Eugenio Barba

CABALLO DE PLATA.
SEMINARIO PER DANZATORI E COREOGRAFI

Nota di F.T. Dal 28 giugno al 18 luglio 1990 si & tenuta a Bologna la 6° ses-
sione internazionale dell'ISTA (International School of Theatre Anthropology),
intitolata Universita del teatro eurasiano. Tecnicke della rappresentazione e sto-
riografia, promossa dall'Universita degli Studi di Bologna e dall’ Assessorato alla
Cultura, organizzata dal Centro teatrale San Geminiano di Modena e dal Teatro
Ridotto di Bologna. IT decumento che qui pubblichiame & innanzi tutto riferito a
quest’occasione.

Nello scorso numero della rivista, presentando lo scritto di Gerstle sul Kabu-
Id, ricordavamo 1a necessild d'una teatrologia in dimensione eurasiana, Una delle
conseguenze di questa necessith & Ia revoca della demarcazione nelta fra «teatrox,
e «danza», che pud operarsi sia per via d'incraci, che per vie solterranee; pene-
trando alle radici del bios scenico, comune ad «attari» ed a «danzatori». Dell'uno
e dell'altro di questi percorsi & esempio anche la storia del Tanz Theater, ricapito-
lata nel libro di Susanne Schlicher, L' avventura del Tanz Theater. Storia, spetta-
coli, protagonisti (1987), Genova, Costa & Nolan, 1989 (un libro che le po-
chissime pagine dedicate al confronto con la ricerca teatrale in senso stretto,
giornalistiche e disinformate, non bastano certo a guastare).

Caballo de Plala (T] cavallo d'argento) rcostrvisce un avvenimento di 5 anni
fa: & particolarmente importante sia per cid che riferisce (il lavoro pratico di Eu-
genio Barba non con atteri, ma con danzatori e coreografi), sia per il modo in
cui lo riferisce. It documento, infatti, & felicemente pieno di spazi vuoti. Non in-
tasa Ja mente del leltore con la pretesa di ricostruire 1z forma del lavoro pratico:
si concentra sul ‘cuore’ del lavoro. Questo cuore non & fato d'emozioni, ma di
principi tecnico-artistici e di stratagemmi per metterki a fuoco e sperimentarne la
qualita. La condizione prima @ il formarsi d'una «mente collettivas dotata d'in-
telligenza c fantasia: essenziale, a questo scopo, 1'uso d’una lingua di lavoro au-
toctona e fuggitiva, nuova sia per Barba che per i suoi interlocutor, sia per chi
inventa ¢ dirige il seminario, sia per chi vi partecipa.

Caballo de Plata fari parte del volume che Barba sta scrivendo per Il Mulino e
che verra pubblicato nel corso del 1991: Antropologia teatrale. Comportamenti
transculturali dell’ attore. In esso ci si pone spesso il problema del linguaggio
con cui si trasmettono le esperienze teatrali, Barba riscopre nella propria espe-
rienza un’esperienza che fu anche di Mejerchol’d: una netta distinzione fra la lin-
gua di lavoro usata dal regista con i propri attori e quella usata per analizzame e
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rappresentarne agli alui i principi. La prima & una lingua carica di immagind,
mutevole, evocativa. La seconda cerca un'efficacia pubblica,

Cabailo de Plata costituisce un corollario del primo caso: non vi si trova né
la lingua né il genere di lavoro di Barba ali"Odin Teatret, ma il tentativo di ticre-
are un loro equivalente per tutt'alre vie, seguendo costanti principi d'orienta-
menlo.

Sulla lingua cen cui si parla del lavoro teatrale, dspondendo a Phillip Zarilli,
Eugenio Barba ha scrilto: «Proprio quel linguaggio che a te pare'lirice’,‘'sugge-
stivo’,'emotivo’,"intuitivo’, ¢ che per cid rifiuti, & invece, a volte, un linguag-
gio che cerca di sfuggire le definizioni prelabbricate, le reti verbali che sono solo
un'imitazione del linguaggio preciso delle scienze e possono aumentare la confu-
sione nascondendola dictro lo schermo de) decoro accadernjcon (About the Invisi-
ble and Visible in Theatre and about ISTA in particular, in «The Drama Re-
view», 119, New York 1988).

11 testo che qui pubblichiamo & quello definitivo, curato da Eugenio Barba,
sulla base della trascrizione di Pairicia Cardona del seminario per danzatori ¢ co-
reografi organizzato dalla Direccién de Teatro y Danza delta Universidad Autono-
ma de Mexico (UNAM), terutosi nel novembre 1985.
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La causa e il fine di qualsiasi arte é di costruire una struttura; una struttura
che pud essere di suoni, di colori, di alteggiamenti muevoli, di figure ge-
omelriche, di tratii imitativi; ma pur sempre una struttura. [...] I vero
compito dell’ artista lelterario é di intrecciare o tessere il proprio significato
avvolgendolo su se siesso, cosicché ogni periodo, per mezzo di frasi conse-
cutive, appaia in un primo momento come una specie di nodo, e poi, dopo
un altimo di sospensione del senso, si sciolga e si chiarifichi. In ciascun pe-
riodo costruilo con proprietd si dovrebbe osservare questo nodo, o groppo,
in modo da essere condotti (per quanto con esirema delicatezza) a prevedere,
ad ailendere e quindi a dare il benvenuto alle frasi successive, Un simile pia-
cere pud essere reso ancora pitt intenso dal fattore della sorpresa. {...] L' uni-
co precetto categorico é appunto quello che impone di altuare una varieta in-
finita; di inleressare, sconcertare, sorprendere, pur gratificando. {...] Struttu-
ra ed argomento vivono in simbiosi ed & dalla concisione, dalla chiarezza,
dail'incanto o dall enfasi del secondo che giudichiama la forza e P appropria-
lezza della prima. Lo siile é sintetico. Proteso alla ricerca, per cosi dire, di
un piolo attorno al quale intrecciare la matassa, Iartista assume conternpo-
raneanenie due o pit elementi, due o pit prospettive del soggetio che ha
per le mani. Combina, coinvolge e pone in contrasto [...]. Ne nasce if tes-
Suto, o testura: unad lesturda che é logica e sensoriale insieme.

Robert Louis Stevenson, On Style in
Literature: fts Technical Elements
(1884}, traduzione di Attilio Brilli.

LUNEDI

ComprTo: Preparate una scena sul tema: le mani oscure del-
Foblio.
CoMmMmENTO:  Dal sangue
alla pelle
al colore
Quelli tra voi che hanno eseguilo la scena seduli, ]a rifaranno in
picdi. Quelli che I’hanno preparata in piedi, la rifaranno seduti. Lo
scopo di quest’esercizio € di conservare il sangie pur cambiando la
pelle nello spazio. E una mutazione in cui occorre evitare che il san-
gue si coaguli. Il sangue & il motore inlerno, la motivazione, 1'im-
magine personale, 'invisibile. La pelle & 1a sua manifestazione visi-
bile: & Iazione nello spazio. In pratica vi domando di trovare un
cquivalente per ciascuna delle azioni della scena originale a partire
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da un cambiamento nello spazio. La capacita di costruire cquivalenti
conservando perd lo stesso sangue & i1 primo segno del mestiere.,

CompITO: Adesso abbiamo una sequenza realizzata in due modi
diversi, ma con una stessa correntc interiore: il sangue (la motiva-
zione) & uno; la pelle (la forma) & doppia. Ora prendele delle azioni
da entrambe le pelli e moniatele in una sequenza che vi permeltera di
manifestare meglio 1a *densita’ del sangue.

CoMMENTO:  Essere invita

un passo?
un battito?
una immagine?

In questa prima tappa dcl lavoro non dobbiamo cercare di svi-
luppare liberamente le azioni, ma di trovarne I'unico equivalente
possibile, con il massimo possibile di precisione. Lavoriamo sul vi-
sibile e sull'invisibile, sul sangue e sulla pelle. Questa complemen-
larila costituisce la totalita di cid che ‘&-in-vila’, dilata la vostra ener-
gia c dilata "atlcnzione dello spetiatore.

Nell’organismo umano, 1'unitd pil piccola di cio che *¢-in-vita’
& la ccllula. E nella danza?

Neclla danza I’unild minima & I’azione. Vi & azione anche nell’im-
mobilitd. Nella tradizione orientale i movimenti sono un mezzo per
raggiungere il culmine dell’intensitd, che & proprio I'immebilita. In
Cccidente, invece, il culmine si manifesta nel movimenlo. Possiamo
ora domandarci quale sia la differenza tra azione, gesto e movimen-
to. E perché dei tre il pit importante sia 1’azione.

Bisogna delinire 1'azione in modo funzionale, affinché possa es-
serci d’aiulo nel lavoro guotidiano. Per azione intendiamo cié che
cambia me e la percezione che lo spettatore ha di me, Quello che
cambia dev’esscre il tono muscolare di tutto il mio corpo. Questo
cambiamento impegna la colonna vertebrale, da dove nasce I'impul-
so all’azione. Allora si verifica un cambiamento nell’equilibrio e nel-
la pressione dei piedi sul pavimento. Se muovo una mano facendo
partire il movimento dal gomito, questo non cambia il tono del mio
corpo nella sua totalita. E un gesto. E 'articolazione ad aver com-
piuto tutto il lavoro. Ma se faccio la stessa cosa cercando di respin-
gere una persona che mi oppone resistenza, allora interviene la spina
dorsale, le gambe esercitano una pressione verso il basso. Vi & un
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cambiamento di tono. Vi & azione.

Si pud dirc che 1'azione & cid che trasforma il tronco ¢ che si ri-
percuoic — creando una possibilita di interpretazione per lo spetta-
tore (aneddoto) — nelle gambe, nelle braccia, nel collo e nel viso
del danzalore/attore.

