandezza del passato antico, pur segnato da inesorabile
abbandono.

229 Maurits Cornelis Escher (Leeuwarden,1898 — Laren,1972) ¢ stato un incisore e grafico olandese. Il
nome di Escher ¢ indissolubilmente legato alle sue incisioni su legno, litografie e mezzetinte che
tendono a presentare costruzioni impossibili, esplorazioni dell'infinito, tassellature del piano e dello
spazio e motivi a geometrie interconnesse che cambiano gradualmente in forme via via differenti. Le
opere di Escher sono infatti molto amate dagli scienziati, logici, matematici e fisici che apprezzano il
suo uso razionale di poliedri, distorsioni geometriche ed interpretazioni originali di concetti
appartenenti alla scienza, sovente per ottenere effetti paradossali.
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arti: «Flamand firmly believes that thinking about people — as bodies in movement — is
useful for making cities: “Dance is a very strong medium to speak about the world

today.”»*¥.

Z0F AHMED, op.cit., p118.
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2.6 ESPONENTI DEL MONDO COREUTICO CONTEMPORANEO

Tra le diverse realta contemporanee che, oggi, agiscono in Italia anche nel campo del
site-specific, vanno citate sicuramente il Festival Internazionale ‘Bolzano Danza’,
I’associazione bolognese ‘Danza Urbana’, la compagnia di danza Gruppo e-Motion di

Francesca La Cava.

Importante ¢ la testimonianza di un esponente di rilievo del mondo coreutico
contemporaneo italiano: Emanuele Masi.

Masi ¢ il direttore artistico del Festival Internazionale “Bolzano Danza”.

Partendo da una formazione musicale, indirizza la propria attivita professionale verso
I’organizzazione teatrale e la danza, collaborando con alcune delle maggiori istituzioni
teatrali del Nord-est e svolgendo attivita di progettazione, coordinamento e docenza
nell’ambito di progetti europei.

Dirige la Fondazione Teatro Comunale di Bolzano e ricopre il ruolo di responsabile
della produzione artistica presso la Fondazione Orchestra Haydn di Bolzano e Trento.
Dal 2013 ¢ direttore artistico del Festival internazionale Bolzano Danza, del quale
aveva assunto la codirezione gia nel 2011 con [I’incarico di rilanciare la
manifestazione. Ha raggiunto questo obiettivo affiancando la programmazione di
spettacoli di eccellenza della scena contemporanea internazionale allo sviluppo di
progetti di marketing culturale e territoriale.

Confermato alla guida del Festival per il triennio 2015-2017 e quello 2018-2020, ha
consolidato il processo avviato, connotando la sua direzione come un progetto di
elevata qualita artistica fortemente legato alle politiche sociali, alla citta e ai

mutamenti del nostro tempo.
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2.6.1 Intervista ad Emanuele Masi, 28-04-20, Skype.

M.L.Z": Lei ¢ il direttore artistico del Festival Internazionale “Bolzano Danza”. Da
dove nascono le sue idee e quali sono gli obiettivi che si propone di raggiungere con la
Sua programmazione?

E.M.?2: Gli obiettivi sono molteplici e sono quelli che mi portano a strutturare il
Festival nel modo in cui lo vediamo oggi, essendo, oltretutto, una sorta di organismo
costituito da piu fattori, mutabili nel tempo. Ha la sua identita, la sua struttura
plasmata anche da agenti esterni come, ad esempio, il luogo nel quale si colloca o chi
lo ha diretto ed organizzato. Cambia la societa, cambiano le esigenze degli artisti,
cambiano le istruzioni organizzative. Il mio compito, sostanzialmente, é quello di fare
una sintesi dell’intera struttura e dell’universo in cui questo organismo si colloca e,
quindi, assegnargli degli obiettivi. Nel 2011, come co-direttore del Festival, mi resi
conto che c’era bisogno di dare alla manifestazione un maggior radicamento
all’interno della comunita nella quale si collocava. Volevo portare il Festival nella
citta, dalla quale, in qualche modo, se n’era distaccato, svolgendosi, fino a quel
momento, esclusivamente in teatro. Un altro obiettivo e legato alla qualita: dare un
respiro sia nazionale che internazionale all’intera manifestazione. Radicare il
Festival durante gli anni di una crisi economica ha significato essere sicuri che,
nonostante le scelte politiche intraprese successivamente, non venissero mai messi in
discussione né il budget né la necessita della manifestazione. Il Festival, da allora, si

e riavvicinato alla gente ed ai suoi sostenitori.

M.L.: Dalla musica alla danza; dalla danza alla coreografia. Qual ¢ stato il processo
che I’ha portata a rivolgere lo sguardo verso la scena contemporanea?

EM.: La mia é una formazione di tipo musicale. Ma gia dai miei primi anni da
studente mi sono sempre interessato all’aspetto organizzativo delle manifestazioni. E,

contemporaneamente, c’era un mio forte attivismo sul fronte dei diritti umani, sulle

231 Marco Lattuchelli ndr.
22 Emanuele Masi ndr.
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tematiche di guerra, un forte senso di impegno civile, insomma. E al di la delle
discipline specifiche, sento di dire che tutte le arti hanno una certa importanza per la
societa e, attraverso loro, siamo in grado di veicolare dei messaggi che portano ad
una riflessione sicuramente maggiore. Lavorando con la musica, e nel campo
dell’'opera, mi sono ritrovato subito ad occuparmi della danza e della sua
distribuzione; e poi, a Bolzano, questo linguaggio ha preso il sopravvento, pur
operando tutt'ora anche nel campo dell'opera musicale. La danza contemporanea mi
permette di conciliare il desiderio di portare cultura e quello di declinarla e
coniugarla con quelle che sono le sfide della nostra societa, relazionandomi con una

materia ‘viva’ per davvero.

M.L.: Lei ¢ promotore di diverse iniziative legate al Festival. Una di queste, riguarda i
progetti “Outdoor”, che vedono la lora realizzazione nei musei, parchi, strade, piazze,
alberghi. Com’¢ nata 1’esigenza di portare la danza fuori da quei luoghi cosiddetti
“convenzionali”? E qual ¢ stata la risposta da parte della comunita?

E.M.: Lo spirito che mi ha spinto e che tutt’oggi mi spinge e quello che io indico come
“responsabilita sociale d’impresa”, ossia l'impegno etico di privati o industrie di
restituire anche un guadagno fatto sfruttando proprio quel territorio. Il Festival e
pubblico, ma e, pur sempre,un’impresa di tipo culturale; che si basa sul denaro di
una collettivita. Per questo credo sia importante una restituzione alla comunita di
quanto, appunto, si beneficia da parte della comunita stessa. Credo comunque che
non basti. Percio sostengo si debba fare di piu: portare, nelle forme adeguate, una
parte dell attivita e della bellezza dell ’arte anche a chi non la verrebbe mai a cercare.
Bisogna essere molto attenti e prudenti in questo. Ecco perche ho predisposto la
figura del ‘curator’, ogni anno diverso, che si occupa della sezione “Outdoor” (nome
che riporta ad un contatto con la natura esterna, la comunita), affinché ci sia
innovazione e cambiamento e non si corra il rischio di ripetere e riproporre tematiche
e forme gia affrontate. E’ molto interessante, perche si ha un punto di vista nuovo e

diverso sia sull’attivita del Festival che sulla lettura della citta in cui viviamo. 1l
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curator e sempre un artista, in modo tale che [’opera, la coreografia, venga sempre
protetta in vista del confronto che avverra col passante generico. 1l Festival cerca
degli spazi che facciano riflettere sulla bellezza, ma anche sulla condizione che si vive

in quel momento.

M.L.: Ci si rivolge ad un pubblico specifico durante il suo Festival? E che ruolo ha lo
spettatore?

E.M.: Non c’é un pubblico specifico, bensi diversi pubblici. E’ il Festival di danza
della citta e, in quanto tale, deve cercare di interpretare le diverse necessita della
comunita. lo cerco di creare un’ossatura che contenga diversi spettacoli che possano
accontentare il piu possibile un pubblico vario ed ampio, senza tralasciare pero
[’ambito della ricerca sperimentale. ‘Bolzano Danza’ ha anche un pubblico
“specializzato”, che segue il Festival ormai da anni, sempre piu interessato ai nuovi

linguaggi della danza contemporanea.

M.L.: Che valore assume la danza, secondo Lei, quando “esce fuori” e avviene per le
strade? E quale ruolo, invece, la musica?

E.M.: lo credo che l’esperienza che offre la danza, in un contesto “non-teatrale”, si
amplifichi nella relazione con altri stimoli o forme d’arte. Quando un corpo e sotto i
riflettori, su un palcoscenico, ha tutta l’attenzione su di sé; mentre in uno spazio
“non-teatrale” questa attenzione deve essere condivisa, con un dettaglio,
un’architettura, con la natura o con la musica. Sta all’autore capire dove lo sguardo
del pubblico andra a posarsi e qual e il punto d’incontro nella sua creazione con gli

elementi esterni, che diventa, poi, elemento di forza della performance stessa.

M.L.: All’interno del suo Festival c’¢ sempre la “secret performance”. Cosa prevede
questo progetto?
E.M.: Quello della “secret performance” e un appuntamento ormai fisso da sei

edizioni. E’ un’occasione interessante di sperimentazione e di conoscenza del
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pubblico. E’ sempre una piacevole sorpresa scoprire che lo spettatore si fida di noi e
che, date le richieste, non viene mai deluso. Il pubblico viene radunato in un punto,
dove un bus lo attende. Durante lo spostamento verso il luogo ignoto, vengono dati
alcuni elementi che possano, in qualche modo, dare degli indizi circa quello a cui
assisteranno. Quando non sappiamo dove stiamo andando riusciamo a capire
maggiormente la dimensione nella quale ci collochiamo. Siamo dei piccoli spettatori
in un mondo di possibili scenari. E’ un’iniziativa interessante perché permette di
conoscere performances nuove, ma anche luoghi non noti. Infatti, al termine dello
spettacolo, viene sempre presentato e raccontato il luogo dove si e svolta I’azione. Si
da la possibilita di guardare con nuovi occhi quello che gia conosciamo o che é

vicino alle nostre case, ma di cui, magari, ne ignoriamo la storia.

M.L.: In un momento cosi delicato per il mondo e, nello specifico per quello della
danza e dello spettacolo , durante il quale un po tutti cercano di “reinventarsi” con
I’ausilio di piattaforme online o I'utilizzo di altri luoghi, quali sono, secondo Lei, le
prospettive future della coreografia? Quali, se necessarie, le nuove vie da
intraprendere?

E.M.: lo mi sento un po’ reazionario. Non credo che andremo realmente a modificare
il nostro modo di fruire o creare la danza. Il teatro, lo spettacolo e rimasto, in realta,
sostanzialmente immutato nelle modalita di fruizione da piu di tremila anni. Queste
modalita torneranno le stesse; e forse i contenuti o le paure entreranno a far parte
della drammaturgia dei nostri spettacoli. La fase piu dolorosa sara quella in cui non
dovremo piu stare chiusi in casa, ma non potremo comunque tornare a fare quello che
facevamo prima. Sono pronto, pero, a muovermi e a reinventare nuovamente il

Festival per quando sara di nuovo possibile gioire e fruire dell arte.
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L’Associazione Culturale ‘Bolzano Danza’,invece, diretta da Massimo Carosi, opera
da piu di venti anni nell’ambito della danza programmando rassegne, festival e attivita
di promozione della danza e degli artisti italiani. In particolare promuove e organizza
dal 1997 Danza Urbana, il primo festival italiano specificamente dedicato alla danza

nei paesaggi urbani .

Ha promosso e coordina dal 2013 H(abita)T — Rete di spazi per la danza, che offre agli
artisti del territorio spazi di lavoro e residenze artistiche, in 13 spazi pubblici o privati
dislocati in 7 comuni della citta metropolitana.

Dal 2017 ¢ promotrice del Focus Mediterranean and Midlle — Est Choreographers, una
rete informale di 15 operatori/enti italiani impegnati nell’incontro, nella conoscenza e
nello scambio culturale con giovani autori provenienti dalla sponda sud del
Mediterraneo e dal Medioriente attraverso programmazione di spettacoli, residenze,
laboratori, incontri col pubblico.

Massimo Carosi ¢ fondatore e direttore di Danza Urbana - Festival Internazionale di
Danza nei paesaggi urbani, ¢ curatore di numerose iniziative di danza, fra le quali: il
Festival Citta delle 100 Scale a Potenza (dal 2008); gli eventi di danza a Carpi per
Scena Solidale (2012); On the Road - Short Formats Festival a Milano (2010); Arte in
Transito a Potenza (2009); Corpi Altri a Tokyo (2007); Katachi Wo Koete a Bologna,
Ravenna, Treviso, Pesaro, Cagliari e Iglesias (2006); Urban Frame — sconfinamenti fra
le arti contemporanee a Bologna (2004); Street-life international and local Festivals
and events a Bologna, Manchester (UK) e Inishowen (EIRE) (1998).

Nel 2010 ¢ stato responsabile del percorso di formazione per giovani organizzatori del
progetto interregionale “Movimenti Urbani”, nel 2009 e 2010 ha curato gli incontri

didattici sulla danza per le scuole,per il Teatro Comunale di Modena.

Con ‘Movimenti Urbani’, Carosi indaga un ambito ancora poco osservato della scena

contemporanea, che negli ultimi anni ha conosciuto un’ampia diffusione.

128


http://www.retehabitat.org/home/

La danza si immerge negli spazi del quotidiano per confrontarsi con la mutevolezza e
la varieta di luoghi e contesti che le citta offrono, mettendo in relazione due elementi
paradigmatici della nostra cultura: il corpo e I’habitat. Per esplorare 1 contorni del
fenomeno il volume ripercorre le esperienze dei festival, che per primi hanno
promosso questa modalita coreutica. Si avvale, poi, delle testimonianze di alcuni

coreografi e dei saggi di eminenti studiosi per analizzarne aspetti specifici.

Mi ¢ sembrato doveroso, all’interno della mia ricerca, rivolgergli alcune domande.

2.6.2 Intervista a Massimo Carosi, 21.04.2020 - Skype.

M.L?3.: Lei ¢ il fondatore e direttore di “Danza Urbana - Festival Internazionale di
Danza nei paesaggi urbani”. Qual ¢ la connessione, a Suo avviso, che vi ¢ fra la danza
e il paesaggio urbano? E quali sono le potenzialita di questa unione?