CoMprTo: Trasformare in azione tullo cid che nella sequenza pre-
cedente era solo gesto e movimento ridondante.
CommMenTO:  Aldisopra
e al di sotto del mare
Noto due tendenze: agire come correnti marine nascoste sotto la
superficie del mare, oppure muovervi come onde, all’esterno.

ComprTo: Coloro che appartengono alla specie delle correnti sot-
tomarine lavoreranno ora accelerando il ritme di tre volte. Coloro
che appartengono alle ‘onde di superficie’ dovranno trattenere di tre
volte tanto il loro ritmo.

CoMMENTO: Vi é una respirazioneltransiziong

conoscendo. ..

Quando si lavora lentamente si tendc a perdere il respiro del rit-
mo. Esso diventa uniforme, monotono. Il respiro del ritmo & un’al-
ternanza continua— inspirazione, espirazione — una variazione conti-
nua ed asimmetrica, percepibile in ogni azione-cellula della sequenza

PERICOLO! Voi fate alcuni movimenti sapende di {arli, mentre al-
tri frammenti 1i fate conoscendo. Nel primo caso il corpo & control-
lato dagli schemi della danza. Il corpo gia sa, ¢ ripete. Nel secondo
caso gli schemi sono stat rotti e 1'azione zampilla nuova, unica: co-
me conoscenzd.

PerIcoLo! Esiste una fluidita che & alternanza continua, variazio-
ne (respiro), che protegge il profilo individuale, tonico, melodico di
ogni azione. C’¢ un'alira fluidita che & monotonia, e assomiglia alla
consistenza del laute condensato. Quest'ultima, invece di tener desta
I'attenzione dello spettatore, 1’addormenta.

11 segreto di un ritmo ‘in-vita’, come le onde del mare, le foglie
nel vento, le fiamme del fuoco, sta nelle pause. Non sono fermate
staliche, ma transizioni, mutamenti fra azione e azione. Una lermina
e si trattiene una frazione di secondo (contro-impulso), nello stesso
tempo in cui si trasforma nell impulso dell’azione successiva. Il mo-
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do per sfuggire agli schemi e agli stereotipi & creare dei silenzi dina-
mici: energia nel tempo.

Quando la pausa-transizione perde la sua pulsazione trattenuta,
pronta a continuare, si coagula e muore. La transizione dinamica di-
venta una pausa statica.

Bisogna imparare fino a che punto si possono dilatare le pause-
transizioni. Esse permettono al danzatore/attore 1a concatenazione,
che modella ogni cellula-azione di una scquenza — modellano e di-
rigono anche la percezione dello speltatore. Giocare col dinamismo
del ritmo permette di spezzare 1'influenza della acculturazione tecni-
ca, e cio¢ il modo in cui la nostra cultura o una tecnica particolare ci
hanno insegnatoe ad utilizzare le possibilita posturali o cinetiche del
nostro organismo. Perché noi manifestiamo la nostra presenza nel
ternpo e nello spazio attraverso delle scariche o dei disegni dinamici,
indotli daila pratica e dalle abitudini apprese fin dalla prima infanzia
biologica e professionale.

Questo ci permetle di parlare dclla cenestesi: la consapevolezza
che abbiamo del nostro corpo e delle sue tensioni. Essa ci fa anche
percepire la qualita delle tensioni di un'altra persona. La cenestesi fa
indovinare le intenzioni degli aliri: se qualcuno si sta avvicinando
con P'intenzione di accarezzarci o di picchiarci. La cenestesi fa si che
non ci si urti tra passanti mentre attraversiamo una strada. E un ra-
dar fisiologico che ci permette di rilevare impulsi e intenzioni, e ci
spinge a reagire prima che intervenga il pensiero. Il senso cenestesi-
co ¢ essenziale in ogni forma di spettacolo. Permette allo spettatore
di seguire, di vivere, di percepire e spesso perfino di prevedere le
intenzioni dell’attore/danzatore, pur senza rendersene completamen-
te conto. Il senso cenestesico fa si che lo spettatore spesso scopra
I'intenzione dell’attore prima ancora che lui la realizzi, rovinando
cosi I'effetto sorpresa che I’azione avrebbe dovuto suscitare.,

La totaliia dell’essere umano comprende la complementarita tra
invisibile e visibile.

L’invisibile & il processo mentale, psichico.

1l visibile & la sua manifestazione fisica.

Ogni volta che penso a qualcosa, anche senza rendermene conto,
il mio pensiero si ripercuote nel mio tono muscolare.

PERICOLO! In genere un danzatore o un’attore sa bene quale sard
la sua azione successiva. Mentre realizza una azione gid pensa alla
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prossima. Anticipa mentalmente, ma questo implica automaticamen-
te un processo fisico che si ripercuote sul suo dinamismo ed & per-
cepito dal senso cenestesico dello spettatore. Adesso possiamo capi-
re perché tanlo spesso uno spettacolo non riesce a stimolare la no-
stra attenzione: perché prevediamo a livello sensoriale quello che
1"attore/danzatore sta per fare.

11 problema ¢&: I’ attore/danzatore, che conosce la successione del-
le azioni che dovra compiere, come pud essere presente in ogni
azione ¢ {ar zampillare la successiva come una sorpresa per lui e per
lo spettatorc?

L’attore/danzatore deve compicre I'azione negandola.

Vi sono molu modi per negare una azione. Invece di continuare
nella direzione prevedibile si pud cambiar rotta. Si pud iniziare dalla
direzione opposta. Si pud rallentare 1’azione, sempre rispettando il
suo ritmo. Si possono dilatare l¢ pause-transizione. Fare un’azione
negandola vuol dire inventare al suo interno un'infinita di variazio-
ni. E questo obbliga ad esscre al cento per cento nell’azione, e 1a
successiva pud nascere come una sorpresa per lo’spetlatore e per se
stessi.

Comerro: Ripeteie la stessa scquenza negandola. Per ottenere il
momento di sorpresa & necessario sorprendere se stessi. Fate sorge-
re 'azione successiva un secondo prima o un secondo dopo di
quanto ci si aspetterebbe.

CoMMENTO:  La trasformazione

della prosa in poesia. ..

Sc¢ prendo un pallone riempilo di gas, e riduco il suo involucro
esterno di un terzo, aumento 1a tensione interna. Anche voi potete ri-
durre le dimensioni della vostra azione e insieme aumentare [a ten-
sione del sangue (la molivazione). Cosi, ‘assorbile’ la vostra azione
conservando pero 1'impulso che 1a modella con precisione nello spa-
zio. In clologia questo si chiamerebbe un «movimenio di intenzio-
ne». Una persona seduta, ma pronla ad alzarsi, fa gia questo movi-
mento d’intenzione: i muscoli lavorano ed eseguono nel tempo le
lensioni dell’azione eseguile nello spazio. Il danzatore/attore & capa-
ce di ridurre I’azione al suo nocciolo, al suo impulso, perché & in
grado di averc una immagine precisa dell’azione.

Riducendo le dimensioni dell’azione, il danzatore/attore deve far
attenzione a non perdere la tensione interna, La conseguenza & il ri-
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fiuto di ogni ridondanza, dei gesti e dei movimenti superflui: per di-
stillare ogni sequenza conservando sollanio le azioni essenziali, ela-
borandole fase per fase, per trasformare — per usare termini lettera-
ri — la prosa in poesia.

ComprTo: Assorbile di una meti le azioni della sequenza prece-
dente,

COMMENTO:  La presenza cellulare

o il sortilegio del mosaico. ..

Quando vediamo un organismo vivente, lo percepiamo nella sua
lotalita. Ma questa totalita ha diversi livelli di organizzazione. Cosi
come nel corpo umano esiste il livello d ‘organizzazione delle cellule,
quello delle molecole, quello degli organi, allo stesso modo anche in
una siluazione scenica vi sono tre livelli distinii di organizzazione.

Il primo & il livello dell’ azione che ¢. Come una cellula vivente,

Il sccondo & il livello dell’ azione in relazione, senza significare
necessariamenie qualcosa per lo spetlalore,

1l terzo livello, Fazione nel contesto, & quello della totalit dal
quale si sviluppano funzioni ed anche significali distinti,

{llavoro che abbiamo realizzato fino ad ora appartiene al primo
livello, quello dell’ azione che e, senz’alcuna relazione con un con-
testo. E il livello della presenza, o della pre-espressivitd. Esso costi-
wisce il fondamento del secondo livello — quello dell’ azione in re-
lazione — e del terzo livello — quello dell’ azione nel contesto —
che risveglia I energia dello spetiatore sotto forma di immagini, di
riflessioni, di reazioni emotive.

Comrrro: Lavorate al primo livello, quello dell’azione in sé. Ri-
petete la scquenza originale Le mani oscure dell oblio, ma applican-
do tutti i principi che abbiamo definito:

— dilatare le pause-trangizionj (spezzare i comportamenti meccani-
ci);

—- assorbire le dimensioni dell’azione (rompere gli stereotipi);

-—— negare l'azione (sorprendere ¢ sorprendersi).

Dimostrate di essere danzatori negandolo. La conseguenza ¢
un’alterazione del tono muscolare abiiuale dello stereotipo.