M.C.2* . 1l passaggio dalla dimensione dello spazio a quello del paesaggio é molto
importante. Porta la creazione coreografica, in qualche modo, dalla dimensione
della rappresentazione a quella della relazione. Il tema della dimensione spaziale e
un concetto che nasce quasi coevo con l’idea della prospettiva, che conforma anche
l’idea stessa dello spazio teatrale, come ad esempio per il teatro all’italiana,
concepito in base ad una gerarchia di punti di vista che convergono sulla scena.
Dalla macchina teatrale che e concepita da un punto di vista architettonico possiamo
passare all’idea di dramma. Il dramma risale ai riti dionisiaci. La comunita si
ritrovava in cerchio e assisteva ad un sacrificio. Quindi quando si passa da un rito al
dramma? Quando dal sacrificio del capro passiamo alla rappresentazione di esso, e
dal cerchio della comunita all’emiciclo del teatro. Questo semicerchio si ricompone
con una scena, che si riflette ad uno specchio, ricomponendo cosi l’'idea iniziale di
circolarita del rito. La rappresentazione e una proiezione di una realta astratta in una

dimensione, in qualche modo, misurabile. Il paesaggio esce da un concetto euclideo
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di spazio per entrare in uno di “non-misurabilita”. Mette in gioco lo spettatore
stesso,che in teatro ha uno sguardo focalizzato in un punto, nel paesaggio,invece, ha
uno sguardo che si curva fino a comprendere se stesso dentro quel contesto, fatto di
un’arte che prevede la condivisione di un momento, di un’esperienza. La parola
“paesaggio” e ambigua. Relazionarsi ad esso prevede la condivisione di un ambiente,
senza la necessita di ruoli prestabiliti. Nello spazio ‘non teatrale’ le regole vanno
ogni volta riscritte. Ha una fruizione liquida, e uno spazio urbano, di vita, di flusso.
La relazione fra pubblico e performer é piu profonda, essendoci una partecipazione

attiva.

M.L.: Con ‘Movimenti Urbani-La danza nei luoghi del quotidiano in Italia’, Lei mette
in relazione il corpo e I’habitat. Com'e nata questa idea, quali sviluppi ha avuto?

M.C.: L’idea nasce nel 1993, al DAMS di Bologna. Eravamo un gruppo di giovani
studenti,quasi settanta, dal nome ‘Motus’, che voleva, attraverso workshop, seminari
sulla danza in tutte le sue declinazioni, portare la danza praticamente a quanta piu
gente possibile, fra gli spazi pubblici bolognesi. Nasce poi, con un po’ d’incoscienza
giovanile, il Festival, nel 1996, con [’idea di avvicinare il pubblico ai linguaggi della
danza contemporanea e offrire agli artisti la possibilita di sperimentare con la
dimensione dello spazio urbano. Da un lato l'idea dell’innovazione della ricerca
coreografica, dall’altro quella di costruire una relazione col pubblico. Dopo abbiamo
capito che danzare in uno spazio pubblico ha un valore fortemente politico. Tanti
coreografi si sono susseguiti negli anni, allora esordienti, oggi affermati. 1l Festival
ha dato e da la possibilita di ricercare e di confrontarsi realmente con dimensioni

altre.

M.L.: Lei ¢ promotore di tante iniziative per la danza portata negli ambienti urbani.
Quali sono state e sono le difficolta che possono incontrarsi durante un percorso di
promozione? E quali, invece, sono poi le problematiche da affrontare in vista di una

performance?
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M.C.: Lavorare nello spazio pubblico oggi e molto pin complicato che lavorare in uno
spazio teatrale. Per il mio Festival sarebbe piu economico e semplice organizzare le
attivita in un teatro che negli spazi urbani. Cio significa individuare i luoghi e
ottenere le necessarie autorizzazioni, cosa diventata molto complicata. Il Ministero
riconosce il teatro di strada, ma non la danza urbana. C’é una battaglia in corso
oggi. Sul versante artistico ci sono diversi aspetti relativi alle problematiche.
Innanzitutto relativi all’approccio che un artista ha con lo spazio. Bisogna
conoscerlo, osservarlo. Ogni spazio ha la propria atmosfera, il proprio ‘genius loci’.
Nell’arco di una giornata lo stesso spazio assume sembianze differenti. Ogni luogo ha
un suo flusso all’interno di una vita cittadina. Tutti aspetti di cui uno deve tener
conto. Molto spesso [’artista cerca di ritrovare una dimensione teatrale, piu comoda,
piu familiare. Ma se uno sceglie uno spazio solo per l’estetica il rischio é elevato se la
coreografia non entra in contatto con esso. Non sempre uno spazio monumentale ti
offre la possibilita di essere incisivo. Si rischia di essere come una mosca che transita
dentro le strutture. Bisogna, percio, capire come la propria scrittura coreografica

possa iscriversi al meglio all’interno di un dato ambiente.

M.L.: Che valore assume la danza, secondo Lei, quando entra in contatto con
I’architettura?

M.C.: L’architettura assume spesso la dimensione di un movimento, é un disegno
fisso e definito di linee e di strutture, ma non é mai statica. Cosi come la danza, pur
avendo essa connotazioni impalpabili. Se pensiamo all’architettura contemporanea
delle Archistar, vediamo come questa diventa un vero e proprio elemento di
spettacolo. La danza si inserisce dentro un disegno, deve dialogare con questo segno,
e la coreo’grafia’ deve, attraverso il movimento, inserirsi nell’architettura. Si puo
lavorare in contrapposizione o in sintonia. Penso alla danza verticale, la danza
aerea: spesso stupisce e meraviglia, pero credo che anche li ci sia bisogno di inserirla
in un contesto preciso. La danza non deve essere un decoro, ma deve rafforzare il

disegno architettonico. Lavorare in una dimensione in cui c’e bisogno di reinventare
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la natura di quel luogo, anche se architettonicamente non significativo. La danza,
quindi, puo avere molti ruoli durante questo gioco. Spetta al coreografo darle una

direzione precisa.

M.L.: Dopo le Sue varie riflessioni sul ruolo dello spettatore,mi chiedo a questo punto:
puo esistere la danza urbana senza pubblico? E che tipo di pubblico ha?

M.C.: E’ una domanda molto interessante questa. Secondo me la danza puo esistere
nella sua forma piu pura e piu sacra a prescindere da un pubblico. Pero la danza non
e solo spettacolo dal vivo. Puo avvenire anche in una dimensione piu sacra,
spirituale, di aggregazione. Quindi si va da una danza magari eseguita in totale
solitudine rispetto ad un ambiente a, invece, una danza come motivo d’incontro, di
socialita. La danza urbana e entrambe. Cerca di curvare queste due polarita e farle
incontrare. Un Festival, per esistere, ha bisogno necessariamente di un pubblico e di
una relazione che sia sempre viva e forte. ‘Danza urbana’ ha molti pubblici: uno che
non va mai a teatro, attratto magari dalla gratuita degli spettacoli; uno magari di
‘una certa eta’ facilitato dagli orari, piu accessibili per loro, delle performances, uno
non abituato al linguaggio contemporaneo. Per me creare la ‘giusta cornice’ per far
incontrare [’opera e il pubblico e importante. Questo non spetta solo al performer, ma
anche e soprattutto agli operatori. Ci sono state performance in piazza che hanno
visto la partecipazione di migliaia di spettatori, coinvolti e partecipi all’azione.
Quanto pubblico che va a teatro viene a vedere la danza urbana? Quasi tutto, pure se

resta rispetto alla cittadinanza intera che gia vi prende parte, un numero modesto.

M.L.: In un momento cosi delicato per il mondo e, nello specifico per quello della
danza e dello spettacolo , durante il quale un po tutti cercano di “reinventarsi”
soprattutto con 1’ausilio di piattaforme online, quali sono, secondo Lei, le prospettive
future della coreografia? Quali, se necessarie, le nuove vie da intraprendere?

M.C.: o credo che questo momento ci insegni, piu che mai, che la danza puo vivere

anche fuori dal teatro. Il fatto che i teatri siano chiusi non ci impedisce di
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immaginarci ancora a danzare o a fare spettacoli. Non per tutti e facile, per noi di
‘Danza Urbana’ e un po piu semplice, perché [’abbiamo sempre fatto, siamo sempre
stati  ‘fuori’. Quando dico che la danza urbana non esiste e perché dobbiamo
affermare che esiste affinché venga negata la possibilita di esistere al di fuori del
teatro. Invece per me la danza esiste a prescindere dal luogo che la ospita. Oggi, piu
che mai, la danza e la capacita di incontrare cosi un pubblico, puo esistere e vivere
ovunque. Se noi capiamo che, anche se sono chiusi i teatri, riusciamo, con questo
spirito di resilienza a continuare a esistere, a far ballare i nostri danzatori, per la
danza italiana sara un grandissimo motivo di crescita. Perché ci permettera poi di
affermare con piu forza la liberta dell’artista e degli operatori di poter creare le
‘giuste cornici’, immaginandole non sempre nelle dimensioni e nelle modalita che le
Istituzioni spesso considerano. Questo e il momento di dire che probabilmente la
danza non puo essere fatta solo in teatro. Fuori c’e¢ una vita, c’e la danza. E’
importante continuare a danzare, nelle nuove forme piu varie. Siamo costretti ad
essere piu creativi e, secondo me, tutta questa creativita che verra messa in campo,
magari anche da artisti che non pensavano di poterci riuscire, diventera un
background molto prezioso per poi ri-immaginarsi di nuovo in una dimensione

teatrale, magari con una consapevolezza diversa e piu forte.

Altro esponente del mondo coreutico contemporanco, a cui ho rivolto alcune
domande, ¢ Francesca La Cava.

Docente di tecnica della danza contemporanea dell’Accademia Nazionale di Danza,
danzatrice, coreografa e direttore artistico, dal 2004, del gruppo e-Motion, compagnia
di danza contemporanea, con sede a L’Aquila, unica realta di produzione della danza

in Abruzzo finanziata dal Ministero dei Beni delle Attivita Culturali e del Turismo.
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2.6.3 Intervista a Francesca La Cava, 25-04-20, Zoom.

M.L.?*.: Lei ¢ docente di tecnica della danza contemporanea, danzatrice, coreografa e
direttore artistico del gruppo e-Motion. Che valore ha, per Lei, la coreografia?

F.L.C.2%: Al di la del valore che ha in sé, io credo che la coreografia sia, innanzitutto,
un’esigenza. L’esigenza di comunicare qualcosa, in questo caso, attraverso la danza
e, magari, in sintonia con piu arti. Non a caso in certi periodi storici, anche
complicati, sono nati personaggi importanti, sia nella coreografia che nell’arte in
genere. Un artista ha bisogno di comunicare, attraverso il suo linguaggio, il proprio
pensiero come fosse, assolutamente, una necessita. E’ come scrivere un libro, per poi

lasciare testimonianza di quel pensiero.

M.L.: Come considera il rapporto tra il corpo e lo spazio della scena? Quanto ¢
importante interagire con gli oggetti di scena e/o le strutture architettoniche, sia
durante un processo creativo che poi durante la performance?

F.L.C.: La danza gia di per sé e architettura. L architettura vuole dare forma a degli
spazi in cui noi poi viviamo; ma questo lo fa anche il corpo. Se io voglio dare forma
ad un luogo in cui vivo, danzando, ottengo esattamente lo stesso risultato
dell’architettura, relazionandomi, pero, anche ad un contesto. Sicuramente,
considerando un impianto scenico, possiamo affermare di trovarci di fronte ad
‘un’architettura nell’architettura’. Durante il processo creativo non si pensa ai passi,
bensi a dare forma ad uno spazio (qualunque esso sia), con un lavoro sul corpo che
inevitabilmente ci rimanda all’architettura. Non e un caso che tantissimi coreografi

provengano dalle arti visive o proprio dall architettura.

M.L.: Nel Suo spettacolo “In-Habit” si vede, in scena, un’installazione artistica di
Gino Sabatini Odoardi. Qual ¢ stato I’approccio, coreograficamente parlando, che ha

avuto nei confronti di quel contesto?
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F.L.C.: Quello di “In-Habit” é un discorso un po complesso. Quando e nato io non
pensavo di lavorare con un impianto scenico cosi importante. lo volevo fare un lavoro
sul ‘muro della pelle’; un lavoro in solitudine in cui io mi sarei ritrovata a dialogare
con la mia vita, ripercorrendola. Poi, intrigata dalle sue opere, ho incontrato Gino
Sabatini Odoardi che mi ha proposto queste ‘pieghe’, consigliandomi anche la lettura

237 “In-Habit” non nasce solo con me, ma

di Deleuze, ‘La piega. Leibniz e il barocco
in stretta collaborazione con [’artista. Sono stata coinvolta dai temi trattati in quel
testo: la piega, lo spazio orizzontale e quello verticale, gli spazi pieni e quelli vuoti.
Deleuze afferma che ‘“del resto anche noi spieghiamo, pieghiamo, abitiamo e
ripieghiamo”. Odoardi ha visto nel mio lavoro la possibilita di interazione con i suoi
ventiquattro panneggi termoformati manualmente, nell’arco di pochi secondi, in
polistirene bianchi. Gino sostiene che “attraverso la metafora e la sublimazione della
piega, cerca di definire la sua incessante volonta di stratificarsi e produrre
composizioni visive e rapporti aritmetici e accordi che contribuiscono ad una diversa

armonia’. lo, in quei panneggi, ci ho visto delle ombre, della luce, delle persone,

delle vite, dei pensieri.

M.L.: Con la Sua compagnia, Lei sostiene anche i giovani coreografi. Cosa cerca nel
nuovo autorato?

F.L.C.: Mi piacerebbe vedere, lontano dai tanti clicheé a cui siamo abituati, giovani
coreografi che non si ‘rifanno’ a qualcosa che gia esiste, che gia c’e. Non dovrebbe
esserci moda nell’arte; ma un pensiero, se vogliamo politico, che appartiene ad un
determinato periodo storico. La ‘moda’ non permette di tirar fuori il genio; la ‘follia’.
Se e vero che la coreografia e necessita, allora devo abbandonarmi al mio pensiero,
permettergli di attraversarmi il corpo ed entrare in quello stadio “post-liminale” che
mi concedera una comunicazione vera con il pubblico. Abbiamo bisogno di stupirci,

degli altri e di noi stessi, perche, ahime, credo abbiamo smesso di farlo da un po.