COMMINTO: £ un dialogo di colori

e disangue...
Quando le azioni del danzatore/attore entrano in contatlo con
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quelle degli altri danzatori/attori, nasce una relazione. E una logicz'l
simile a quella del dialogo: azione e reazione. Io parlo, qualc'uno mi
ascolta (esegue dinamicamente 1’azione dell’ascoltare) e poi reagi-
sce, cioé risponde, ¢ io ascolto. Il principio del dialogo nel lc?mpo,
applicato ad una rclazione nello spazio, fa si che un attore agisca e
I'altro reagisca, rcazione che a sua volta fa reagire il primo. Questa
alternanza, o dialogo, di dinamismi risulta per gli spetlatori impre-
gnata di polenzialila espressiva benché la relazione si-a costruita a
partirc dall’azione che é. Questo vuol dire che dqe al.Lorl', con le 10er
sequenze individuali di azioni, possono seguire il principio del dia-
logo concentrandosi nel prescrvarc la tensione interna del sangue ('la
motivazione) ¢ la concisione della pelle (1a forma), rispettando }1 rit-
mo della dinamica azione/reazione, ma senza iniettare significati par-
ticolari allc azionifreazion,

ComrrTo: Lavorate in coppia al secondo livello dell’organizza-
zione: quello della relazione. Ogni danzatore, conservando la sua se-
quenza originale, deve stabilire una relazione col compagno. Questa
relazione non deve preiendere di esprimere o di significare qualcc_;sa.
Essa semplicemente rispetia la logica del dialogo: io dico (laccio),
I’altro & ricettivo (ascolta, reagisce, anche se immobile).

CommeNTO:  Tra il visibile

e l'invisibile

Quando I'attore/danzatore lavora al primo livello (quc_llo dell a
ziope che semplicemente ¢) lo [a individualmente, ed & lui che fjecn—
de il ritmo della propria sequenza. Quando stabilisce una relazione,
invece, ha un compagno a cui deve adattarsi.

PericoLo! La pelle (1a forma) cambia e |’azione perde la sua ten-
sione inlerna, si ha un'emorragia (manca di precisione). Le pause
inerti soffocano la dinamica azionc/rcazione. '

Le pause-iransizioni, quando alterano il dinamismo originan‘o
della sequenza individuale, creano un aliro dinamismo, LmjalLra flui-
ditd/variazione. La rclazione che deriva dall’incontro fortuito tra due
sequenze individuali suscita associazioni nello spetlatore. Egli co-
mincia a proictiare un senso, a inicrpretare quanto vede. U_na :ftess:a
azione assume per diversi spetiatori signilicati differenti. S.l pud
conservare il sangue {la motivazione) dell’azione anche camblandq-
ne la pelle, 1a forma esteriore. Questo altcra la percezione e le possi-
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bili interpretazioni dello spettaiore. T danzatore che lavora cosi, ma-
nipola due orbite parallele: una invisibile che rispetta le sue immagi-
ni interiori (il sangue), 1’altra esterna, che modella con precisione le
azioni, assorbendole e dilatandole per dipanare il filo del lema
scelto.

Comrrro: Elaborate 1a fortuila relazione che avete otlenuto e giu-
stificatela in basc ad un tema che ogni coppia deve scegliersi,

CoMmeNTO:  Tra lealtd

e tradimento

Non ¢ il tema che rende una scena artisticamente viva, ma la
struttura dclla scena, I’organizzazione dei differenti livelli. Anna Ka-
renina racconta la storia piuttosto banalc di una donna che tradisce il
marito e che si uccide quando 1'amante 1'abbandona, Ma Tolstaj,
con la sua capacita di intrecciare i molti elementi formali, ha saputg
lrasformare un tema da sceneggiato televisivo in un documento
umano che ¢i riguarda. Nelle vostre scene vi sono frammenti ‘sug-
gestivi’ mescolati ad clemenli stereotipati. I frammenti ‘suggestivi’
mostrano azioni elaborate, ciascuna con un suo profilo, con una vi-
brazione che stimola la mia percezionc di spettatore e mi induce ad
un processo interpretativo che & a sua volla creazione, riflessione
personale. Gli stereotipi sono illustrazioni. 1 frammenti suggestivi
suggeriscono, non illustrano. Danno I'impressione che ogni azione
sia governata da un timone nascosto. Gli stereotipi sono la conse-
guenza di sensazioni alf’ingrosso, senza sfumature, poco dettagliate
¢ realizzate con schemi tecnici appresi precedentemente.

PericoLo! Evitate titoli e temi astratti che gratificano emotiva-
mente, ma non detlano azioni precisc. Per csempio uno dei vostri ti-
toli & stalo Dominio. Non esiste un *dominio’ in generale. Esiste un
bambino di dodici anni, biondo ¢ paffuto come un cherubino, che
licne in mano un passero con un filo atlaccato alla zampa. Lo fa vo-
lare € lo tratticne con un ritmo preciso, ridendo [elice. Danza seduto
sulla sedia, gioendo delle piume ticpide ¢ morbide dell'uccello, per-
ché I’ama, e il suo alito felido (non si & lavato i denti) so[Toca l'uc-
cello. Questo & un esempio preciso di dominio, che suggerisce azio-
ni precise e inietta nel comportamento impulsi netti ¢ precisi, azioni
che possono esserc elaborate, cstese nello spazio, assorbite nel tem-
po, pulite dai loro contenuli realistici di illustrazione. Cosi si posso-
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no sviluppare uno o pit punti di vista (storie, associazioni persona-
1i), convergenze ed opposizioni. Preservando |'immagine originale
(il sangue).

PERICOLO! Tradire 'azione. Se in questo processo di elaborazio-
ne non proteggete le vostre azioni, se non siete leali verso di esse,
verso ¢id che le fa ‘essere-in-vita', verso il loro sangue, allora di-
ventale un giocattolo nelle mani del coreografo o del regista. Diven-
tate dei mercenari, che eseguono soltanto, e non degli artigiani/artisti
che compiono, negandole, le loro azioni.

Pil il danzatore/attore supera i propri stereotipi tecnici elaboran-
do dettagli precisi, piti colpisce la percezione (cenestesi) dello spet-
tatore, mettendo in moto un processo d’interpretazione personale
che deriva dalle sue esperienze e dalla sua biografia.

MARTEDI

Compito: Create una sequenza lunga tre minuti. I1 suo titolo &
Caballo de Plata (Cavallo d'argento). Non lasciatevi ingannare dal
significato apparente. Scendete nel fondo della miniera dei possibili
significati, e scavate la vostra verita, evocata da questo titolo. Pud
trattarsi di un centauro, o di un amante che da questo nome all’ama-
ta, del nome di un guerriero cheyenne, di un alcolizzato e della sua
botliglia di Whisky — White Horse — della solitudine del poeta che
attende il suo Pegaso ispiratore.

CoMMENTO:  E un nodo

di luce

Il primo livello del percorsc artigianale che deve condurre alla
totalitd dell‘essere-in-vita’, & quello dell’azione che semplicemente
¢, della pre-espressivitd dell’azione modellata prima che le si confe-
risca alcun significato. E essenziale conservare il sangue (1a motiva-
zione) di una logica emotiva o razionale che si manifesta in azioni
precise.

11 secondo livello & quello dell’azione in relazione. Ma una azio-
ne che pud aver vita al primo livello, pud perderla entrando nel se-
condo. E viceversa, cid che prima era inerte pud divenire vivo in si-
tuazione di relazione,

Il terzo Jivello, quello del contesto, & il tessulo, che rivela i detta-
gli, le sfumature, i colori, i disegni, le trame. E la miniera da cui lo
speltatore trae i significati, Qui I’elaborazione precisa delle azioni dei
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danzatori/attori crea immagini, associazioni, reazioni che dirigono
Iattenzione dello spetiatore fino a prospeltive usuali o insperate.
Questi livelli di organizzazione si trovano in ogni creazione ‘in-vita’,
dal corpo umano fino all’opera d’arte. Leggiamo cosa dice a propo-
sito un classico del secolo scorso, R.L. Stevenson:

La causa ¢ il fine di qualsiasi arte & di costruire una struttura; una skrutiura che
pud essere di suoni, di colori di ateggiamenti mutevoli, di figure geometriche,
di tratti imitativi; ma pur sempre una struttura. [...] Il vero compito dell’artista
letterario & di intrecciare o tessere il proprio significato avvalgendolo su se stes-
$0, cosicché ogni periodo, per mezzo di frasi consecutive, appaia in un primo
momnente come una specie di nodo, e poi, dopo un atlime di sospensione del
senso, si sciolga e si chiarifichi. In ciascun periodo costruito con proprieta si do-
vrebbe osservare questo nodo, o groppo, in modo da essere condotti (per quanto
con estrema delicatezza) a prevedere, ad attendere e quindi a dare il benvenuto alle
frasi successive. Un simile piacere pud essere reso ancora pid intenso dal fattore
della sorpresa. [...] L’unico precetto categorico & appunte quelle che impone di
attuare una varictd infinita; di inleressare, sconcertare, sorprendere, pur gratifican-
do. [...] Struttura ed argomento vivond in simbiocsi ed & dalla concisione, dalla
chiarezza, dall’incanto o dall'enfasi del secondo che giudichiamo la forza e 1"ap-
propriatezza della prima. Lo stile & sintetico. Proteso alla ricerca, per cosi dire,
di un piolo attorno al quale intrecciare la matassa, 1" artista assume conlempora-
neamente due o pidt elementi, due o pill prospettive del soggetto che ha per le
mani. Combina, coinvolge e pone in contrasto. [...] Ne nasce il tessuto o testu-
ra: una testura che & logica e sensoriale insicme.

Quando parliamo di un teslo, pensiamo immediatamente ad un
lesto scritto. Ma Stevenson ci permetie di tornare all‘origine di que-
sto termine: il tesio come testura, come tessuto, come il risultato di
unl intreccio, di una trama di fili di colori distinti e di materiali etero-
genel. Tessere parcle sulla carta conduce al «testo scritto»: al po-
ema, alla novella, alla commedia

Tessere azioni nello spazio e nel tempo porta al «testo logico-
sensoriale»: al teatro ¢ alla danza. Le azioni che vengono tessute so-
no le parole pronunciate (nel loro aspetto logico e nel loro aspetto
sonoro), le azioni fisiche, le relazioni, i cambiamenti di luce, i fram-
menti di musica, le soluzioni prossemiche, i diversi modi di utilizza-
re 1 costumi, la vicinanza o la lontananza dagli spettatori.