B7 G. DELEUZE, La piega. Leibniz e il Barocco, a cura di D. TARIZZO, ed. Einaudi, Torino, 2004.
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M.L.: Lei, durante la sua carriera, ha performato anche in Site-specific. Com'¢ stata
I’esperienza? E come, se cosi ¢ stato, la Sua danza si ¢ dovuta rimodulare quando ¢
entrata in contatto con I’architettura circostante?

F.L.C.: Nel momento in cui tu vai in un luogo, anche per stupirti, devi rimodulare
inevitabilmente la tua danza. Uno dei miei lavori, “Garbage girls”, ha visto, in
maniera del tutto naturale, e non credo per caso, il suo primo debutto proprio per
strada: in una piazza di L’Aquila, in mezzo alle rovine post-terremoto.
Successivamente approda in una realta metropolitana come Citta del Messico, poi tra
i prati di Verviers in Belgio; e poi ritorna al ‘chiuso’, al Vascello di Roma. Sembra
sia nato proprio per essere un ‘lavoro di strada’. Questo ha fatto si che lo spettacolo,
dopo aver assorbito linfa vitale da tutti quei posti, ha acquisito una forza maggiore.
Non a caso ebbi assoluta approvazione, poi, come risposta del pubblico. Ho anche
costruito un Solo su Pentesilea per le strade di L’ Aquila; e ho performato a Eupen, in
Belgio, sull’acqua. Ho lavorato in mezzo a delle fontane cronometrate, cercando di

assumere lo stesso ritmo di quell architettura.

M.L.: L’architettura ha la possibilita di emozionare, invitando lo spettatore a riflettere
sulla propria condizione. La coreografia fa lo stesso. Come pensa debba porsi il
coreografo contemporaneo, entita individuale che si fa portavoce di un immaginario
collettivo, nei confronti di una creazione che sara poi fruita da un ipotetico pubblico,
per centrare al meglio 1’obiettivo?

F.L.C.: Il coreografo puo disegnare, fare bozzetti, schizzi, scrivere; ma la ricerca vera
e propria deve avvenire nel suo corpo. Una ricerca che prende tanto tempo, prima di
arrivare a quell’obiettivo di cui mi parli. Bisogna andare in profondita, e non restare
in superficie, perché si entra nel discorso in prima persona. E lo si fa, innanzitutto,
come essere umano. Il pubblico lo riconosce, attraverso una valutazione, sicuramente.
Ma, in realta, il nostro corpo la riconosce gia prima una cosa giusta. Bisogna essere

onesti!
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M.L.: In un momento cosi delicato per il mondo e, nello specifico per quello della
danza e dello spettacolo, durante il quale ci si sente come “in sospensione” e obbligati
a “reinventarsi”’, quali sono, secondo Lei, le prospettive future della coreografia? E
quali, se necessarie, le nuove vie da intraprendere?

F.L.C.: Mi piace molto la parola “sospensione” che hai utilizzato. Mi fa venire in
mente qualcosa messa in alto, sospesa appunto. E allora, come un uccello che guarda
il mondo dall’alto, cosi I’artista fa lo stesso, restando attivo. Succedera qualcosa, si.
Non sappiamo ancora cosa. Ma ce lo insegna la storia: dopo ogni grande
accadimento, nasce qualcosa di nuovo e di diverso. Non credo, pero, che [’artista
debba “reinventarsi”, altrimenti darebbe dimostrazione di insicurezza rispetto al
proprio lavoro; ritengo, invece, che cambiera il modo di scrivere, di fare arte, e
magari in meglio. Forse una delle strade che dovremmo intraprendere, considerando
anche il tuo lavoro di ricerca, e quella di pensare alla danza fatta in altri luoghi.
Diventa una possibile soluzione. Andare in dei luoghi ed ispirarci nuovamente,
portando con noi cio che il passato, la natura ci hanno lasciato. Questo potrebbe
essere interessante. Stando in alto, in questo momento di sospensione, osserviamo e
rivalutiamo tutto cio che ci circonda e di cui, magari, ci eravamo dimenticati. La
scatola teatrale, in questo periodo, non c’interessa pin? Puo essere. Perché no?! Per
poi ritornare a viverla, come se appartenesse anch’essa alla teoria vichiana dei corsi

e ricorsi storici.
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3. “MUV” - PROGETTO PERSONALE

La mia ricerca coreografica nasce dalla volonta di esplorare nuovi spazi, relativamente
alla fruizione artistica, ed entrare in quei luoghi convenzionalmente meno usuali alla
realizzazione di una performance; di voler “rompere” e superare quei limiti cui il

concetto “comune” di spazio performativo ci ha abituati.

Per questo motivo nel Dicembre del 2019, assieme ad Eleonora Galante, ho dato vita
ad un collettivo artistico che si pone, appunto, 1’obiettivo di performare, attraverso la

danza e I’azione, in spazi non convenzionali.
b

I1 collettivo, con sede in Puglia, prende il nome di “Muv”, per ragioni di carattere
semantico e filologico.

Il verbo “muovere” inteso nella sua coniugazione al participio latino “motum”, che
passa dalla fonetica dialettale del verbo “muv’t”, diventa cosi “MUV”. Non si esclude

neanche la ricerca di un’assonanza con il verbo inglese “to move”.

nl
I

I}

Nei pochi mesi, prima delle restrizioni adottate dal Governo italiano in seguito
all’emergenza Covid-19, siamo riusciti a realizzare una performance in Puglia,

all’interno di un’abitazione privata.
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Abbiamo intrattenuto, attraverso cellule di improvvisazione coerenti a delle tasks
prestabilite, un dialogo dettato dal rapporto corpo-spazio-luogo, aperto allo spettatore

e mutabile a seconda delle circostanze esterne.

Prerogativa di “Muv” ¢ quella di performare in site-specific e, nel dettaglio, all’interno
di abitazioni comuni. Veniamo invitati a vivere queste case, dai proprietari, interessati
ad assistere alla realizzazione di qualcosa che nasce, si sviluppa e si esaurisce proprio
li, davanti ai loro occhi, sotto ai loro sensi, dentro le loro mura.

La casa diventa cosi “teatro”, spazio performativo, “luogo d’astrazione”.

Nel momento in cui il duo viene chiamato ad intervenire in queste circostanze, non
conoscendo gli spazi, né le atmosfere, attiva e mette in pratica automaticamente, il
metodo il piu efficace possibile per sfruttare al meglio I’ambiente, tenendo fede
sempre ai criteri iniziali, prestabiliti, inerenti a concetti d’architettura.

Ogni ambiente ¢ diverso. E’ necessario, percio, riadattare ogni volta quelli che sono 1

criteri di partenza, a seconda della “realta” in cui si ¢ chiamati ad intervenire.
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Abbiamo performato anche in spazi all’aperto, antistanti all’abitazione,
“costringendo” il pubblico non solo a seguire cio che accadeva, ma anche a “sentire” e
vivere le condizioni atmosferiche che condividevano con noi danzatori.

Ad esempio: L’esterno ¢ piu freddo dell’interno? Quindi lo spettatore ¢ costretto a
coprirsi, a muoversi sul posto, a sfregarsi le mani. A mettere in campo azioni che gia
hanno principi di movimento comuni a quelli di chi performa.

Altro esempio ¢ legato al senso dell’olfatto. Durante un momento della performance,
che si svolge in cucina, uno dei danzatori mette sul fuoco la caffettiera. Di li a poco il
profumo del caffé che sale inebriera la stanza e, quasi inevitabilmente, chi assiste sara,
in qualche modo, portato chissa dove col pensiero, con la mente. Senza scomodare
Proust, cosa puo rievocare quel profumo? E’ un ricordo piacevole? Oppure provoca
ansia e disagio? E come ci si pone, quindi, nei confronti di chi sta muovendo quelle

sensazioni? E cosi via.
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Altro aspetto che sperimentiamo ¢ la scelta di non utilizzare alcuno accompagnamento
musicale. Non decidere una musica su cui performare, bensi cercare di carpirla o
crearla. Ascoltare in modo attento le sonorita che ogni luogo, spazio o abitazione
regala al nostro orecchio (rumori degli elettrodomestici, suoni provenienti dalla strada,
una porta che si chiude, gli spettatori che si muovono) oppure crearli con il corpo che
si muove sulle architetture esistenti o che interagisce con complementi d’arredo
(rotolarsi sul pavimento, aprire o chiudere le ante di un mobile, spostare una sedia).

Lo stesso vale per gli spazi all’aperto. Interessante puo essere il gorgoglio dell’acqua
di una fontana. Crea una ritmo, regolare o irregolare, e da origine ad un suono, che
puo avere anche un riverbero.

Oppure la breccia che, con 1 suoi frammenti, cade, si muove, si disperde, disegna e

suona nello spazio.
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La scommessa di “Muv” ¢ capire come puo la nostra azione performativa interagire
con qualcosa che si “muove” gia di per s€ in maniera incontrollabile; come puo evitare

di inficiare gli elementi preesistenti, anzi valorizzarli.

Diverse sono le idee e 1 progetti che vorremmo realizzare non appena saranno
diminuite le restrizioni governative.

Una di queste sara sicuramente lavorare sul progetto iniziale pensato per 1’elaborato
pratico di questa tesi.

Una performance in site-specific all’interno di un’opera d’arte architettonica: la
Basilica di Santa Maria Maggiore, nel Parco Archeologico di Siponto (Foggia).

Prima pero ¢ bene spiegare come sono arrivato all’individuazione del sito.
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3.1 IL “LUOGO” E LO “SPAZIO”

La nostra esistenza quotidiana ¢ fatta di “fenomeni” concreti: gente, animali, fiori,
alberi, pietra, terra, legno e acqua, citta, strade e case, porte, finestre e mobili; ed
ancora ¢ fatta di sole, luna e stelle, nuvole che si muovono, di giorno e di notte, di
stagioni che passano.

Ma la nostra vita comprende anche fenomeni intangibili come le emozioni. “Questo ¢
il ‘dato’, il ‘contenuto’ della nostra esistenza”?®,

Tutto il resto, come atomi e molecole, numeri e dati di ogni genere sono astrazioni o
strumenti, elaborati per servire scopi diversi da quelli della nostra vita quotidiana.
Oggi ¢ divenuto errore comune confondere gli strumenti con la realta.

Le cose concrete che costituiscono il mondo fenomenologico sono fra loro interrelate
in maniera complessa e spesso contraddittoria. Una foresta ¢ fatta di alberi e una citta
di case. Il “paesaggio” ¢ un fenomeno complesso di tale tipo.

In generale si puo dire che alcuni fenomeni costituiscono “I’ambiente” in cui altri
trovano posto.

Un termine concreto per definire I’ambiente ¢ “luogo™.

E’ uso comune dire che gli atti e gli eventi ‘hanno luogo’; infatti ¢ impossibile
immaginare qualunque avvenimento senza riferirlo al luogo. Il luogo ¢ evidentemente
una parte integrale dell’esistenza.

Ma allora cosa s’intende con la parola ‘luogo’?

Intendiamo un insieme, fatto di cose concrete con la loro sostanza materiale, forma,
testura e colore. Tutte insieme queste cose definiscono un “carattere ambientale”>”,
che ¢ I’essenza del luogo.

Un luogo percio ¢ un fenomeno ‘totale’ qualitativo, che non puo essere ridotto a

nessuna delle sue singole caratteristiche, come ad esempio quella delle relazioni

spaziali, senza perdere di vista la sua natura concreta.

28 C. NORBERG-SCHULZ, “Genius Loci”, ed. Electa, 2016, p. 6
29 Idem.
143



Inoltre I’esperienza quotidiana ci dice che azioni diverse hanno bisogno di ambienti
differenti per essere svolte in maniera soddisfacente; di conseguenza le citta e le
abitazioni.

Questo fatto ¢ naturalmente  preso in considerazione dalle odierne teorie
dell’architettura e dell’urbanistica, chiaramente influenzati dalle diverse tradizioni

culturali e dalle diverse condizioni ambientali.

UNA SERA D’INVERNO

La finestra e ornata dalla neve caduta,
a lungo rintocca la campana del vespro,
la casa é ben rifornita,
la tavola per molti e gia imbandita.
Vagando alcuni, ed ora altri,
giungono alla porta per oscuri sentieri.
1 fiori dorati dell’albero delle grazie
si coprono della gelida rugiada terrena.
1l vagabondo entra in silenzio,

il dolore ha mutato in pietra la soglia.
La é posato, mostrando il suo limpido splendore,

sopra la tavola il pane e il vino.

Trakl?*

Trakl usa immagini concrete che ci sono ben note dalla vita quotidiana. Parla infatti di
“neve”, “finestra”, ‘“casa”, “tavola”, “porta”, “soglia”, “buio”, “luce”, definendo
I’uomo un “vagabondo”.

Queste immagini implicano anche strutture piu generali.

In primo luogo, la poesia distingue tra ‘esterno’ ed ‘interno’.

240 Georg Trakl (Salisburgo,1887 — Cracovia, 1914) ¢ stato un poeta espressionista austriaco.
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L’esterno appare come un luogo naturale, segnato perod da un evento (la neve) che lo
calendarizza. Abbiamo cosi un ambiente naturale completo.

Ma I’esterno ha anche caratteristiche umane: le campane, che, suonando, rendono
I’interno ‘privato’ parte di una totalita ‘pubblica’ comprensiva, oltre a dare una
simbologia universale.

L’interno ¢ descritto come una casa che offre all’'uomo rifugio e sicurezza, proprio
perché ‘chiusa’ e ‘rifornita’. Ha tuttavia una finestra, un’apertura che fa sentire
I’interno come momento complementare dell’esterno.

Nella casa c’¢ la tavola. A tavola gli uomini si radunano, la tavola ¢ ‘quel centro’ che
piu di ogni altro costituisce 1’interno.

Infine ’'uomo ¢ presentato come un ‘vagabondo’. Anziché restare al sicuro nella casa
che ha costruito per sé, egli giunge da fuori, dai ‘sentieri della vita’, che rappresentano
anch’essi il tentativo dell’uomo di ‘orientarsi’ in un ambiente dato e non ancora
conosciuto.