Stevenson ci d2 un consiglio artigianale straordinario per accre-
sccre la ricchezza del «tessuto logico-sensoriale»: assumere due o
pit elementi, due o pil prospettive distinte del tema trattato, ¢ saltare
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dall’una all’altra, creando spiazzamenti di visione, e salii di tensio-
nc. Una corrente allcrnata che trasforma il flusso lineare del ‘raccon-
tare’, del ‘rappresentare’. Come un fiume che avanza, che fa un'an-
sa, e torna indielro, si espande come un lago, e poi precipila con d.e-
cisione in una cascata. Come quei quadri di Picasso nci quali il pit-
tore tesse i suoi fili di linee e colori saltando da un punto a un aluro e
da una prospettiva ad un’aftra.

Comprto: Ora lavoreremo sul terzo livello, quello delle aziont nel
contesto. E la totalita che contiene rclazioni ¢ significati insoliti, op-
posizioni, sorprese, luoghi comuni. E anche il liv‘ello della dramma-
turgia. Prendete 1a sequenza Caballo de Plata ¢ nclaboratela} usando
uno o piti punti di vista, saltando da uno all’altro, facendo riaffiora-
re I’ Atlantide, le molte variazioni e sfumature del suo testo/lessuto
logico-sensoriale.

ComMeNTO:  Un tessuto

di salti... _

Un esempio immediato di ‘come passare da una prospettiva ad
un’altra’ & quello offerto dall"attore Kabuki. Egli incarna un perso-
naggio, lo interpreta ¢ lo rappresenta atlraverso una tecnica exira-
quotidiana. Spesso senza che lo spettatore lo sappia fa.un_a'sene d}
azioni seguendo la sua tecnica quotidiana, il suo mcx.io di uu‘]lzzare il
corpo nella vita. Lo spetlatore nota il salto d’energia e proietia una
molteplicita di inlerpretazioni. _ B .

In questa costruzione del testo/tessuto, anche gli ‘crrc?rn 0 le in-
cerlezze che vengono fuori atl’improvviso possono servirct quanto
le ‘certezze’ che cerchiamo coscientemente. Bisogna sviluppa-re la
capacita di integrare gli ‘errori’, i malintesi, i commenti/reazioni for-

Liti incorporandoli al testo logico-sensoriale.

Comprro: Lavorate con il vostro Caballo de Plata controllandqlo
e lasciandolo diventare pili selvaggio. Controllatelo pulendo le azio-
ni, cesellandole, distillandole, climinando quelle non essenziali.
Trasformatelo in un animale selvaggio facendolo saltare da una pro-
spctliva ad un’altra, dal prevedibile al sorprendente.

CommiNtO:  Un idioma

di lealta )

Posso dire in inglese: «/ am born in a small village». Se voghf?l

tradurre queste stesse parole in un’altra lingua devo conservare 2
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loro sangue (la loro logica interna) anche se la forma esterna
cambia.

In inglese: f am born in a small village.

In italiano: Sono nato in un paesino.

{-‘xbbiamo tradotto un idicma in un altro cercando degli equiva-
lenti. Seguendo la logica della traduzione, si pud dire anche che esi-
Ste una I.ingua dei piedi, un’altra delle mani, un’altra del 1orso.

Ogni azione ¢ un nodo di energie modellato con precisione e pud
essere tradotto nel suo equivalente in un’altra lingua.

. C.OM.PITO: Traducete le azioni del Caballo de Plata nella ‘lingua
dei piedi’. Ogni azione della sequenza deve essere trasposta nel pas-
50 corrispondente sccondo il ritmo e il dinamismo dell’azione ori-
ginale,

Commento:  Unidioma
nello spazio

. V'i siete disposti nello spazio secondo una sequenza dinamica in
cul ciascun passo ¢ distinto dall’altro, come in una frase ciascuna

parola lo & dall’altra. Avete inventato una danza; il t -
Caballo de Plata, : 1l tango-rock

COMPITQ: Eseguite questa sequenza in relazione con la musica.
Fz}te attenzxo-n‘c a disegnare il profilo particolare di ciascun passo.
Bisogna stabilire una relazione con il partner (in questo caso la mu-

sica) ma rispettando sempre il ritmo e la precisione dei passi che
avete creato.

COMMENTO:  Una lingua

in pericolo

Non si possono creare equivalenti e non si pud ‘tradurre’ una
sequenza se prima non la si ¢ assimilata perfettamente.

PERrIcoLo! Quando passiamo da un idioma ad un altro ’azione
tende a perdere precisione, perde il suo tono particolare e diventa
Vu0Lo movimento, un'ameba cinetica. Un'improvvisazione adempie
alla sua funzione solo se pud essere ripetuta in tutti i suoi dettagli, in
modo che poi possa esscre elaborata, Anche nel caso di mulame’nti
profon_di, I’azione deve conservare quanto !a rende viva: il sangue
la motivazione, la logica interna, invisibile. ‘
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Cowmprto: Traducete Caballo de Plata nella lingua ‘braccia-mani-
dita’. Non trasformatevi in vigili che dirigono il traffico. Evitate i
movimenti che partono dalle articolazioni. Lavorale con precisione,
cercando 1’equivalente esatto del tono muscolare dell’azione origi-
naria.

CoMMENTO:  La conlinua

vibrazione della vita. ..

Guardo le vosire manti e le vostre dita e penso alle marionette.
Lo si pud notare spesso nel teatro e nella danza: mani ¢ dita sono ir-
rigidite in tensioni inorganiche, non manifestano impulsi concreti,
non cercano di raggiungere uno scopo. Ogni azione dovrcbbe co-
struire un labirinto di tensioni multiple in ogni parte del vostro cor-
po. Non vedo questo osservando le vostre mani.

Un impulso preciso crea innumerevoli profili lonici. 11 ‘corpo-
in-vita’ & una polifonia di tensioni, guidate da una invisibile logica
interna. Nella vita quotidiana ogni dito della mano ¢ ogni articolazio-
ne del palmo ‘vivono’ secondo tensioni asimmetriche e differenzia-
te, non inerti o rigide. Nella tradizione del teatro-danza balinese, in-
diana o giapponese, gli atlori/danzatori usano posizioni delle mani
codificate: i mudras. A volte i mudras hanno un significato, a volte
no. Questa tradizione di codificarc le posizioni delle mani ha costrui-

10 I’equivalente della molteplicita di toni e di salti continui d’energia
che caratterizzano ‘I’esscre-in-vita’.

Comprro: Traducete Caballo de Plata nella lingua del ‘torso’. Lo
spettatore deve sentire il flusso ininterrotto delle azioni assorbite,
delle tensioni, degli impulsi, dei ‘movimenti d’intenzione’, come o
si percepisce nei torsi senza braccia delle sculture di Rodin.

CoMMENTO:  Senza la fluidita

del latte che addormenta. ..

Agire in teatro vuol dire intervenire nel tempo e nello spazio per
cambiare e per cambiarsi. L’impulso ad una azione, cio il ‘movi-
mento d'intenzione’, comincia nella spina dorsale. Nel tronco € con-
centrala, trattenuta sotto forma di impulso, I'energia necessaria a far
sorgere una precisa azione. Le azioni nascono qui. Si pud vedere
che un atiore/danzatore lavora con vere azioni quando anche il suo
tronco le esegue in miniatura, Braccia, mani e dita sono dei prolun-
gamenti pront ad intervenire, Ogni cellula di questo tessuto-in-vita,
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ogni azione di questa scquenza-mosaico ha una sua specifica carica
d’encrgia. Nel momento in cui questa cellula-azione si trasforma in
un’altra vi & un cambiamento del potenziale energetico, vi & un salto
qualitativo. La stessa cosa succede al livello elementare della mate-
ria. Quando I'eletirone di un atomo salta da un orbita all’altra cambig
il valore dclla sua cnergia.

Le pause-transizioni costituiscono il momento in cui una azione
si lrasforma in un’alira, salta da un’orbita ad un’alira. Dobbiamo
concentrarci su queste pause-transizioni in modo che le azioni non
scivolino meccanicamente da un’orbita all’altra, creando quella flui-
dita da lalle condensato che pud anche essere gratificante per il dan-
zatore/attore, ma che ancstetizza la percezione dello spettatore,

ComprTo: Sceglicte una delle incamazioni di Caballo de Plata ed
elaborate ciascuno dei salti d’energia che incatenano le azioni. Cer-
cale di raggiungere una fluidita diversa da quella che nascerebbe
spontaneamente. Non dimenticate il sangue (la motivazione).

CoMMENTO:  Non i muri

di cemento, ma...
le melodie
della ta temperatura. . .