“Abitare in una casa significa percio abitare il mondo™**!

. Ma questo abitare non ¢
cosa facile; deve essere raggiunto per oscuri sentieri ¢ la soglia separa I’interno
dall’esterno.

La ‘frattura’ fra I' ‘ignoto’ e la conoscenza, materializza la sofferenza e la “cambia in

pietra”.

Nella soglia, cosi, € posto il problema dell’abitare.

Tornando al nostro ‘luogo’, possiamo affermare che esso pud essere analizzato
mediante le categorie di “spazio” e di “carattere”.

Mentre lo spazio indica 1’organizzazione tridimensionale degli elementi che
compongono 1l luogo, il carattere denota 1’atmosfera generale, che rappresenta la

proprieta piu comprensiva di qualsiasi luogo.

21 Tbidem, p. 9.
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Lo ‘spazio’ non ¢ certamente un termine nuovo alla teoria dell’architettura, cosi come
non lo ¢ per la danza e la coreografia; ma puo avere significati molteplici.

La letteratura distingue due usi del termine: quello di spazio come geometria
tridimensionale e quello di spazio come campo di percezione. Ma né 1’'uno n¢ 1’altro
sono esaurienti, in quanto astratti dalla totalita tridimensionale intuitiva
dell’esperienza quotidiana (spazio concreto).

Infatti le azioni umane concrete hanno luogo in uno spazio saturo di differenze
qualitative come quelle del “su” e “giu”.

Kevin Lynch** si addentra ulteriormente nella struttura dello spazio concreto,
introducendo i1 concetti di “nodo” (punto di riferimento), “percorso”, “limite” e
“distretto”, sottolineando cosi quegli elementi che costituiscono la base

dell’orientamento dell’uomo nello spazio.

Il rapporto interno-esterno chiaramente definisce lo spazio chiuso. Questo, fungendo
da “centro”, fulcro, si estende poi in diverse direzioni con continuita variabile (ritmo).
Le principali direzioni sono I’orizzontale e la verticale.

“Centralizzazione, direzione e ritmo” sono quindi proprieta importanti dello spazio
concreto.

Cosi come in architettura, nella coreografia avviene esattamente lo stesso.

Il concetto di ‘carattere’ € piu generico e piu concreto.

Esso denota sia un’atmosfera generale omnicomprensiva, sia la forma concreta ¢ la
sostanza degli elementi che definiscono lo spazio. Ogni presenza reale ¢ intimamente
connessa ad un carattere®®.

Bisogna riconoscere che in genere tutti i luoghi hanno un carattere e che il carattere ¢

la modalita principale dell” “erogazione” a priori del mondo.

242 Kevin Andrew Lynch (Chicago, 1918 — Martha's Vineyard, 1984) ¢ stato un urbanista e architetto
statunitense.
23 0. F. Bollnow, Das Wesn der Stimmungen, ed. Frankfurt a.m., 1956.
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Il carattere di un luogo ha una funzione, in parte, temporale: muta con le stagioni, il
corso del giorno e la situazione metereologica (condizioni diverse di luce).

Oggi il carattere dipende molto anche dal “come le cose siano fatte”.**

Questo ¢ soprattutto il caso della tecnologia, considerata oggi un vero strumento per
soddisfare esigenze pratiche, che definisce la realizzazione tecnica (I’edificare).

Allo stesso modo, in coreografia, come gia affrontato precedentemente, I’utilizzo delle
nuove tecnologie, ha cambiato e cambia il carattere di un lavoro. Lo segna e lo
identifica, cosi, in maniera precisa. Dando al pubblico, poi, attraverso I’intervento dei
danzatori, una restituzione sincera.

245

Come afferma Rilke**, nella classificazione dei luoghi bisognerebbe utilizzare termini

come “isola”, “promontorio”, “cortile”, “pavimento”, “soffitto”, “finestra”, “porta”. |
luoghi sono designati da ‘sostantivi’ e cio significa che vengono considerati come

“cose esistenti” reali, secondo il significato originale della parola “sostantivo™*,

Lo spazio, invece, in quanto sistemi di rapporti, ¢ contrassegnato da ‘preposizioni’.
Nella vita quotidiana in genere non si parla infatti di ‘spazio’, bensi di cose che stanno
‘sopra’, ‘sotto’, ‘davanti’, ‘dietro’; si usano preposizioni come ‘a’, ‘in’, ‘dentro’, ‘su’,

‘da’, ‘accanto a’, che denotano rapporti topologici del tipo summenzionato.

Infine il carattere ¢ contrassegnato da ‘aggettivi’, come gia abbiamo indicato. Un
carattere ¢ una totalita complessa di cui un singolo aggettivo non puo che riflettere un
aspetto. A volte pero un carattere puo avere un’individualita cosi marcata che una sola

parola sembra sufficiente ad afferrarne 1’essenza.

244 M. HEIDEGGER, “La questione della tecnica”,in “Saggi e discorsi”, ed. Mursia, Milano, 1976.
245 Rainer Maria Rilke (Praga, 1875-Montreux,1926) ¢ stato uno scrittore, poeta e drammaturgo
austriaco di origine boema. E considerato uno dei pit importanti poeti di lingua tedesca del XX
secolo.
246 In linguistica, classe di nomi che indicano persona o cosa singola o collettiva; diversa dagli
aggettivi che indicano qualita; distinti in propri e comuni; partecipi con gli aggettivi e i pronomi della
flessione nominale, diversa da quella verbale (o coniugazione).
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Questi tre aspetti non sono forse riconducibili in maniera assoluta alla coreografia?
Certamente si. Ecco perche, studiando alcuni concetti dell’architettura, ho sentito la

necessita di affiancarla all’arte coreografica.

L’architettura appartiene alla poesia, la coreografia quasi nasce da essa. Scopo
dell’architettura ¢ aiutare I'uomo ad abitare; quello della coreografia, se vogliamo, ¢
aiutare 1’'uomo a vivere.

Ma I’architettura come la coreografia sono arti difficili.

L’architettura avviene quando “un ambiente completo si rende visibile”*, la
coreografia “nasce a partire dalle domande che piu ci premono: si esplora, si interroga,

si guarda all’indietro, si riprende il viaggio™?*.
5

Momento basilare e dell’architettura e della coreografia ¢, dunque, comprendere la
“vocazione” del luogo; riconoscere che I’uomo ¢ una parte integrante dell’ambiente.
Appartenere ad un luogo significa avere un punto d’appoggio esistenziale, in senso
concreto quotidiano.

Quando Dio disse ad Adamo “Sarai un fuggitivo ed andrai vagando per la terra”**,
mise ['uvomo di fronte al piu essenziale dei problemi: attraversare la soglia e

riguadagnare il luogo perduto.

Esistono luoghi che, piu di altri, svolgono questa funzione in maniera significativa.
Spazi monumentali, siti archeologici, spazi pubblici, luoghi sacri o di culto.
La Basilica di Siponto ha caratteristiche comuni a tutti questi esempi. Ecco perche la

mia ricerca si ¢ orientata proprio verso di essa.

27 S. LANGER, “Sentimento e forma”, ed. Feltrinelli, Milano, 1965.
248 P, Bausch, cit. in “Se ne va a 69 anni la madre del teatrodanza”, LaRepubblica, Giugno 2009.
249 Genesi, 4,12.
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3.2 LA BASILICA DI SANTA MARIA MAGGIORE IN SIPONTO

La basilica minore di Santa Maria Maggiore di Siponto, comunemente conosciuta
come basilica di Siponto era l'antica cattedrale di Siponto (Manfredonia, Foggia),
eretta nel 1977 a basilica minore dal cardinale Corrado Ursi*° quale rappresentante di

papa Paolo VI®!. La basilica ¢ dedicata a Maria Santissima di Siponto®-.

L'edificio molto singolare con forma a pianta quadrata, con due chiese indipendenti di
cui una interrata, la cripta, due absidi a vista poste sulle pareti sud e est, un portale
monumentale rivolto ad ovest verso la strada che entra in Manfredonia, ¢ databile, per
le sue caratteristiche, all'eta medievale. La piccola campanella ¢ stata posta nel

Settecento, mentre al centro della facciata era visibile lo stemma arcivescovile

250 Corrado Ursi (Andria, 1908 — Napoli, 2003) ¢ stato un cardinale e arcivescovo cattolico italiano.

Papa Paolo VI ( nato Giovanni Battista Enrico Antonio Maria Montini; Concesio, 1897 — Castel
Gandolfo, 1978) ¢ stato il 262° vescovo di Roma e papa della Chiesa cattolica, primate d'Italia e 4°
sovrano dello Stato della Citta del Vaticano a partire dal 21 giugno 1963 fino alla morte. Proclamato
santo il 14 ottobre 2018 da papa Francesco.
232 Maria Santissima di Siponto detta anche Madonna di Siponto ¢ la santa patrona di Manfredonia. La
sua memoria viene festeggiata il 30 agosto.

251
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dell'arcivescovo di Manfredonia Domenico Ginnasi®>, che restauro l'edificio.
L'interno della chiesa ¢ databile all'XI secolo. La chiesa ¢ un gioiello dell'arte
romanico pugliese, pur mostrando influenze islamiche e armene.

La prima data documentata ¢ quella del 1117, quando la chiesa venne solennemente

254 sotto 'altare

consacrata e ci fu la reposizione delle reliquie di san Lorenzo Maiorano
maggiore; si pensa che in quell'anno sia avvenuto il passaggio di consegne tra la
nuova chiesa (questa) e la vecchia basilica paleocristiana (gia basilica pagana), ridotta
oggi a soli ruderi di interesse archeologico. La chiesa superiore sorgeva su quella
inferiore, databile all'alto medioevo, costruita con i ruderi della vecchia caduta dopo
un terremoto.

Nel marzo 2016 ¢ stata inaugurata I'opera d'arte intitolata "Dove l'arte ricostruisce il

tempo" dell'artista Edoardo Tresoldi**.

23 Domenico Ginnasi (Castel Bolognese,1551 — Roma,1639) ¢ stato un cardinale e arcivescovo
cattolico italiano.
%4 San Lorenzo Maiorano (Costantinopoli, 440 circa — Siponto, 545 circa) ¢ venerato dalla Chiesa
cattolica come santo e patrono della citta di Manfredonia, insieme con san Filippo Neri e con la
Madonna di Siponto
255 Edoardo Tresoldi (Cambiago, 1987) ¢ uno scultore italiano. Specializzato nella creazione di
installazioni ambientali in rete metallica, ha raggiunto notorieta internazionale grazie alla sua opera di
ricostruzione della Basilica paleocristiana di Siponto. Nel 2017 ¢ stato inserito da Forbes nella lista
dei pit importanti artisti under-30 europei.
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Insieme a un gruppo di persone — eta media 25 anni — Tresoldi ha ricostruito la
struttura della basilica di Siponto utilizzando 4.500 metri di rete elettrosaldata zincata:
rete metallica, per capirci. La basilica di rete metallica ¢ alta 14 metri e pesa in tutto
circa sette tonnellate. E una struttura permanente: per realizzarla ci sono voluti circa
cinque mesi e il progetto, commissionato dal ministero del Turismo, ¢ costato 900mila
euro.

La struttura in rete metallica di Tresoldi fa parte del Parco archeologico di Siponto.

151



L’intervento realizzato nel Parco Archeologico di Siponto ripropone le sembianze
dell’antica basilica paleocristiana costruita a ridosso della chiesa romanica esistente,
costruita 600 anni dopo. Promosso dal Segretariato Regionale MIBACT e dalla

Soprintendenza Archeologia della Puglia, il progetto ¢ nato da un’esigenza di carattere

conservativo.

La maestosa scultura trasparente realizzata in rete metallica si configura come
manufatto contemporaneo perfettamente integrato nel contesto e instaura un dialogo
inedito tra antico e contemporaneo, aprendo nuovi scenari per la conservazione e
valorizzazione del patrimonio storico e archeologico. Scandita da nette e complesse
scomposizioni visive e volumetriche e accarezzata dagli agenti atmosferici,
I’installazione si delinea come un ponte nella memoria del luogo e permette al

pubblico di relazionarsi con il tempo e con la storia.
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La potenza visiva si basa sull’imprescindibile necessita di far coincidere arte,
paesaggio, storia e ambiente circostante conformandosi quindi come uno sviluppo
artistico della concezione classica di restauro, un’innovativa rilettura dell’archeologia
realizzata con il supporto dell’arte contemporanea.

Parlando del progetto, Tresoldi afferma:

«Nella prima fase di realizzazione sono stati necessari alcuni test e studi, una ricerca
sui materiali e sulle attrezzature. La parte piu importante per me consiste
nell’assemblaggio sul posto: ¢ indispensabile una grande organizzazione in modo tale
che sul cantiere ci sia la possibilita di modificare tutto quello che ¢ possibile,
rimpicciolendo alcune parti e ingrandendone altre in base a intuizioni a cui si giunge

lavorandoy.

Virginia Cucchi, giornalista italiana, scrive, osservando il suo lavoro, che:
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“i filamenti, le linee e 1 segmenti, si intersecano densamente esplodendo nell’etere,
amplificando volumetricamente segni architettonici, e ripropongono principalmente
un repertorio classico. Astrazione e materialita giocano sul contrappunto, in una
combinazione melodica di contrasti ¢ complementarieta’ ed i forti atti visivi vibrano
nella loro seducente, diafana presenza, generando empatia emotiva nell’istanza del
silenzio. Lo straordinario virtuosismo gravita su di noi e ci domina: le presenze
teatrali, illuminate da luci sapienti, offuscano la rigida incisivita dei contorni,
vibrando di nuova vita. Delicatezza, leggerezza ammorbidiscono gli audaci scheletri
d'acciaio, che si addolciscono incarnando un malinconico alone di ricordi: la narrativa
ci parla del passato e viviamo l'illusione dei loro volumi materiali. Come in un sogno,
ci prendono per mano e ci conducono in un viaggio attraverso un mondo etereo ma

tangibile di ombre e fantasmi.Si accendono nell'oscurita e come lucciole aleggiano

99256

intorno a noi: commovente € l'intensita dell'incontro.