Non voglio vedere della danza. Non voglio vedere del teatro.
Voglio trovarmi davanti a cid che ‘&-in-vita’, e risveglia echi ¢ silen-
zi. Vi guardo, e malgrado la vostra tecnica raffinata sembrate muri
di cemento. Cercate di diventare lo specchio entro cui penelro, come
Alice, per incontrare 1'universo delic vostre e delle mie esperienze.
Vi ammiro. Vedo nel vostro virtuosismo anni di disciplina di lavoro
e di ricerca. Ma non senlo le vostre melodie, perché non trovo sfu-
mature,

Quando viene creala una sequenza di azioni, & necessario proteg-
gerla, come un neonato che pud essere leso dalla minima pressione.
Bisogna esser coscienti che vi sono duc tipi di tensioni: una che aju-
ta Ta vita ¢ I"alira che la soffoca. A volte le vosire azioni sono troppo
rapide, e fanno violenza alle transizioni. Date 1a sensazione di uno
sforzo non motivato e ridondante. Faie azioni indifferenti,

Il processo artistico & un processo di selezione. Glj spettatori
possono indovinare o no la logica delle vostre azioni, ma essa deve
comunque essere radicata nel vostro spazio/tempo mentale. Questo
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‘individualizza’ cio che & tecnico, rivela la melodia d'el!a. vosl’ra tem-
peratura. Sono Ic sfumature, le tensioni piu impercctubm' dell’azione
a manifestare il lemperamento, la biografia, le nostalgie. I.I nps%rc‘)
primo obbligo in quanto esscri sociali c in_quanLo Profcssnomsu &
quello di apprendere a vederc: a non lasciarci abbagliare dalla super-

ficie, ma ad intravederc le forze nascoste. Al livcllg cl'er‘nen.tarc di
percezione immediata cid deve farsi seguendo un principio di cene-
stesia, di logica sensoriale.

MERCOLEDI

ComprTo: Cantate una canzone che vi ¢ cara.
CommenTo:  Chi ha perduto
la sua anima?. .. ' .
11 flusso della noslra energia, come processo fisico c_mgntajc, st
concretizza nell’azione di parlare ¢ cantare. Esistono azioni vogal:,
esallamente come csistono azioni [isiche. Il nostro ‘_csscr.e—m-\.ul:a )
il nostro bios, si manifcsta nel canto. Vi sono popoli per i quali I'a-
nima & nella gola: I'individuo che non pud cantarc ha perduto la sua

anima.

Cowmprto: Traducete Ie azioni fisiche del Caba.llo ‘de P_iata in azio-
ni vocali. Trovate gli equivalenti di tono delle azioni l"xsnchc nei toni
della canzone che avete composto. Evitate le'pausc mc-ru. La pau-
sa/silenzio & una transizione nel processo continuo del bzclns. Com_pl-
te 1azione vocale con tutto il corpo, proprio Come una azione ﬁ31f:a.
Bisogna cantare con il fegato c le viscere, con il 5ess0 ¢ con la spx;a
dorsale, con tutto il corpo. Ritrovale tutte le tensioni del Caballo de

Plata, quando cantate.

ComMENTO:  Chi ha perduto

i propri antenati? . _

PericoLo! Per coloro che hanno pariato o cantato in una lingua
non loro: la lingua & legata ad un sislema emQZ}onale. il neonato :i
muove continuamente seguendo il ritmo dell’ldlqma p_arlato dz}1 % j
nitori. Cosi viene definendosi un temperamento .dmarmco,‘una gll?a
lita*, un modo di comportarci che & in connessione col nlrrllo .Gto—
lingua che parliamo. Quando ad un individuo o ad un popolo s
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glie la lingua, 1o si amputa di una parte intcgrante dcl comportamen-
to emotivo che affiora altraverso 1'azione del parlare e del cantare.

Un’azione fisica ha il suo equivalente in un’azione vocale, Per
cntrambe la precisione & essenziale, Un’azione imprecisa perde il
suo sangue. Non tocca la percezione dello spettatore. C'¢& sempre la
tentazione di non rispettare 1a precisione, di cambiare, di far varia-
zioni, cioé di improvvisare. Tutt] possono improvvisare. Fa parie
della capacita di adattarsi propria dcli’essere umano. Improvvisiamo
dail’istante in cui ci alziamo, scendiamo in sirada e cominciamo le
nostre atlivila della giornata, Ma difficilissimo invece & ripetcre ogni
dettaglio, ogni sfumatura, ognuna delle mille variazioni delle molte-
plici azioni fisiche e vocali di una improvvisazione, conservandone
il sangue. Ripeterle con esallezza, in maniera fresca e immediata,
come se ogni azione fosse nuova e ci sorprendesse. Questo & il ‘me-
stiere” dell’attore/danzatore: costruire una struttura che trattenga 1"at-
lenzione e la tensione dello spettatore e che possa essere ripcluta con
tutto il vigore del suo sangue per mesi e per anni, ogni sera.

Comrrro: Reagite col canto alle azioni semplici ed esalte della
mia mano che si solleva, s sposta sinuosamente, lentamente, con

forza, con dolcezza. Seguitemi con 1a vostra canzone come se fossi
un dircttore d'orchestra,

CoMMENTO:  Cantando lo spazio

ci sono incontri
e mi trasformo

Il segreto del nostro lavoro non sta ncll'agire ma nel ‘reagire’,
Nella capacita di adallarci continuamente, Quando lavoriamo con sti-
moli esterni (un compagno, un oggetlo, una mclodia) ¢i adattiamo,
rispettando la sua presenza, Queste reazioni ci aiutano a distruggere
le posizioni prestabilite e ‘meccaniche’, gli stereotipi. Stabilendo
nuove relazioni (creando nuove dif] licoltd) mi trasformo.

Lavorando con 1a voce posso ulilizzare questo principio: le azig-
ni vocali sono, in realtd, reazioni. I compositori moderni usano
macchic, incroci di linee, segni astratti, stellette come ‘note’ nelle lo-
ro partiture. L interprete non legge (non canta) note riconoscibili,
ma reagisce con la voce a quest stimoli gralici. Una cantante mj ha
spicgalo che il suo principale escrcizio consisteva nel ‘cantare lo
spazio’. La voce si allarga fino a giungere al muro, e poi ritorna.
Scende sul pavimento, si innalza fino aj soffilto, cammina sui fili
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elettrici come un equilibrista, riposa sulla finestra, salia verso l’e:
sterno. Tutte azioni compiute tramite una canzone o un testo. Si pud
fare solo se I’azione & totale, e se le azioni vocali sono anche azioni
fisiche, cseguite come impulsi assorbil'i ncl tronco. La voce prolun-
ioni e le proietta nello spazio.
N %ﬁstl:sfz scritto, c[{)uando losicantao lo s@ dice, flivemfi un tessu-
to di suoni. Questo lcssuto & un flusso continuo d'cncr.gta che non
rispelta né punti, né virgole, quclle pause copvcnz'ionah della scrit-
tura che non sussistono quando si parla: noi facciamo s:olo pause-
transizioni, cio& ispirazioni. E importantc che la convenzione dcl. te-
sto scritto non soffochi 1’organico processo del parlare. E c_ssenz@]e
proteggeme il [lusso, il tessuto dei suoni, saper [a;loluscn_'e. senza
voler esprimere qualche cosa. Non vi devono essere riflessioni, ma
ioni vocali.
SO]OL?:ZaZioni fisiche del Caballo de Plata possono esserc lrasfm_'mz?te
— al livello dell’organizzazione dell’cnergia — in azioni voc:ah, dis-
seminando nuvole scure, brucianti soli bianchi, delfini che giocaro,
orsi che danzano, mani che si ficcano nel suolo, nelle profondita
della terra, dove 1'oscurita & calda, dolce, rotonda. '
PERICOLO! Simulare le azioni {isiche che accompagnano le azio-
ni vocali, gesticolare con ridondanza, distorcere i muscoli c{c] viso e
della bocca, muoversi in continuazione, senza rispettare 1'impulso
csalto dell’azione. La voce csce dallo slomaco/bocca, dz_ﬂla nuca/boc-
ca, dalla pelle/bocca, dal corpo/bocca, e non solo dal viso/bocca.

Comp1To: Come si possono assorbire le azio_ni f_iSiChC, COSi sl
possono assorbire anche le azioni vocali. L'energia viene Lra'uc‘anuta
fino al bisbiglio. Faielo con la vostra canzone, ec‘l eseguite, diVl?en—
dovi in coppie, lc vostre sequenze indmdu‘a\h _dl Cab.an de Plata.
Stabilendo una relazione, dialogando con azioni \.Iocah, proteggendo
le pause-transizioni, facendo risuonare lo spazio intero, a.nchc quan:
do bisbigliate: gli angoli, il soffitto, un metro sotto il pavimento, c:oti
me se gli spettalori vi circondasscro'e dovcsser'o esserc accarezza
— e ognuna delle vostre azioni vocali dovesse riscuolerli.

CoMMENTO:  Perché dimenticando

ritrovo tutta intera la memoria. .. _

Quando una espericnza ci prende allo stomaco, non facciamo

domande. E oblio di quanto vediamo nello spazio scenico ¢ memo-
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ria che proviene dal nostro spazio mentale, fisico, sensoriale. Non
stiamo a domandarci se si tratta di teatro o di danza. Per salvaguar-
dare la dimensione umana, bisogna difendere il midollo, la motiva-
zione dell’azione. Piu ci si allontana dal disegno esterno (la pelle),
piu bisogna conservare la sua essenza. Il sangue deve scorrere mal-
grado le variazioni.

Vi ho chiesto di assorbire le vostre azioni durante il lavoro in
coppia. L’obiettivo era quello di spezzare gli automatismi, di farvi
concentrare e farvi conservare il nocciolo di ciascuna azione, il suo
DNA. Quando siete passati dal livello individuale a quello delle rela-
zioni non siete riusciti a conscrvare gli impulsi e le tensioni interne.
Per anni vi sicle csercitati nella danza, e io vedo solo movimenti, a
volte anche interessanli, ma che diventano monotoni, perché si
muovono sempre nella stessa orbita di energia. Non vedo le due
prospettive distinte di cui parla Stevenson. Non vedo sfumature, te-
ncrezza, vigore, dubbi, decisionc. Non vedo voi. Noto solo movi-
menli appresi. L azione che possiede un solo significato & un mirag-
gio. Un’azione puo fiorire in migliaia di significati. Il contesto bio-
grafico di ciascuno speliatore delermina la percezione e 'interpreta-
zione, cid che avvienc sulla scena.

PerIcOLO! Non confondete esecuzione delle azioni con intenzio-
ne di csprimere. 11 danzatore/altore vuole csprimere, lavorare con le
emozioni, come se fossero il Nirvana della creativity. L’emozione &
una reazione. Vi & uno stimolo intemno od esterno e la reazionc ma-
nifesta un’cmozione. Vedo un canc. Resto completamente immobi-
le. Questa mia immobilita rende visibile un’emozione: un terrore che
paralizza. Vedo un cane e comincio a correre: questa reazione mani-
festa la stessa emozione di terrore che mi spinge alla fuga.

L’emozione, per il danzalore/attore, si materializza sempre in
un’azione che ‘muove’ lo spettatore. Quindi, bisogna lavorare con
un’azione precisa, € non con un’emozione astratta, che comporta
una condotta ed un respiro stereotipati. Quando le azioni sono preci-
se nclle loro motivazioni, dinamismo, ritmo e disegno, hanno sem-
pre una tensione specifica, una colorazione emotiva. Lo speitacolo &
un «testo logico-sensoriale». Da ogni azione fisica emanano sfuma-
lure emotive, spesso antagoniste tra loro.

Quando voi, con il vostro Caballo de Plata, elaborate delle rela-
zioni, cominciale ad ‘esprimere’ in astratto, a diventare ridondanti, a

—
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fare di nuovo movimenti arbitrari, a dimenticare le azioni originali, a
tradire il vostro sangue. Ma il segreto della disciplina artistica consi-
ste nell’eliminare il superfluo, nel distillare, nell’enucleare 1'azione
essenziale, il suo nocciolo specifico, che dovete essere in grado di
ripelere nel contesio scelto,

In principio, e come base di tutto, ¢’¢ 'azione. L’azione pa san-
gue e pelle, motivazione e forma. E 1a cellula pitt semplice di un or-
ganismo complesso. Ma se le cellule sono fragili I’organismo col
tempo si sgretolera.

Cowmprro: Scrivete la vostra deflinizione del termine azione. Que-
sta definizione, immagine, o conceito, deve essere funzionale per
voi nel vostro lavoro pratico.

CoMMENTO:  Vedere la luce

spegnendo. ..

Negare/agendo. Bisogna applicare questo principio anche alla
lerminologia che abbiamo imparata. Dobbiamo negarla inventando,
forgiando la nostra propria definizione di ogni concetto essenziale
per il tavoro. Deve cssere una lerminologia fatta di immagini nostre,
pragmatiche e poetiche insieme. Improvvisazione. Ritmo. Relazio-
ne. Tensione. Conltesto. Sangue. Pelle. 11 vostro dovere & rifiutare,
negare/agendo. Negale anche le mie definizioni, inventale qui con
voi in quest giomi. Negatele agendo, crearndo le vostre.

GIOVEDI

COMPITO: Scegliete un oggetio e rovate quatiro modi per usarlo.
CommenTO:  Cielo
mare o
terrd...
Rinascita ¢ transizione? .
Introdurre un accessoric vuol dire lavorare con la presenza attiva
di un compagno (una persona o una cosa) che ci aiula a reagire. ]?)i-
sogna saper scoprire le *vile’ nascoste dell’oggetto, le sue potenzia-
lita, le sue molieplici possibilita di utilizzazione, non solo quel]e‘ ch_e
sono cvidenti a partire dall’oggetlo stesso, ma anche le suggestionl,
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mutazioni, ‘incarnazioni’ pilt sorprendenti. Qual & la sua colonna
vertebrale? Come si muove? Pud camminare? ballare? volare? E il
suo ritmo? E rapido? E Iento? E pesante? Pud farsi leggero? Qual &
il suo temperamento? Quali associazioni suscita, che sia possibile
subito ncgare? Come si pud farlo vivere seguendo la logica delie as-
sociazioni contrastanti? L’oggetto ha una voce. Come [ar venire
fuori le sue possibilild sonore, come strutturarle melodiosamente,
con aceenti che sottolineino o contraddicano 1’azione?

Se lavoro con un foulard, a quale universo apparticne? Al cielo?
Al'marc? Alla terra? Oppure apparticne a tutli questi universi insie-
me? Allora pud trasformarsi in pioggia, in uccello, in serpente, pud
incarnarsi nell'una o nell’altra forma, con la sua specilica spina dor-
sale, con il suo dinamismo e il suo ritmo particolare, con quella
massima precisione che impedisce alla ‘pioggia’ di somigliare al
‘serpente’, ed ancora meno ad un [oulard cincischiato e manipolato
a caso.

Comrrro: Utilizzate 'oggetto in quattro modi distinti per scoprire
quattro “vile’ dell’accessorio. Poi un compagno vi propoira due mo-
di nuovi — o due nuove ‘vite’ — per utilizzare 1’oggetto.

CoMMENTO:  Piove

un foulard. ..
e mi bagno.

Stabilire una rclazione con un oggetto (propric come con una
persona) significa rispettare il principio del dialogo. L'oggetto agi-
sce (parla) e il danzatore/attore reagisce (ascolla). Per agire 1’oggetio
deve avere una vita propria. Sc lo si controlla, se gli si fa fare solo
cid che gli si impone, se lo si tralta come sc fosse un oggetto inani-
malto, uno schiavo che deve sotlostare alla nostra volonti/violenza,
la relazione & poco fertile. Non permelte momenti di subitaneo adat-
tamento, di interferenze improvvise, di pause-transizioni che ci ob-
bligano ad essere in stalo d’allenia.

Un principio essenziale che delermina la *vita’ dell’oggetto con-
siste nel permettergli di abbandonare 1a nostra orbita di controllo af-
finché manifesti tuli i suoi temperamenti e tutti f suoi capricci. Dob-
biamo adatiarci ad esso.

1l foulard & nuvola o pioggia. Devo gettarlo in aria con la preci-
stone che gli pcrmettera di acquisire una vita autonoma e leggera,
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fluttuando dolcemente e cadendo come innumerevoli gocce che fac-
cio convergere in maniera particolare nelle palme delle mie mani.

Tutto questo impone precisione nell’intervenire/reagire. Per
esempie, posso prendere il foulard dal boerdo, solo con due dita, per
trasmettergli, istantaneamente, una serie di piccole scosse che lo tra-
sformano in nuevola che galleggia e si trasforma nell*aria. Solo se
aiutiamo 1'oggelto a trovare la sua vita, il suo respiro, la sua fantasia
dinamica e sonora, esso, a sua volta, ci aiuta a reagire, ad abbando-
nare il circolo meccanico dei movimenti lortuiti, a raggiungere la
lensione organica, adeguala, precisa che & decisione/intervento im-
mediato,

Se permecttiamo all’oggetto di ritrovare la sua libert, di emanci-
parsi dal nostro controllo, il nostro corpo/mente deve allora essere
complctamenic presente, pronto a reagire anche ai compiti piti sem-
plici. Non si cerca di ‘esprimcre’ qualcosa. Reagiamo soltanto, e
siamo in questa azione con futta la nostra presenza.

PrricoLo! Tendenza a ltasciarsi vincere dall’incrzia, invece di tra-
sformare il peso in energia.

11 passaggio dalla tecnica quotidiana alla tecnica extra-quotidiana
presuppone una trasformazione del peso in energia.

La danza irasforma il peso (caduta verso il basso) tramite 1'im-
pulso a saliare. Possiamo assorbire questo impulso a saltare, non
manifestarlo come taie: & quel che fa il vero danzatore/atiore, che
danza in realtd quando & immobile. E qucsto, grazie alla combustio-
ne intema, alla tensione dinamica che ha luogo ncl tempo.

Nclla relazionc con {’oggetto & essenziale scegliere diversi punti
di partenza e diversi ancoraggi per ogni azione. Poi bisogna essere
coercnli con queste scette. Questo ¢i permette di addomesticare 1'og-
getlo pur preservando la sua natura selvaggia, pronta ad attaccarci.
Il punto di inizio e di fine di ogni azione devono essere definiti con
precisione. Bisogna modellare la nostra energia in azioni/reazioni
esatle, che affrontino 1'oggetto sclvaggio e dbelle. Vogliamo che lui
riveli tutte le sue vite. Solo I'impulso di una encrgia ben modellata e
diretta con precisione pud ammansire 1'accessorio. E 1'esercizio del-
la precisione e della sorpresa che si svolge attraverso le ‘resistenze’
che abbiamo creato per dare all’oggetto un temperamento autonomo
dalla nostra volonta.
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CowmprrTo: Ulilizzate un oggetto facendolo passare da una ‘vita’
all’allra, e dirigete, tramite le sue azioni/reazioni, 1’attenzione/len-
sione dello spettatore.

CoMMENTO:  Navigando

nella materia vivente
la pelle non soffoca
il sangue. ..

Vi sono alcuni principi artigianali che ogni artista utilizza in rela-
zione al proprio lettore/ascollatore/spettatore.

Stevenson afferma che lo scritiore deve comporre le proprie [rasi
come nodi che sospendono e nascondone il senso. Chiarendosi di-
ventano antitetiche € conducono il lettore verso 'imprevedibile e
I"insperato. L'imprevedibile non & una condizione psichico-mentale
inerte. E un’altenzione/tensione a seguire gli itinerari ed i sentieri
che lo scrillore traccia con le sue frasi. L'imprevedibile & labirintica-
mente sinuoso nelle sue opposizioni, & un dinamismo che ‘muove’
il lettore o lo spettatore: esperienza.