“Attorno alla rete metallica” - afferma Tresoldi - “ho definito i due punti principali
della mia ricerca: la Materia Assente e la Rovina Metafisica -la sua applicazione sul

substrato storico- , tese a proiettare nel reale qualcosa che non c’¢, o che c¢’¢ stato ed ¢

256

Intervista per “On Stage”, Giugno 2019.
154



scomparso. La durata delle mie opere dipende dalla narrazione che voglio sviluppare,
dal luogo e dalla tipologia. La Basilica di Siponto, la mia unica opera finora concepita
in relazione a una preesistenza storica, ha instaurato un dialogo inedito tra antico e

contemporaneo, permettendo al pubblico di relazionarsi con il tempo e con la storia

99257

secondo una chiave di lettura empatica.

“L’architettura” - continua cosi- “¢ un linguaggio a cui ricorro non per le
caratteristiche funzionali, ma per il racconto emotivo e la dimensione esperienziale
che pud’ sprigionare. Da italiano, gli archetipi classici sono profondamente radicati
nel mio immaginario e li utilizzo, traslandoli in un altro campo semantico, per
raccontare la dimensione sacra che 1I’'uomo individua nei luoghi e negli elementi

naturali.”?*®

257 Idem.
258 Tbidem.
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3.3 IDEA DI PROGETTO DA REALIZZARE IN LOCO

L’idea di performance in site-specific presso il Parco Archeologico di Siponto nasce
dal senso di stupore che ho provato entrando, la prima volta, nell’opera d’arte di
Tresoldi.

La ricostruzione di una basilica paleocristiana, su fondamenta originarie,
completamente realizzata in rete metallica, mi ha lasciato ammirato fin da subito, per
la maestosita dell’opera, 1’articolato volume della struttura e per il suo offrirsi a punti
d’osservazione sempre diversi.

Il cuore dell’opera ¢ nella commistione fra un nucleo saldamente radicato in un
passato storico-archeologico tutt’ora evidente, ¢ una sensazione visiva di leggerezza
che, grazie al metallo elettrosaldato, ci riporta ad un presente che appare ancora in via
di definizione.

Il merito ¢ anche della trasparenza dell’intera opera che da quella sensazione di “non
finito”, connette il passato al presente; lascia dialogare fra loro I’arte, la storia,

I’archeologia, I’architettura e la natura.
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Davanti a delle emozioni cosi forti ho sentito quasi subito la necessita di muovermi, di
“intromettermi” in quella storia; di “contribuire” e dire la mia.

Mi sono posto delle domande e volevo comprendere come il mio corpo, o quello dei
miei danzatori, potesse inserirsi fra quelle strutture, disegni, insenature.

Poter cogliere quella forte energia che si respira all’interno del sito e restituirla con
una danza che non si facesse sovrastare da un’opera cosi maestosa, un movimento non
autoreferenziale né isolato dal contesto; bensi contestualizzato e€ in accordo con
I’architettura.

Volevo realizzare una performance in site-specific, all’interno di un’opera d’arte.

Conoscendo bene il luogo, ho potuto immaginare, anche a distanza, le diverse
possibilita d’azione. L’idea era quella di performare durante gli orari di apertura del
sito al pubblico, in diverse fasce orarie della giornata e, magari, poter coinvolgere
anche gli spettatori.

Dopo aver richiesto, con il mio relatore prof.ssa Francesca La Cava, al direttore
dott.ssa Mariastella Margozzi del Polo Museale Puglia, sostenuto dal Ministero per 1
Beni e le Attivita Culturali e per il Turismo, di poter utilizzare gli spazi, garantendo la
tutela e la salvaguardia dei beni conservati nel Parco, ho iniziato a raffigurare
idealmente le diverse possibilita di intervento performativo, attraverso schizzi e

bozzetti di idee.

Bozziire 1vin- Preg=nno
M _ARed\LA
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L’idea era quella di posizionare i danzatori in posti diversi del sito, mimetizzarli fra il
pubblico, e consentire un dialogo con le architetture, che nascesse da un contatto

diretto e visivo col paesaggio circostante.

WeA frog. LATrueHELLY

Il pubblico, colto di sorpresa, ha la possibilita di seguire le conversazioni dei danzatori
o di distaccarsene; di sentirsi quasi d’intralcio o di far parte del discorso. I danzatori
adattano il loro corpo agli spazi, rivisitano gli ambienti, disegnano prolungamenti

immaginari di strutture architettoniche.

aTta Tmog.
LaTwoenELLY
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Utilizzare (come ulteriore occasione di indagine) le sonorita proprie del sito; avere un
operatore di ripresa che testimoniasse la performance, dei danzatori che si
interponessero fra ’architettura e lo spettatore, veicolando dei concetti precisi, sarebbe

sicuramente stata un’esperienza professionale e personale di alto valore per tutti.

DI ?&o‘. LANGRTEWN

Per l'emergenza sanitaria che stiamo affrontando, mantenendo fede all’intuizione
iniziale, ho deciso di spostare la mia ricerca nei luoghi in cui siamo stati, in questi

mesi, obbligati a permanere: le abitazioni.
Seguendo le mie indicazioni, 1 danzatori coinvolti in questa ricerca, hanno svolto le

loro indagini all’interno delle proprie case, interagendo, quindi, con le architetture e

gli elementi architettonici che avevano a disposizione.
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3.4 ARCHITETTURA D’INTERNI

Il design degli interni o interior design o architettura degli interni ¢ la progettazione
degli spazi e degli oggetti d'uso comune all'interno di un luogo chiuso, sia esso
un'abitazione privata, un esercizio commerciale, uno spazio ricettivo, un ambiente di

lavoro.

Avendo dovuto spostare la mia ricerca all’interno delle abitazioni, ho dovuto porre la

mia attenzione e quella dei danzatori sugli elementi architettonici d’interni.

Che l'architettura sia “indissolubilmente legata alla misura del corpo umano e alle

proporzioni tra le varie parti”®’

¢ cosa acquisita e verificabile, ripercorrendo la sua
storia a partire dalle piu lontane origini conosciute.

Alla base del progettare sta il ‘modulo’ (dal latino “modus”, misura), un’unita di
misura massimo comune divisore tra le dimensioni degli elementi di un edificio o del
corpo umano, in origine desunto ed applicato in modo diretto (era infatti un ‘modulo’
il diametro della colonna negli edifici , I’avambraccio, il piede, il palmo, il dito nel
corpo umano), in seguito, per comodita divenuto una quantitd lineare astratta
convenzionale, indipendente dal corpo umano e dall’edificio, ma applicabile sia al
corpo che alle strutture, sia alla scultura che all’architettura.

Per garantire la massima liberta espressiva, il modulo diventa col tempo sempre piu
piccolo, e quindi piu adattabile ai diversi usi e ad un sempre maggior numero di
varianti, divenendo comunque il fondamentale principio sul quale si basano le
caratteristiche compositive di un’opera d’arte o di architettura ed il proporzionamento
fra le sue varie parti.

Oggi, in settori specifici quali il design e la produzione seriale di elementi d’arredo, si

¢ giunti al concetto di “multipli” e multimoduli, di sottomultipli e sottomoduli

29 V. TORSELLI, “Architettura da amare”, Artonweb, 2008.
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estremamente frazionati, per esigenze di praticita e flessibilita in sede di progettazione
e realizzazione.

Questi sommari riferimenti introducono un concetto che € tra 1 pochi rimasti immutati
nel corso della storia dell’'umanita: “quando si pensa all’architettura, si pensa ad
un’arte abitata, con un corpo umano che si muove al suo interno e I’architettura che si
adatta ad esso™%.

Tant’¢ vero che il nostro linguaggio ricorre comunemente a metafore mutuate da
questo accostamento: si parla spesso di “citta-corpo”, dotata di ‘arterie’, ‘cuore’,
‘polmoni verdi’, ‘viscere’; divenuta poi “citta-organismo” si parla dello ‘scheletro’ di
una struttura, del ‘braccio’ di una planimetria, si parla dell’architettura “pelle e ossa”

99262

2617 dell’architettura “organica™®, interpretazioni antropomorfe di un concetto di

architettura radicato nella nostra origine biologica.

Bisogna ricordare che I’architettura, nata in origine per rispondere a necessita
primarie, per difesa dai pericoli esterni e dai rigori climatici, come riparo, come
involucro protettivo, come “abito” dell’uomo?®®, si € poi sviluppata come architettura

“abitata” grazie alla pratica della tessitura, tutta femminile, attraverso la quale veniva

%0 B, LAHOUD, “Body Architecture”, 2012.
%' Ludwig Mies van der Rohe (Aquisgrana, 1886 — Chicago, 1969) ¢ stato un architetto e designer
tedesco. Viene ricordato come uno dei maestri del Movimento Moderno. Dice: «La forma ¢ davvero
uno scopo? Non ¢ piuttosto il risultato del processo del dare forma? Non ¢ il processo essenziale? Una
piccola modifica delle condizioni non ha come conseguenza un altro risultato? Un'altra forma? Io non
mi oppongo alla forma, ma soltanto alla forma come scopo. Lo faccio sulla base di una serie di
esperienze ¢ di convinzioni da queste derivate. La forma come scopo porta sempre al formalismo.»
Negli ultimi vent'anni di vita, Mies van der Rohe giunse alla visione di un'architettura monumentale
"pelle e ossa” ("skin and bone"). I suoi ultimi lavori offrono la visione di una vita dedicata all'idea di
un'architettura universale semplificata ed essenziale.
262 I 'architettura organica ¢ una branca dell'architettura moderna che promuove un'armonia tra 'uomo
e la natura, la creazione di un nuovo sistema in equilibrio tra ambiente costruito e ambiente naturale
attraverso l'integrazione dei vari elementi artificiali propri dell'vomo (costruzioni, arredi, ecc.), e
naturali dell'intorno ambientale del sito. Tutti divengono parte di un unico interconnesso organismo,
spazio architettonico. Architettura organica corrisponde molto da vicino a societa organica. Cosi si
puo sintetizzare cio che affermava il maestro fondatore e il principale esponente di questa nuova
maniera di concepire I'atto architettonico: Frank Lloyd Wright (Richland Center,1867—Phoenix,1959).
23 Gottfried Semper (Amburgo,1803 — Roma,1879) ¢ stato un architetto tedesco. Si oriento ai modelli
storici dell'architettura del passato, soprattutto scegliendo le forme dell'architettura classica,
disdegnando invece le soluzioni dell'architettura neogotica che pure andavano affermandosi in
quell'epoca.
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costruito 1’abito per il corpo. Da li avrebbero infatti preso spunto le costruzioni
arcaiche fatte di strutture intrecciate (tende e capanne), tessute sull’esempio delle

donne appartenenti alle tribu.

A similitudine del corpo umano, in cui la pelle, in contatto con 1’esterno, definisce
materialmente il confine fra il fuori del mondo reale e il dentro dello spazio interiore
del pensiero, della memoria, dei sentimenti, cosi 1’architettura racchiude lo spazio
interno dell’esperienza quotidiana, direttamente correlato con aspirazioni e paure

psichiche individuali, differenziandolo da uno spazio esterno collettivo e relazionale.

Giocato sull’antinomia ‘dentro-fuori’ di due mondi complementari, il rapporto
‘corpo-architettura’ realizza una fondamentale opera di mediazione fra due limiti
estremi rappresentati da una parte dalla realta storica, cid che gia esiste, la materia,
vivente o inerte, I’involucro visibile, e dall’altra da cio che ¢ luogo, senza spazio,
senza forma: ’interiorita psicologica per il corpo e la funzione per 1’architettura.

Bernard Tschumi?®*

afferma che “il corpo ¢ sempre stato sospetto in architettura:
perché ha posto i propri limiti alle ambizioni architettoniche piu estreme. Disturba la
purezza dell’ordine architettonico. Equivale a una pericolosa proibizione”, in quanto
elemento condizionante ed inquinante rispetto alla pura virtualita del progetto, causa

di contrapposizione tra lo spazio architettonico inteso come costruzione mentale e lo

spazio dell’uomo inteso come pura esperienza fisica.

Tuttavia 1l legame corpo-architettura ¢ sempre stato viscerale, ingarbugliato,
intrecciato e inestricabile tanto che la fruizione dell’architettura, al di 1a di ogni lettura
intellettualistica, teorica, culturale, stilistica, formale finisce come esperienza
sensoriale, quindi alla portata di tutti: guardare, toccare, ascoltare, annusare in un
diretto ‘corpo a corpo’ tra carne viva e materia inerte, entro un turbine di sensazioni

fisiche e psichiche indelebilmente connesse, tra psyche e soma.

24 Bernard Tschumi (Losanna,1944) & un architetto svizzero.
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L’architettura assume cosi una fruizione edonistica e sensoriale.

Le sensazioni fisiche (che approfondiremo anche nel paragrafo delle sperimentazioni
coreografiche) sono infatti reali ed immediate, ancorché inconsapevolmente vissute
dal corpo. La psicosomatica*” ha da tempo scandagliato le relazioni che intercorrono
tra spazio, corpo € mente, appurando come lo spazio architettonico possa generare veri
e propri stati di coscienza e come diverse organizzazioni spaziali diano adito a
specifici effetti sul sistema nervoso e sui principali parametri vitali (respirazione,
pressione, circolazione ecc...). E, se uno spazio ingombro sollecita [D’attivita
dell’emisfero cerebrale sinistro, razionale e analitico, che tende a riconoscere,
identificare e classificare gli oggetti, mentre uno spazio vuoto induce al lavoro
I’emisfero destro, piu dotato di facolta intuitive e creative, si pud comprendere come
dimensioni e proporzioni, forme, colori, distribuzione, occupazione degli spazi
producano risposte biologiche ed emotive diverse in grado di scatenare precise
risposte fisiche differenziate, anche in funzione del grado soggettivo di identificazione

con il proprio spazio e con il proprio corpo.

A causa di questi meccanismi il corpo ¢ in grado di esprimere attraverso una
procedura gestuale non casuale le influenze esercitate dall’architettura ricorrendo ad
un paralinguaggio irrazionale e incontrollato, il gradino meno evoluto della
comunicazione, ma non per questo il meno articolato e variegato, di valenza o
universale o talmente specifica da essere in grado di identificare anche un repertorio
culturale preciso.