Paul Klee descrive nel suo diario la raffinata sirategia, 1 calcolali
meandri delle sue pitture; il modo in cui dirige lo sguardo dell’osser-
valorc altraverso linee e colori, {raiture e deformazioni, per creare
nclla struttura pittorica un percorso invisibile che guida i salii dello
sguardo dell’osservatore.

L’obiettivo del coreografo/regista ¢ simile a quello dello scrittore
e del pillore: dirigere 1'attenzione dello spettatore. Fare una regia o
una coreografia significa guidare la percezione dello spettatore attra-
verso le azioni dell’attore/danzalore,

I consigli artigianali di Stevenson valgono per tutle le discipline
artistiche: le due o pill prospettive a partire dalle quali si sviluppi il
lema, ed i cui contrasti generino ‘salti’ di visione. Sono come i cam-
biamenti o ‘*salti’ di funzione di un oggetto quando un attore all'im-
provviso lo trasforma in qualcosa di diverso da cid che 10 spettatore
si aspeltava. La diffcrenza sostanziale tra attore e danzatore & che il
primo spesso lavora servendosi di una logica narrativa, con giustifi-
cazioni concrete, con dettagli e stimoli precisi. Ma le sue reazioni
appartengeno all’ambito della quotidianita, spesso senza l’energia
della tecnica extra-quotidiana. I danzatori lavorano con ‘temi’, ‘e-

mozioni’, sensazioni vaghe ed astratte, appoggiandosi perd su mo-
delli codificati, su una tecnica extra-quotidiana. Nel caso dell’atlore,
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solo un’alta temperatura personale pud rompere lo stereotipo quoti-
diano. Nel caso del danzatore, la codificazione appresa, che & uno
slercolipo lecnico, non & sufficicnte a dare una vita personale alle
sue danze ‘a tema’ e ‘pure’. Una logica narrativa pud aiutarlo a dare
un profilo (a personalizzare) ogni azione. Ma c’¢ il rischio di ‘fare
del teatro’, di illustrare delle situazioni, di perderc la forza della sua
lecnica extra-quotidiana.

La lotta del danzatore @ simile a quella dell’ attore: il primo com-
batte contro gli stereotipi tecnici, il secondo contro gli stereotipi del-
la quotidianitd (quel che si dice ‘spontaneild’ ).

Uno schema tecnico, che sia possibile ripetere alla perfezione,
non & in sé negativo. E come la parola di una lingua che padroneg-
giamo bene ¢ che pronunciamo senza pensarci. Solo il modo in cui
utilizziamo 1a parola, il collegamento tra una parola e 1'altra, il conte-
sto, il montaggio decidono della rottura degli stercotipi, e trasforma-
no le parole in verbo, atto, reazione personale.

Come far pulsare il sangue dello stereotipo? Come trasformarlo
in reazione personale? Come far si che la pelle-forma esteriore non
si incolli al sangue e non ne soffochi le pulsazioni? A livello artigia-
nale, le differenti tradizioni sceniche hanno tentato di proieggere ‘1'i-
dentitd’ dell’azione dall’anonimato della ripclizione meccanica.

Nel teatro giapponese tradizionale ogni azione si compie in tre
fasi che si susseguono senza intervalli: JO-HA-KYU.

JO (trattenere) & I’inizio dell'azione, accompagnato da una resi-
stenza che vi si oppone. Questo mette in moto delle energie in pid,
necessarie per continuare. HA (rompere) & la fase in cui si supera la
resistenza iniziale, cosi che 1’energia possa svilupparsi nel KYU (ra-
pidita), in cui 1'azione raggiunge 1’apice per bloccarsi improvvisa-
mente di fronte ad una nuova resistenza (JO). Ogni sequenza, divisa
in segmenti talmente piccoli, ognuno con una sua specifica dinami-
cild, obbliga I’attore/danzatore giapponese ad elaborare, modellare e
variare la tonicild di ciascuna azione evitando, cosi, I'esecuzione
meccanica. La triade del JO-HA-KYU, pur appartenendo ad un'arte
scenica lonlana, applica lo stesso principio che Mejerchol'd aveva
studiato nella sua bio-meccanica. Per Mejerchol’d ogni azione dove-
va compiersi in tre fasi distinte: la preparazione, I'csecuzione, il
finale.
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Comprro: Create una storia che giustifichi i quattro diversi modi
di utilizzare I’oggetto (le sue quatto vite).

CoMMENTO:  E il massacro

non sorprende mai. ..

11 lavoro d’apprendistato ha insegnato al danzatore a trattenere la
sua energia, a sostenere il finale dell’azione. Questo Io fa ‘essere-in-
vita’ anche nell’ immobilitd. Voi utilizzate questo sapere, questa in-
telligenza del corpo nelle situazioni che gi3 conoscele. Ma quando
bisogna inventare, partendo da una fantasia tecnica o da una fantasia
interiore, dimenticate questa vostra capacitd, come se aveste assimi-
lato la tecnica, ma non i suoi principi. E come se aveste imparato a
sommare 2 + 2 con le arance. Quando vi si domanda di sommare 3
+ 8 con degli uccelli in volo vi perdete.

I vostro lavoro con gli accessori & caotico: manca di disciplina,
di equilibrio, di ritmo, di precisione, manca della capacitd di far
respirare lo spazio, di dilatarlo e contrarlo. Vedo ridondanze, movi-
menti superflui ed inerti, sono assenti le diverse alternative che per-
mettono di scoprire traiettorie distinte, inattese. Non ¢’ precisione
né all'inizio né alla fine di ogni azione, le pause/transizioni non han-
no respiro. Yoi massacrate ’oggetto, invece di reagire in rapporto a
lui. E possibile reagire solo se I’oggetto ci sorprende. La nostra
astuzia artigianale consiste nellinventare per 1'accessorio una auto-
nomia insolita ed attiva (azioni non abituali). Questa autonomia atti-
va trasforma la nostra tecnica in un processo organico di variazioni,
contrasti, sfTumature,

A volte insisto sulla precisione esteriore dell’azione (la pelle).
Altre volie, invece, affermo che il sangie (la motivazione) determina
il bios dell’azione. Non fate confusione: questa polarita costituisce
1a totalitd di qualunque processo ‘in-vita’. Tanto il lavoro teatrale
che la danza richiedono precisione esteriore. Ma essa ha le sue radici
profonde ncl sangue. E il sangue si diffonde verso I'esterno in rami-
ficazioni visibili.

Il lavoro pud partire da un dettaglio tecnico che poi mette radici
verso I'interno. Oppure la sequenza pud avere inizio nel mentale, in
immagini, associazioni, pensieri, e sviluppare poi la sua pelle orga-
nica: la forma percettibile dell’azione. L'importante & che, a partire
dall’origine della sequenza, interiore o esteriore che sia, visibile o
invisibile, questa polaritd sia raggiunta e coesista in una simbiosi
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che si nutre delle reciproche opposizioni. Agire/danzare significa,
stabilire relazioni a pit livelli: tra visibile e invisibile, corpo e mente.
Tra il danzatore/altore ¢ lo spazio, il tempo, gli oggetli, la musica, il
leslo, 1 silenzi, le luci, i costumi, i compagni, gli atti particolari del
suo personaggio ¢ la storia nel suo complesso. Tra. il d'anzatore@uo-
re e lo spettatore. E proprio questa relazione privilegiata che viene
chiamata ‘teatro’, ‘danza’.

CompiTo: Domani verrete con i vostri vestiti migliori, pieni, ric-
chi di luci € di colori, vestiti pcr un appuntamento con la persona
amata. Formeremo quattro gruppi: Nord, Sud, Est, Ovest. Ogni
gruppo costruira uno spettacolo che si chiamera Velorio en la Navi-
dad («Veglia di Natale», ma anche «Veglia funebre a_lla Nascita»).
Potete portarvi degli accessori. Dovrete creare un universo sonoro
senza musica registrata, con dialoghi e canzoni che devono scorrere
senza interruzione.

CommenTO:  E la bambina

non cresce mai. ..

L’espericnza mi ha insegnato a riflutare la divisione tra da}nza e
teatro. Il mio lavoro con 1’Odin Teatret, che pud essere definito un
teatro che danza, e con I'ISTA (International School of Theaire An
thropology) mi ha confermato che la sola vera d_ivisione g tra tecnica
quotidiana e lecnica extra-quotidiana. C'¢ una distanza tra il _modo.m
cui utilizziamo la nostra presenza nella vita e il modo in cui la usia-
mo in una situazione spettacolare. Tutle le forme tradizionali orien%a‘-
li sono di ‘teatro che danza’. Alla base della loro codiﬁcazione. vié
una tecnica extra-quotidiana. Anche la danza occidentale ha swhfp—
pato il primo livello di organizzazione dello spettacolo: quello dell’ a-
zione che 2, che colpisce e affascina i sensi dello spettatore.

Ma i teatri che danzano, in Oniente, sono andati al di 12 di questo
livello ‘affascinante’. Hanno dato vita ad una drammaturgi.a, E.ld un
modo di tessere tempi, spazi, scenografia, luci, costumi, aznpn1-ﬁ51—
che e vocali, oggetii, colori, musiche, canzoni, monologhi, d1alo:
ghi, cori, per introdurre lo spettatore in un Macrocosmo che non &
solo energia modellata in azioni, ma riflessione esistenziale attraver-
50 storie concrete.

Alcuni danzatori affermano che la danza & movimento, una for-
ma cinetica espressiva di per sé. La differenza fondamentale (ra il te-
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atro che danza orientale e la danza occidentale sta nel fatto che que-
st’ultima deve ancora inventare un sapere drammaturgico che svi-
luppi le molecole, gli organi, i sistemi, e insomma la totalita che
caraiterizza un organismo in vita. Tl testo logico-sensoriale della
danza si limita spesso al virtuosismo, alle invenzioni della pelle, ad
un flusso d’energia le cui variazioni di tono muscolare sono riflessi
condizionati che imprigionano il danzatore. Non ci sono molteplici
livelli, in genere ve ne & uno solo, quello in cui il danzatore ‘si pre-
senla’, manon ‘rappresenta’.

Questa purczza della danza — nclle sue versioni moderne o fol-
kloristiche — & di una bellezza immacolata. Ma la pensare ad una
ragazzina che decide di restar tale tutla 1a vila, e rifiuta dj crescere.

VENERDI

Comprro: I quattro gruppi Nord, Sud, Est ed Ovest, preparino lo
spellacolo: Velorio en la Navidad.

CommENTO:  In questa

prossimitd lontana

Qualcuno I"altro giomo mi ha fatto notare la stranezza di lavorare
senza sapere dove il lavore andra a finire. E il segno che siamo in
un processo che ci porta ad una esperienza di conoscenza, inattesa,
che ci spinge a interrogare ¢ a interrogarci. E difficile lavorare senza
sapere quale potrd essere la conclusione. Da I'impressione di lavora-
rc senza obieutivo. Sappiamo bene fino a che punto & importante il
nodo finale, il punto d'arrivo del processo. Ma esso appare come
un’uscita imprevista da questo labirinto che il processo di lavoro ha
costruito. Quando crediamo di avvicinarci, ce ne allontaniamo.
Quando crediamo d’esserne lontani, 1'uscita & vicina. 11 finale & un
nodo in cui si riuniscono tutli i fili tessuti e intrecciati durante il la-
voro. Tutti i fili si incontrano, portando a termine il «testo logico-
sensoriale». Il vero finale & quello che incontra il suo inizio, un’e-
spericnza rara in cui le opposizioni si abbracciano e le polarita sem-
brano coesistere nella stessa situazione, in un sol COIpo, in una sola
azione.

Tutto questo non pud essere progettalo a tavolino. Non avviene
in maniera cosciente, non lo si pud prepararc in anticipo. E un rega-
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lo, un momento di grazia, che ci riempie di gratitudine perché igno-
riamo il motivo per cui 1'abbiamo meritato.

Non vi € scoperta, se larolla & gia fissata. Si pud imparare ad is-
sare ed ammainare le vele, a lottare contro le correnti, ad usare 1
venti contrari, E I’aspetto artigianale del lavoro, il primo ed il secon-
do livello d'organizzazione, quelli di cui abbiamo parlato in questi
giomi. Ma il terzo livello, quello della totalita, delle polarita che co-
esistono, quello dell’azione in un conlesto, il momento in cui il no-
stro lemperamento e la nostra biografia ¢i guidano a costruire un la-
birinto, ad intrecciare i fili, a stringere il nodo finale, & il risultato di
un’ingiustizia esistenziale. Alcuni vi arrivano. Altri no.

E possibile giungere ad una nuova spiaggia navigando senza
avere una rotta chiaramente definita. Si conoscono solo le potenzia-
litd e il comportamento del battello e di ogni martnaio che ci accom-
pagna. E sapere tecnico, quello che trasforma le condizioni ostili dei
mari e dei venti in possibilita per avanzare. Non sappiamo se giun-
geremo al continente sognalo. La coscienza dei nostri limiti ¢i assil-
la: forse questa volta non arriveremo. In questa foschia che ci diso-
rienta, il filo d"Arianna ¢ il lavoro quotidiano, concentrarci sull’ap-
parcnie ma concreta semplicitd di ogni azione a livello artigianale.
Con la precisione essenziale dell’azione che poirebbe essere 1'ulti-
ma. [...]

Dove le pause
sono schiarimenti

Per qualcuno di voi questa esperienza ha provocalo una sorta di
paralisi ed un disorientamento. Ovviamente, nessuno tra noi deside-
ra soffrire, esporsi all’insicurezza, vivere in uno stato di crisi. Ma
un nuovo orientamento & possibile solo come conseguenza di un di-
sorientamento. Nella nostra vita una crisi pud essere una pausa-tran-
sizione, in cui la nostra esperienza si prepara a saltare in un'orbita
nuova che rivitalizza le nostre energie. Essere disorientati vuol dire
che Ie soluzioni e le risposte gia in nostro possesso non ci soddisfa-
no pid. E 1a nascita di qualcosa di muovo, ‘nove mesi’ di gestazione,
con le nausee, il vomito, la sensazione che il corpo fisico ¢ psichico
si deformi. In questo periodo di disorientamento, tuita la nostra
esperienza anteriore lavora per cercare un nuovo modo di manife-
starsi, abbandonando il guscio sicuro delle abitudini che ora ci im-
pastoiano.
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Quando bisogna sedurre
fino alla riflessione. ..

Quando ho visto i vostri quattro Velorio en la Navidad, mi sono
sentito trasportato indietro nel tempo, alla fine degli anni Sessanta.
In quel periodo, in Europa era spuntata una moltitudine di gruppi in-
soddisfatti del teatro tradizionale, Cercarono di trovare una maniera
nuova d’utilizzare questa relazione che & il teatro. Ci furono espe-
rienze che, dopo aver attraversato delle crisi, scoprirono nuovi oriz-
zonti: il tealro di Grotowski e il Living Theatre. 11 ‘Grotowskismo’
€ il ‘Livingteatrismo’ diventarono punti cardinali per tutti i movi-
menti di teatro parallelo. Nel vedere il vostro lavoro mi sono ricor-
dato di tutlo questo. E come se voi foste in procinto di muoveryi in
una terra di nessuno, come se aveste abbandonato il territorio della
danza ma non aveste ancora raggiunto cid di cui avele nostalgia.

Puod darsi che questa improvvisa mancanza di un'identita profes-
sionale sia necessaria. Ma non dovele rinnegare la danza per il desi-
derio, o bisogno, di fare del teatro-danza. E soprattutio, non dovele
fare teatro. C'¢ gia tanta confusione e superficialitd nel mondo del
teatro, non dovete awnentarla.

Per voi la soluzione non pud esscre una collaborazione con regi-
Sti o attori, che usano concetti, testi, logiche narrative lineari tali da
soffocare ta qualiti della prescnza pre-espressiva della danza. La
danza, in quanto tecnica extra~quotidiana, deve restare il vostro pun-
to di partenza. Dovele inventare una vostra drammaturgia per intrec-
ciare le azioni in sequenze conservando il loro nerbo, personalizzan-
dole, fondendo il metallo della tecnica.

Un danzatore/attore “in-vita’ diventa sensuale. Seduce lo spetta-
tore, lo conduce all’incrocio della esperienza con la riflessione. Que-
sla sensualila atlira, callura, ‘innamora’ lo spettatore, lo fa reagire
emolivamente, trasforma le sue reazioni in riflessioni. 11 ‘teatro che
danza’ orientale ci prende con la sua sensualitd. Qui invece vedo il
VOSUIO corpo — la vostra presenza — muoversi con vigore, ma non
mi ‘innamoro’, non sono sedotto {ino alla riflessione. Siete cavalli
d’argento. Avete ricoperto la vostra capacita di ‘essere-in-vita’ con
pezzi raffinati di tecnica. Avete curato i muscoli, ma soffocato la
vita,

Non so come potreste salvarvi dalla vosira pelle d’argento. A te-
atro 1"attore utilizza il suo personaggio (persona/maschera) per na-
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scondere o per rivelare la propria vulnerabilitd. Tra i danzator, inve-
ce, Spesso mi accorgo che I’energia offusca la trasparenza, la vulne-
rabilita. E I’anonimato della tecnica. Quando vi osservo, mi doman-
do se le sfumature e i dettagli delle vostre reazioni sono 1'equivalen-
te della liberta che vivele quando sicte con qualcuno che amate, che
vi ispira confidenza, sicurezza. E il momento in cui la polarita che
noi siamo si manifesta, e le nostre energie, dolci e forti, non ‘ma-
schili’ o ‘femminili’, ma ‘vigorose’ e ‘lencre’, s'incarnano in azio-
ni, diventano destino individuale, storia.

(...]

La dove ci sono nani
e molteplicita
A differenza del cinema e della televisione, il teatro rende possi-

bile la simultaneita, la concomitanza di due o pit azioni, di due si-
tuazioni — non in relazione tra loro — che si sviluppano in uno
stesso spazio. Mentre sto parlando con voi, e senza che me ne renda
conto, appare un nano nel vano della porta. Subito percepite 1a si-
tuazione, le mie parole, lo spazio, in maniera differente. La simulta-
neita ci permette di costruire una narrazione non lineare, di presenta-
re dei contrasti, di muoverci a salti da una logica all’altra.

[...]

Vi sono spazi
interiori, invisibili,
che sono visibili. ..

Voi costruite relazioni fisiche nello spazio, ma nel vostro spazio
mentale non vi sono relazioni. Manca un contatto invisibile: quello
che proicttiamo su di un altro a partire dal nostro universo intimo. Il
teatro e la danza dovrebbero essere la visualizzazione dei nostri spa-
zi interiori invisibili,

[...]

Vi sono solitudini simultanee
perfar innamorare...
Siamo arrivati alla fine, e ciascuno di noi inizia il ritorno alla sua
solitudine. Posso dire soltanto: utilizzale questo disorientamento per
scoprire il vostro viso, che si nasconde sotto la maschera della dan-
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za. Affinché possiate rendere un altro ‘inmamorato’ col vostro lavo-
ro, la vostra presenza, la vostra pelle, il vostro sangue.

Traduzione di Mirella Schino