L’esperienza diretta dell’architettura, senza mediazioni culturali, puo essere compiuta

da chiunque semplicemente percorrendo le vie di una citta, entrando in un edificio,

265 La psicosomatica ¢ una branca della medicina e della psicologia clinica volta a ricercare la
connessione tra un disturbo somatico (anche generico) e la sua possibile eziologia di natura
psicologica. Il suo presupposto teorico ¢ la considerazione dell'essere umano come inscindibile unita
psicofisica; tale principio implica che in alcune forme morbose - e finanche nel politraumatismo
apparentemente accidentale - accanto ai fattori somatici giochino un ruolo anche i fattori psicologici.
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abitando, lavorando, non ¢ necessario sapere, conoscere, capire, ricordare, ma ¢

sufficiente ‘esserci’.

E’ cosi che trovarsi sotto il colonnato di un tempio greco accentua la consapevolezza
della verticalita e della forza di gravita e la presa di coscienza della postura eretta
(grazie alla ‘colonna’ vertebrale), una struttura gotica induce ad alzare il capo e gli
occhi verso I’alto, inseguendo la fuga mistica verso il cielo delle lesene lineari,
tendendo verticalmente la muscolatura del corpo in una postura di chiara valenza
simbolica e spirituale, la visione di un’infilata prospettica rinascimentale o razionalista
(preferita dall’emisfero sinistro) indirizza a percorsi rettilinei e direzionali mentre la
semplice osservazione di un’architettura barocca induce a movimenti rotatori e

percorsi curvilinei.

Queste considerazioni vogliono sottolineare la componente profondamente umana
dell’esperienza del fare e del fruire I’architettura e la possibilita di un approccio
emotivo ed istintivo, tanto piu evidente, come vedremo piu avanti, se veicolato dal

movimento del nostro corpo.

Con l’aiuto dell’interior designer, Lattuchelli Gianluca, ho voluto che 1 danzatori
esplorassero 1 loro spazi, le loro architetture e scoprissero le potenzialita del proprio
movimento e gli sviluppi della loro azione, concentrandosi su determinati
“concetti-chiave”.

Gianluca Lattuchelli, di origini pugliesi, dopo la formazione tecnico-scientifica, si
trasferisce a Pescara dove studia presso il dipartimento di Architettura dell’Universita
Europea del Design, specializzandosi in Interior Design. La sua tesi di Laurea, un
progetto di Lighting Design, viene selezionata come caso di studio dall’azienda
internazionale di illuminazione “ViaBizzuno”. Nel 2014, riceve il primo premio e
I’appalto per la realizzazione del suo progetto per il concorso di idee indetto dal

comune di Lanciano (CH), per la realizzazione di sistemi innovativi e arredi urbani
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della citta; ricevendo, inoltre, anche premio di benemerenza. La carriera
nell’architettura e nel design prosegue con collaborazione con lo studio
‘4Architecture’ dell’arch. Stefania Paradiso dove continua a specializzarsi negli
interni € nel Retail. Trasferitosi a Milano, lavora per il piu grande multibrand store
d’Italia: La Rinascente; progettando gli allestimenti e riorganizzando gli spazi
espositivi. Oggi, ¢ responsabile dei concept e degli allestimenti per uno dei brand
italiani del settore Lusso. I suoi progetti prendono vita e forma a New York, Tokyo,

Londra, Milano e diverse capitali del mondo.

Prima di illustrare nel prossimo paragrafo 1 “concetti-chiave” stilati insieme a
Gianluca, sui quali ho lavorato , riporto, qui di seguito, alcune domande che gli ho

posto.

3.4.1 Intervista a Gianluca Lattuchelli, 20-04-20, Skype.

M.L.2% : Lei € un progettista d’interni. Da dove partono le Sue idee solitamente?
G.L.*7 : I miei progetti partono sempre da tre punti fondamentali : Paesaggio, Luce,
Personalita. 1l paesaggio o lo spazio che ci circonda e il punto di partenza per un
progetto di successo. E impensabile ed inopportuno progettare una casa dallo stile
barocco, ad esempio, all’interno di un grattacielo. Lo spazio che ci circonda e
protagonista e deve fondersi perfettamente con il progetto architettonico.

La luce e il mio elemento preferito in un'architettura. La luce segue il ritmo che va
dall’alba al tramonto cogliendo aspetti architettonici, simbolici, narrativi e descrittivi
legati alla citta e ai suoi protagonisti. Muovendosi, la luce diventa racconto e poesia;
come nel caso dell’illuminazione della facciata del Teatro alla Scala di Milano. Li la
luce e in grado di modularsi, di volta in volta, e di trasformare le superfici su cui si

appoggia modificando i confini e le profondita della facciata stessa.

266 Marco Lattuchelli ndr.
267 Gianluca Lattuchelli ndr.
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Al contempo, sono affascinato dalla chimica della luce. Ci vuole la dose giusta e
calibrata perché nasca [’alchimia. In un ambiente non servono tante luci. Ne basta
una. Capace di far cogliere le emozioni, gli sguardi, [’attenzione. Luce, una e una
sola. Dove serve. Il progetto non e dell architetto. 1l progetto é di chi lo vive, di chi lo
attraversa. E fondamentale cercare di capire quali emozioni e/o sensazioni vivra la
persona che si interfaccera con il progetto. Pensate ai famosi portici di Bologna,
candidati ad essere patrimonio dell ' Unesco. Sono un esempio di “architettura per le
persone”’. Da secoli fanno da scenografia ai bolognesi diventando un luogo, pubblico
e privato, di socialita e commercio. Salotto “all’aperto”, simbolo stesso

dell’ospitalita bolognese.

M.L. : Cosa intende con la parola “luogo”?

G.L. : Per luogo, io intendo lo spazio che racchiude dei momenti della nostra vita.
Tutti abbiamo dei luoghi “del e nel cuore”; non per forza spazi circoscritti, ma anche
angoli di mondo che ci appartengono. Gli spazi nelle mie architetture sono sempre
ampi, privi di barriere e aperti alla condivisione. “State a casa”. Ormai questa frase
e diventato l'imperativo di queste lunghe giornate che ci hanno visto abbandonare
man mano le piazze, i parchi, gli uffici. L unico luogo che frequentiamo e la nostra
casa, spazi che prima consideravamo di passaggio; tra l’andare a lavoro e un’uscita
serale, ora sono la nostra dimensione quotidiana. Una ‘“gabbia” che abbiamo

riscoperto, il luogo del ritrovo.

M.L.: Quando si entra, invece, nel campo dello “spazio”, e quindi dell’organizzazione,
quali sono per Lei gli elementi imprescindibili ai fini di un buon risultato?

G.L.: Quando parliamo di spazio e organizzazione nelle architetture, specialmente in
quelle di interni, e fondamentale dare ad essi uno scopo funzionale. Una zona living,
ad esempio, si divide in tre zone principali: preparazione, condivisione, relax. Il
“living”, quindi, deve contenere tre o piu funzioni all’interno dello stesso spazio.

L’organizzazione degli spazi all’interno di un’architettura, la dobbiamo agli antichi

166



romani, che nelle loro abitazioni avevano gia diviso gli spazi. Uno schema dettagliato
che prevedeva il Vestibulum come ingresso, seguito da un Autrium. All’interno
dell’abitazione disponevano un Tablinum per conversare e ricevere gli ospiti;
dopodiche si poteva far accesso alle Cubicola che erano vere e proprie camere da

letto. Un po come uno spettacolo teatrale, diviso in atti e scene.

M.L.: In una delle sue pubblicazioni, ‘Idea immagine architettura’, Carpenzano,
riferendosi alla composizione dell’architettura in generale afferma: “Ci troviamo oggi
verso un’Architettura che vuole sempre piu essere rappresentazione. Un’ Architettura
preoccupata della sua Immagine, della sua teatralizzazione. E questo perché
I’Immagine ¢ forte, istantanea, sintetica ed universale; ed anche perché essa ¢ in grado
di sollecitare entro un unico attimo gli occhi e la mente.” Questa ¢ una teoria che
sicuramente puo essere applicata alla coreografia. Quanto ¢ importante secondo Lei,
I’immagine e la teatralizzazione immediata di un ambiente architettonico?

G.L.: Nell’era contemporanea, dove viviamo tempestati da immagini istantanee e
fondamentale avere un impatto immediato. Il nostro modo di vivere cambia
continuamente, e l’architettura si sta adeguando ai nostri ritmi sempre piu frenetici.
Quindi e importante la teatralizzazione immediata per cogliere al volo e senza
soffermarsi troppo su tutti gli aspetti tecnici,i dettagli e lo stile di ogni architettura

che vediamo e attraversiamo ogni giorno.

M.L.: Carpenzano, inoltre, considera che «il corpo architettonico pud accumulare
energia e liberarla assieme ad altri corpi viventi, accettando la necessita di una
dimensione provvisoria delle forme ‘in rapporto alla relativita delle condizioni di
esistenza’ e dei modi, diversissimi, della loro percezione ....ogni volta che
componiamo penseremo a uno spazio relazionale, co-evolutivo. Penseremo alla
materia e allo spazio come realta viventi che si generano, si trasformano e si

dissolvono». Cosa ne penai della relazione fra architettura (materia immobile) e corpo
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vivente (materia mobile e mutabile) che costantemente entrano in relazione fra di
loro? E’ importante tenerlo in considerazione quando si sviluppa un progetto?

G.L.: Il corpo e un elemento essenziale del progetto dello spazio architettonico. Non
solo dal punto di vista proporzionale, ergonomico e stilistico ma anche in relazione
alla definizione complessiva di ogni variabile funzionale e dimensionale. I modelli
architettonici hanno da sempre dato grande attenzione alla richiesta di comprensione
e configurazione dello spazio. Il corpo nel suo perenne essere essenzialmente al di
fuori di sé sviluppa un proprio spazio non geometrico, non neutro, non indifferente. Il
corpo si esprime in quella regione intermedia tra il fisico e il mentale. E confine tra il
naturale e il culturale, tra la forza e il senso. E proprio il corpo vivente che da vita ad
un’architettura. Un ponte non sarebbe un ponte se non potesse essere attraversato da
un corpo. Cosi come una scena (materia immobile) vive e si realizza mediante un

corpo che [’attraversa (materia mobile).

M.L.: Nouvel scrive «Quando i corpi sono la, insieme, avviene qualcosa che si vuole
indagare (..) E simile alla composizione spaziale e volumetrica. L’emozione ¢ creata
con una sostanza: il corpo. Per un architetto c¢’¢ sempre un momento nella danza che
rende un sogno di architettura nel piu basilare senso del termine». Quali sono, secondo
Lei, le possibili analogie che possono essere stilate, con un parallelismo fra
architettura e coreografia?

G.L.: Per me architettura e coreografia sono profondamente collegate tra loro. Le
esperienze spaziali, in genere, dipendono da tutti i sensi. In particolare, le esperienze
del corpo nello spazio e le sue posizioni vengono gestite attraverso tutte le percezioni,
quindi non soltanto attraverso quelle di tipo visive. Sono cioe componenti emotive e
soggettive che danno la lettura di spazi architettonici sempre diversi. La maniera di
raggiungere un’architettura diversa, nuova e umana passa dal capire l’ispirazione
che sta dietro ogni espressione dell’essere umano, dal lavoro delle nostre mani, degli
occhi, dei piedi, dello stomaco, dalla base dei nostri movimenti e non a causa di

norme e regolamenti statici creati dalla sola statistica. 1l corpo non é solamente il
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mezzo attraverso il quale si ricevono le percezioni dello spazio, ma puo e deve anche
essere ['unita di misura di questo, visto che e composto della stessa sostanza.
L’architettura tradizionale giapponese ¢ un chiarissimo esempio di questa perfetta
fusione tra trasmissione pratica del sapere connessa alla funzionalitc“z del corpo, il
tutto senza la quasi totale presenza di teoria dell'architettura applicata. I nostri corpi
possono essere un tutt'uno con lo spazio ma serve un parametro, un mezzo per poter
capire questa comunanza e assimilazione. Riguardo il nostro argomento in
particolare, la danza, a mio avviso, é il mezzo che piu connette il corpo in maniera

armonica con lo spazio.

M.L.: Lei gira il mondo per lavoro. Quanto incidono le tradizioni culturali e sociali
sull’architettura di un posto? Pensiamo ai tavoli giapponesi, ad esempio. Possiamo
dire quindi che I’architettura ha come primo dovere quello di rispondere ai bisogni
dell’uomo?

G.L.: Si, il primo dovere dell’architettura e proprio quello di rispondere ai bisogni
dell’'uomo, ma anche quello di rispettare le culture dei popoli. Dai grattacieli che
sviluppano in altezza la capacita di contenimento delle unita abitative ai giardini
interni dei Riad marocchini; spazi importanti per rinfrescarsi e ripararsi dal sole
cocente. Nei paesi dell’Europa del Nord, gli spazi abitativi sono tutti caratterizzati da
soffitti bassi per non disperdere il calore, legno chiaro per gli arredi e colori tenui per
le pareti che amplificano la luce naturale. E’ bellissimo, e stimolante, scoprire i
bisogni delle popolazioni in base al luogo di appartenenza. Pensiamo ad una sedia.
Noi europei, siamo soliti avere almeno una sedia o uno sgabello in ogni nostra
stanza, in Giappone,invece, non troveremo mai delle sedie nelle stanze. Poiché vi e il
tatami, un tappeto che ricopre tutta la superficie della casa fatto di erba essiccata e
intrecciata. Quindi, i giapponesi solitamente o si siedono direttamente sul tatami,

oppure utilizzano dei cuscini.
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M.L.: Le ho chiesto di stilare una lista di alcuni concetti d’architettura per me utili alla
realizzazione di un documento per le task d’improvvisazione da dare ai danzatori. Fra
tutti, quale, dal Suo punto di vista, si abbina meglio a quelli di una danza?

G.L.: Fra tutti i concetti, quello che si abbina meglio a quelli di una danza, a mio
awviso, e il concetto di “soglia”. 1l momento di transito tra due spazi o tra due stili e
riconducibile ad un momento di passaggio tra due scene, oppure quando c’e¢ una
transizione da un ritmo veloce ad uno piu lento,; oppure quando due stili di danza si

incontrano nella stessa composizione coreografica.

M.L.: Quando per Lei un progetto d’architettura (d’interni) pud essere considerato
valido?

G.L.: Un progetto d’architettura puo essere considerato valido quando chi vive
quell’architettura la vive bene. Quando lo spazio architettonico é capace di stimolare
sensazioni di benessere. Parlando di interni, le nostre case dovrebbero farci star
bene. Quando rientriamo dal lavoro, sempre piu stressati, e importante vivere in un
ambiente rilassante, arieggiato e luminoso dove ogni spazio ha la sua funzione
eliminando tutti gli orpelli, decorazioni eccessive e barriere. No ai colori scuri in
ambienti piccoli, no pavimenti e rivestimenti in finto materiale, no ai tessuti sintetici,
vivendo in un mondo di finzioni costanti e fondamentale avere il proprio spazio vero e

reale intorno a se.
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3.5 PROGETTO E SVILUPPO DELLA RICERCA IN SITE-SPECIFIC

Avendo rimodulato il progetto originario, passando da un monumento unico come la
Basilica di Siponto a comuni spazi domestici, la sperimentazione indagata coi
danzatori, pur mantenendo fede ai principi di partenza, ¢ stata adattata tenendo conto
delle specificita dei diversi luoghi d’azione.

L’elaborato, attraverso fasi di lavoro precise, ¢ stato subordinato a necessarie scelte

metodologiche attivate a seguito della comune condizione di lock-down.

Come primo step c’¢ stato quello della scelta dei danzatori: professionisti del settore
dislocati in luoghi geografici e contesti architettonici differenti.

A prendere parte a questo mio progetto sono stati: Luca Braccia (Londra), Maria
Giovanna Delle Donne (Essen), Andrea Gallina (Londra), Eleonora Galante (Roma),
[laria Lacriola (Bari); Maria Sole Montacci (Londra), Paolo Pisarra (Londra).

Danzatori dalle diverse caratteristiche e con differenti background.

A reggere le fila di tutta la ricerca €, sicuramente, come strumento necessario, la
connessione via internet, attraverso piattaforme che permettessero la comunicazione e
la condivisione dei lavori.

Quello che accompagna la mia fase progettuale, in questo caso riferita ad architetture
d’interno, ¢ 1’indagine strettamente legata allo spazio, alle strutture, ai disegni e alle
loro rappresentazioni, che influenzano, a volte piu a volte meno, i movimenti, le
dinamiche, le forme del nostro corpo.

Non puo esserci un approccio statico e bidimensionale da parte dei danzatori, bensi
una visione dinamica, completa, necessariamente simultanea. Una sorta di controllo
interno di tutta l'architettura esterna, che essi vivono, o meglio abitano in quel

momento preciso.
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La sperimentazione vuole porsi come ricerca propedeutica per la costruzione e la
messa a punto di una vera e propria performance successiva, in site-specific.

Per fare cio ¢ stato necessario redigere un documento contenente delle task per le
pratiche di improvvisazione. Ed insieme all’architetto d’interni, ho consegnato ai
danzatori dei “concetti-chiave” sui quali poter lavorare e dai quali poter cominciare la
loro indagine personale, da me monitorata e condotta verso cio che piu mi interessava
esplorare.

I1 file condiviso conteneva citazioni, parti di testo, interrogativi, concetti ed istruzioni.

Lo riporto qui di seguito.

Task improvvisazioni

“I1 luogo e il corpo”

"Ci sara alla fine gradevole parlare di architettura dopo tanti silos, officine, macchine
e grattacieli. L'architettura ¢ un fatto d'arte, un fenomeno che suscita emozione, al di
fuori dei problemi di costruzione, al di la di essi. La costruzione & per tener
su,l'Architettura ¢ per commuovere" - Le Corbusier nel suo trattato "Verso una

Architettura" del 1923

"I don't think that architecture is only about shelter. It should be able to excite you, to
calm you, to make you think." - Zaha Hadid (Archistar dell'architettura

contemporanea)
Vi chiedo di ricercare negli spazi che abbiamo concordato, attraverso le vostre

improvvisazioni, ponendo 1’attenzione su determinati "concetti-chiave", dandovi dei

limiti e ponendovi queste domande:
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I- COME POSSO TRADURRE QUESTO CONCETTO ATTRAVERSO IL MIO
CORPO? E' SEMPRE POSSIBILE ADATTARE IL MIO CORPO A QUESTI
SPAZI? QUALI SONO I "PERCORSI ARCHITETTONICI" (RELATIVI AL MIO
CORPO) CHE SONO OBBLIGATO A FARE?

2 CON QUALI DIVERSE QUALITA' DI MOVIMENTO POSSO ARTICOLARE
LA MIA AZIONE? ( es. Movimento grande in spazio piccolo, movimento piccolo in
spazio grande ; il movimento ¢ dato dall'impatto con I'architettura? O prende I'impulso

da altre fonti?)

3- L'ARCHITETTURA (INTERNA O ESTERNA) HA SEMPRE UN RITMO
RICONOSCIBILE? PROVARE AD ASSECONDARLO OPPURE AD "ANDARE A
CONTRASTO".

4. RIESCO AD INTERAGIRE SEMPRE CON L'ARCHITETTURA (O CON
ALCUNI DEI SUOI ELEMENTI) ?

“Il corpo vivo dell'architettura interagisce con il corpo umano e, attraverso questa

interazione si crea uno spazio altro..”

I concetti, sui quali vorrei lavoraste, sono gli stessi sui quali gli architetti lavorano,
puntualmente, per le loro progettazioni. Le seguenti definizioni e le possibilita

contenute da ogni proposta, mi sono state inviate da un architetto professionista.

1- SOGLIA

- momento di transito tra esterno ed interno

- come si accede ad uno spazio?

- soglia intesa anche come passaggio da due stili architettonici diversi e relativo

collegamento tra interno e contesto in cui si inserisce
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2- SPAZI SERVENTI

(per spazi serventi si intendono gli atri d'ingresso, scale, corridoi e disimpegni)

- collegamento tra le funzioni principali dello spazio abitativo

- importanza di questi spazi, all'apparenza inutili, ma in grado di anticipare e/o

nascondere lo spazio a cui stiamo per accedere

3- ARREDI
(non come semplici complementi ma come parte fondamentale nello svolgersi

quotidiano delle azioni)

174



ESEMPI:

- il tavolo : luogo assoluto di condivisione (mangiare, condividere il pranzo, discutere,
sbattere 1 pugni, illustrare un progetto... tutto avviene su un tavolo)

- letto : nell'antica Grecia era all'interno di una stanza appartata della casa/oggi nei
monolocali fa parte dell'arredamento della casa. Quindi da luogo intimo e privato,
diventa spazio conviviale per tutti gli ospiti della casa.

- specchi e materiali riflettenti : guardare gli spazi da una prospettiva diversa/illusione

ottica per ampliare gli spazi/la visione dell'uomo all'interno dello spazio.

4-ELEMENTI STRUTTURALI :

- le travi : possono essere a vista come nel passato o nascoste (senza di esse non si
potrebbero elevare gli edifici)

- pilastri : protagonisti dell'architettura e della struttura

- luce : il rapporto aeroilluminante (la superficie totale delle aperture di una stanza
verso l'esterno deve essere tale da garantire un valore medio di luce diurna
dell'illuminazione esterna e che, comunque, la superficie delle finestre non sia

inferiore a 1/8 della superficie di pavimento.

175



— CHIEDO AD OGNUNO DI VOI DI LAVORARE SU ALMENO DUE-TRE DI
QUESTI CONCETTI SOPRA ELENCATI. VORREI CHE VI SENTISTE LIBERI,
MA, AL TEMPO STESSO, SEMPRE IN CONNESSIONE CON LO SPAZIO CHE
"STATE VIVENDO", CON LO SPAZIO "DI CUI SIETE OSPITI".
— NON PRETENDO DELLE IMPRO MOLTO LUNGHE (SEBBENE
COMPRENDO CI SIA BISOGNO DI UN PO' DI TEMPO NECESSARIO AL
CORPO DI REGISTRARE, OSSERVARE, ADATTARSI, ASSIMILARE PER
ELABORARE E POI RESTITUIRE COL MOVIMENTO)
— NON PRETENDO RIPRESE PROFESSIONALI, PER TANTO CHIEDO DI
UTILIZZARE MEZZI DI RIPRESA CHE ABBIANO UNA BUONA QUALITA'
(LADDOVE SIA POSSIBILE), MA Al FINI DI UN BUON MONTAGGIO ,
CHIEDO UN'INQUADRATURA FISSA, SECONDO LE SEGUENTI MODALITA":

- FISSARE LO STRUMENTO (TELEFONO O CAMERA) NEL PUNTO

DECISO, in SENSO ORIZZONTALE.

- INQUADRARE LO SPAZIO ARCHITETTONICO (CONCORDATO

PRECEDENTEMENTE INSIEME)

- FAR PARTIRE LA REGISTRAZIONE

- ATTENDERE 10 SEC, ENTRARE IN CAMPO

- ESEGUIRE RICERCA
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- USCIRE DALL'INQUADRATURA
- ATTENDERE ALTRI 10 SEC, POI STOPPARE LA REGISTRAZIONE.

INDUMENTTI: TINTA UNITA, PREFERIBILMENTE CHIARA, (NO STAMPE, DI
NESSUN GENERE) CHE LASCINO VEDERE IL CORPO ED 1 SUOI
MOVIMENTI. SE POSSIBILE SCALZI, ALTRIMENTI CON SCARPA.

MUSICA: MI PIACEREBBE UTILIZZASTE (QUALORA LO RITENESTE
OPPORTUNO) QUELLE CHE SONO LE SONORITA' PROPRIE DELLO SPAZIO
CHE VIVETE. (es. suoni della casa, il vento, le sirene che vengono da fuori ecc...)
FEEDBACK: VORREI RIPORTASTE, AL TERMINE DELLE VOSTRE
RICERCHE, UN’ANALISI DI QUELLO CHE AVETE VISSUTO, SENTITO,
SCOPERTO ATTRAVERSO QUESTA ESPERIENZA.

Insieme ai danzatori, ho individuato i1 luoghi dove sperimentare, rintracciando, tramite
dei “sopralluoghi” wvirtuali, quelli che gia presentavano delle caratteristiche

interessanti, utili ad una esplorazione e ad una indagine piu articolate.

Per Luca Braccia e Paolo Pisarra, entrambi a Londra nella medesima casa, ho
individuato due ambienti precisi della loro abitazione: la cucina e il bagno (nello
specifico la vasca).

Entrambe le situazioni, con strutture architettoniche, solo in apparenza semplici,
hanno permesso ai due di indagare in modo soddisfacente negli spazi, alternando
diverse qualita di movimento, adattando il corpo alle forme esterne e trovare anche un

nuovo senso estetico del gesto.
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Luca Braccia - Paolo Pisarra (Londra)
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Con Maria Giovanna Delle Donne, danzatrice del Tanztheater Wuppertal, abbiamo
individuato una scala a chiocciola in cemento armato presente nel cortile della sua
abitazione ad Essen (Germania).

In questo caso, oltre alle forme architettoniche, sono stati proprio i materiali di

costruzione ad aver influenzato e stimolato la ricerca della danzatrice.
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Maria Giovanna Delle Donne (Essen)

Le sensazioni offerte da un luogo abitativo, ma all’aperto, inducono ad una
consapevolezza sicuramente diversa. Il movimento non ha tanto limitazioni, quanto

suggerimenti dati dalle linee sulle quali poi si proietta.

Sempre all’aperto, Eleonora Galante, esperisce negli spazi del suo terrazzo a Roma.

Interagisce con una struttura architettonica precisa: una scala in ferro appoggiata ad un
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muro. Interessante il gioco di luci e ombre che, inaspettatamente prima e

consapevolmente in seguito, ¢ stato sfruttato durante la ricerca.

L’ombra del corpo riflessa sul muro ha consentito disegni tridimensionali nello spazio,

che si includevano nell’architettura stessa.
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Eleonora Galante (Roma)
Ilaria Lacriola, a Bari, si interfaccia, durante la sperimentazione, con la ringhiera in

ferro di un balcone e una grande porta scorrevole, utilizzata come simbolo di

separazione fra due diversi ambienti. Cerca di “attraversare” o “aderire” agli spazi.
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Ilaria Lacriola (Bari)

Avvincente e molto suggestiva, la ricerca condotta da Andrea Gallina e Maria Sole
Montacci, a Londra anch’essi. Interagendo, in un corridoio con una porta d’ingresso e
poi con una finestra a tre lati (bow window), ¢ stato quasi spontaneo per loro
adeguarsi alle strutture, tenendo conto di un elemento molto importante: la luce

naturale.
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Andrea Gallina - Maria Sole Montacci (Londra)

Tutte le pratiche d’improvvisazione, le mie direttive e i confronti avuti coi danzatori
durante il periodo di ricerca, sono testimoniati con un video di documentazione del

Processo.
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3.6 FEEDBACK DEI DANZATORI

Interessanti, di grande aiuto e motivo di ulteriori spunti, sono stati 1 feedback restituiti
dai danzatori. Li riporto, qui di seguito, a testimonianza di quanto ¢ stato fatto e di

quanto ha inciso quest’esperienza sul loro background personale.

Luca Braccia: “Abbiamo eseguito due improvvisazioni, sia in coppia che in forma di
solo, in due luoghi differenti: una cucina e un bagno (vasca). In generale le mie
riflessioni riguardano, in primo luogo, la ricerca dello spazio, permettendo
un’inquadratura ottimale da parte della camera, per cui abbiamo cercato di capire la
luce e abbiamo analizzato lo spazio performativo. Credo che l'improvvisazione sia
stata, ad ogni modo, influenzata dalla camera che ci riprendeva. Si é stato uno studio,
una ricerca, ma eravamo al corrente che fosse tutto registrato, influenzando, forse si
forse no, le scelte che sono state fatte durante le improvvisazioni. Le cose che sono
venute fuori dallo studio sono le seguenti: l’idea di supporto, data dall'interazione con
le superfici. Dopo una prima esplorazione di queste, la tendenza é stata quella di
utilizzarle come supporto. Quindi non solo il corpo ha subito un’influenza dalle forme
architettoniche proprie dello spazio che ci ha ospitato, ma c’é stata una vera e
propria interazione, sia utilizzando le superfici come sostegno, ma anche come
supporto per arrampicarsi. Un’altra idea e stata quella di occupare e riempire lo
spazio, di abitarlo, di usare il corpo per riempire quello spazio, all’interno dello
luogo. L’idea di apparire e scomparire dall’inquadratura, avendo cosi un’idea di
quello che diventava visibile e di quello che non lo era, utilizzando cosi anche in
questo caso le forme architettoniche che avevamo. Essendo in due, in alcuni momenti,
ho avuto la sensazione che i nostri corpi, occupando contemporaneamente lo stesso
spazio, diventassero una vera e propria estensione di quelle superfici. Sicuramente
c’e stata la volonta di esplorare quello spazio e di fare cose inusuali, abitare quel

luogo in maniera differente e nuova. Ho avuto la sensazione di “spazio-contenitore”,
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come se il mio corpo fosse contenuto all’interno di quei luoghi, date anche le
limitazioni architettoniche. Interessanti sono state le azioni dell’aprire e del chiudere;
l’interazione con delle superfici mobili. lo ho trovato la ricerca in cucina piu
soddisfacente rispetto a quella fatta in bagno, a scapito di quanto pensassi
inizialmente. Nel bagno ho trovato efficace la diversa forma della superficie della
vasca, che ha permesso azioni differenti da quelle in cucina, come ad esempio
scivolare. In bagno, inizialmente, ho avvertito il desiderio di nascondere il mio corpo,
e di isolarne parte di esso, forse perche il bagno é un luogo deputato alla cura intima

b

del nostro corpo, ma allo stesso tempo [’ho trovato un luogo piu familiare.’

Maria Giovanne Delle Donne: “Ho utilizzato una scala. Inizialmente [’ho vissuta
tramite i suoi gradini, ponendo il mio corpo al centro di questa struttura, non solo con
[’azione del salire e scendere, ma cercando di utilizzare tutte le varie parti della
scala. Mi sono ispirata alla spirale, in contrapposizione ai movimenti piu geometrici;
all’utilizzo dei vari livelli del corpo; ad una qualita di movimento fluida in contrasto
con il materiale della struttura: la pietra, il cemento. Ho abitato anche il sottoscala
con scarsi risultati, essendo la struttura molto tagliente. In seguito ho configurato il
pilastro centrale della scalinata come una spina dorsale, sia a livello architettonico
che a livello estetico-visivo, mettendolo in relazione alla mia colonna vertebrale,

provando dei movimenti che me la facessero cedere il piu possibile.”

Eleonora Galante: “Durante la mia esperienza ho voluto utilizzare il concetto di linee,
verticali, diagonali, orizzontali. Ho lavorato sul pieno-vuoto, soffermandomi
maggiormente sul vuoto, riscontrato nello spazio che intercorre fra le corde, tra le
linee, tra i gradini. Ho utilizzato questo vuoto non solo per infilarmi ed entrare negli
spazi, ma come pretesto di sospensione e presa. Un vuoto che ho vissuto non tanto in
senso astratto, quanto piu nel senso animalesco del termine. In uno spazio aperto il
mio corpo ha sentito l’esigenza di riappropriarsi di quei concetti primordiali,

utilizzando [’architettura come strumento per giungere ad una sensazione. Aprirsi
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all’esterno, prendere possesso della materia e utilizzarla per uno scopo. Adattarmi,
sperimentare, ricercare. Avevo il vuoto sotto la scala, il vuoto sopra di me e sotto ai
piedi, il vuoto fra un’azione e [’altra. Ho sentito anche [’esigenza di adattarmi a quelli
che erano i punti di fuga dello spazio e di allungarmi verso il basso o verso [’alto. La
struttura in ferro sicuramente mi ha presentato delle difficolta, sia per la precarieta
che dava al mio corpo, espressa anche da una ritmica abbastanza serrata, sia per via
della ruggine, che metteva a rischio la mia presa. Il senso di pericolo e di
oltrepassare il rischio hanno pervaso la mia esperienza, dandomi anche dei contatti
violenti con la struttura. Ho cercato punti d’appoggio che mi dessero solidita nella
precarieta, per espandere il mio corpo con dei movimenti che si propagavano in quel
vuoto. Mi sono sentita come un animale, alla ricerca di soluzioni pragmatiche.
Interessante e stata anche la presenza della mia ombra riflessa sul muro. Sembrava
quasi fosse a suo agio li, durante [’azione. Mi sono relazionata con questa,
utilizzandola per giocare coi ritmi e immaginandola come uno specchio in cui
riflettermi e, attraverso il quale, cercare un disegno. Il mio corpo raccontava
qualcosa di umano, la mia ombra era parte integrante del luogo. Se non avessi avuto
un peso corporeo e se non ci fosse stata gravita, sarei salita verso l’infinito,

superando quei limiti dettati dall ’architettura.”

Andrea Gallina: “Il lavoro é stato molto interessante perché il tema era curioso e non
semplice. Ho aperto gli occhi su nuovi aspetti dello spazio che io personalmente non
ho mai preso in considerazione a pieno. Il concetto che poi mi e stato esposto da
Marco e stato quello di dichiarare che [’architettura puo creare e suscitare
un’emozione. E’ stato interessante mettere questo concetto nel corpo, attraverso degli
elementi riconoscitivi e simili che il corpo puo riscoprire. lo, attraverso la mia
improvvisazione, ho cercato di analizzare gli spazi delle porte, luogo della soglia, che
introduce all’interno di un ambiente domestico. Mi é piaciuto osservare la geometria,
le forme, i volumi che compongono questa struttura. E, attraverso la dinamica, la

ritmica datami dallo spazio stesso, ho potuto articolare il mio movimento. Alla
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finestra, invece, importante per la luce che fa entrare in casa, ho sentito 'importanza
di mettere in risalto questo aspetto: senza luce non si potrebbe vivere. E’ stata una
ricerca su cio di cui ognuno di noi necessita quotidianamente. Attraverso la struttura
delle finestre, che delimitano lo spazio che noi vediamo, é come se mi fossi trovato
all’interno di una cornice di un quadro, con una tendenza a capire cosa ci fosse al di
la dei vetri. Ho vissuto la finestra come elemento che dichiara, ineluttabilmente, cio
che é dentro e cio che é fuori. Per me ¢ stato un lavoro molto bello, interessante e
soprattutto di osservazione. Credo che attraverso quest ultima si puo comprendere il
senso delle cose e restituire, attraverso il movimento del corpo e la sua relazione con

b

l'architettura, molto di piu rispetto a quello che si potrebbe solo osservando.’

Ilaria Lacriola: “Per quanto riguarda la mia esperienza con la ringhiera del balcone
posso affermare che e stata inizialmente traumatica, poiché ho avuto proprio delle
difficolta di approccio e relazione con questa. Forse proprio per la struttura
metallica? Poi pero ho trovato una soluzione, configurando il mio corpo come parte
integrante della ringhiera e, ispirandomi alle piante circostanti, ho immaginato di
essere una rampicante, che si adatta alla struttura sulla quale si inerpica. Per quanto
riguarda [’esperienza con la porta scorrevole, invece, mi sono divertita e mi sono

)

sentita coinvolta emotivamente. Ho creduto fosse la porta “degli Inferi”, qualcosa di
invalicabile. Un gioco dell’ “entro, non entro”, con un sottotesto dantesco, che ha

avuto delle sfumature forse anche di tipo erotico.”

Mariasole Montacci:  “All’inizio ho avuto difficolta con la sperimentazione
propostami. Affiancare il movimento all’architettura non lo ritenevo possibile, pur
amando la materia, dopo i miei studi liceali. Per me [’architettura era materia basata
sulla funzionalita, non sull’espressivita. Accostate, invece, credo che si completino
['un [’altra. Quando ho ricercato alla finestra, ad esempio, con [’aiuto della luce
naturale filtrata dai vetri, sono riuscita a dare un senso a quello che facevo: la luce

illumina il mio corpo che comincia a muoversi. Alla porta ho, invece, giocato con il
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contrasto esistente fra lo spazio (corridoio) di transito e quello antistante la porta. Il
grande e il piccolo mi hanno concesso di spaziare con la dinamica. Credo che lo
spazio ristretto, costringendomi in qualche modo, abbia dato al mio corpo una

’

ritmicita precisa.’

Paolo Pisarra: “L’esplorazione e stata molto interessante per vari motivi. Innanzitutto
perche mi sono ritrovato ad abitare degli spazi con il mio corpo, in maniera del tutto
inusuale, spazi che sono abituato a vivere e ad abitare esclusivamente nel vero senso
letterale del termine, quindi con azioni quotidiane. In questo caso invece l’abbiamo
esplorato attraverso [’azione della danza e del movimento. Quindi ho riempito con il
mio corpo questi spazi, siano essi stati quelli di piccole dimensioni o in maniera piu
ampia, quelli appartenenti al luogo nella sua totalita. Ho voluto riempire sia quello
spazio esterno dato, ma anche quello interno (fra il mio corpo e la struttura), in senso
negativo e positivo. E’ stato come se in alcuni momenti la struttura riuscisse ad
influenzare il mio movimento, come se il mio compito fosse stato quello di voler
disegnare quelle architetture. Ho anche percepito un senso di angoscia, sentendomi
costretto ed intrappolato da quello spazio, specialmente negli angoli. E ['unico modo
per sfuggire da questa sensazione era quella di esplorarla, trovando nuove
dinamiche, nuovi ritmi e qualita che mi hanno messo, ancora di piu, in relazione al

luogo. Ho sentito di non essere piu un danzatore, bensi un architetto del movimento.”
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4. CONCLUSIONI

Durante questa ricerca ho seguito le esperienze dei danzatori attraverso piattaforme di
comunicazione online. In un momento storico come questo ¢ stato inevitabile adattare
quelli che sono 1 miei abituali step di una creazione ad una nuova dimensione e con
nuove forme. Necessario, inoltre, ¢ stato capire come rendere realmente efficace una
metodologia ‘inusuale’.

Dopo uno studio e un’analisi dal punto di vista storico-evolutivo del mondo dell’arte e
di quello della danza, con particolare attenzione alla performance in spazi non
convenzionali; avendo spostato 1 luoghi d’azione dal sito archeologico di Siponto alle
singole abitazioni, il mio lavoro si ¢ posto l'obiettivo di indagare quegli spazi del
quotidiano, assecondandone in qualche caso o capovolgendone in altri, la loro
funzione originaria. Questa indagine ¢ alla base del collettivo ‘Muv’, quindi non mi
vede assolutamente nuovo a questo tipo di ricerca.

Soprattutto ho cercato di capire in quale maniera il corpo possa inserirsi, disegnando

inaspettate frasi coreografiche, all’interno di un’architettura.

L’esperire dei danzatori ha dato per ognuno risultati diversi. Durante tutto il periodo di
lavoro, 1 performer hanno avuto modo di conferire e confrontarsi con me,
condividendo le mie idee e seguendo le mie indicazioni.

Ho chiesto loro di entrare in contatto con gli elementi architettonici scelti,
utilizzandoli anche in maniera inusuale, portandoli cosi in qualche caso a ritrovarsi
spiazzati di fronte a luoghi o oggetti con cui pure hanno contatto quotidiano.

Ma la mia finalita era anche quella di dare un’occasione, per chi ricercava, di scoprire
nuovi strumenti e nuove soluzioni, utili allo sviluppo di una capacita di comprensione

e consapevolezza sicuramente maggiore.
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Dopo un primo approccio, secondo criteri ben precisi sviluppati di volta in volta con 1
partecipanti, ho concordato una drammaturgia interna, pur trattandosi di semplici

ricerche propedeutiche all’acquisizione di un nuovo linguaggio.

Linguaggio che, auspicabilmente, dopo il loro percorso di ricerca personale, potrebbe
perfezionarsi e diventare maggiormente autentico, con la pratica in una nuova
dimensione, che seppur in apparenza ‘non-conosciuta’, porterebbe cosi in sé aspetti

gia indagati in precedenza.

Parallelamente, questo studio ha cercato di rispondere anche ad altre domande.

Puo il nostro corpo adattarsi alle architetture? Come si modula il nostro movimento?

I feedback ricevuti dai danzatori coinvolti, testimoniati attraverso la documentazione
video, hanno mostrato che il nostro corpo tende, in maniera del tutto naturale, ad
adattarsi all’ambiente, purche si sia liberato dalle ordinarie sovrastrutture di pensiero,
segue le linee dell’architettura, ne evince 1’atmosfera, proietta i disegni degli schemi

dentro al quale si muove.

Questi risultati sono coerenti con I’aspettativa inizialmente espressa nell’elaborato e,
indagando fattivamente nei luoghi d’esperienza, se ne trae che la danza, il movimento,
il gesto, abbinandosi all’architettura, possono acquistare una valenza maggiore,
diventare piu potenti, piu efficaci, a patto che rispettino la natura di quel luogo e che
riescano, come abbiamo piu volte osservato durante questa presentazione, ad iscriversi
nella cornice data dall’architettura.

Nulla ¢ abbellimento o decoro. Tutto converge, rispettando questi ruoli, verso la piena
riuscita di una performance.

A tal proposito, ¢ necessario ricordare che questa ricerca si ¢ concentrata, per ragioni
ben note, esclusivamente sulla fase propedeutica alla composizione, quella relativa

all’esplorazione e all’indagine.
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Per questo motivo non ¢ possibile elaborare una teoria unica e sempre valida.

Allo stesso tempo posso affermare che, durante la selezione e 1’ordine delle diverse
sperimentazioni, ho constatato che il lavoro di montaggio video ha rivelato dei

significativi aspetti in comune con il mio metodo di composizione coreografica.

Le scelte che hanno riguardato la qualita di movimento, le frasi piu interessanti,
I’attenzione posta sui dettagli, il rimescolamento dell’ordine di sequenza e di pratiche
proposte dai danzatori, sono tutte operazioni fatte, secondo la mia visione artistica, in
modo che aderissero maggiormente all’idea di progetto originario, e dare inoltre
fruibilita e valenza artistica a quello che rischiava di essere un semplice video

documentaristico.

Il proposito per le mie future ricerche e per la messa in pratica dei risultati delle
esperienze fin qui ottenute ¢ quello di sviluppare questo studio, riportandolo in spazi
architettonici all’aperto, come da volonta iniziale, concentrandomi maggiormente sul
significato di un corpo in movimento quando si connette profondamente

all’architettura che lo circonda.
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