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11. La scenografia come installazione autonoma

di Pierluigi Salvadeo

11.1. Una architettura da guardare

L'architctiura, da lempo, anziché risultare strumento di mediazione
verso il reale, preferisce cssere ammirata. Essa concentra sulla propria ap-
parenza e superficialita ogni sguardo ¢ 81 traduce in una sorta di speliaco-
lu in cui si riflette esistenza culturale degli individui. Veniamo posti di
fronte ad una realth il cui procedere, meno concreto ¢ pilt visivo, lascia
spazio ad una teatralith in cui architettura si identifica con fondali e fac-
ciate. Come nel “teatra”, dove, scconde la radice Jea contenuta nel voca-
bolo, che in greco significa “vedere™, la visione ¢ I'clemento principale
della rappresentazione, anche nell’architettura, Uarticolazione strutturale
siotrova rimpiazzata da un'immagine che si fa riconoscere come unica
realta. In questo sviluppo, che sottomette 'attore al fondale e che subordi-
na architettura all’ immagine. tutto il valore si trasferisce alla ricerca di
una auloreferenziale spettacolarizzazione.

Ouesta idea, sccondo la quale gran parte dell’articolazione strutturale
del manufatto si trasferisce sulla superficie, si traduce in una nuovy idea
di spazio, Lo spazio. che per sua natura fisica & scmpre definito dai ire
4881 carlesiani, ora s1 misura con la dimensione non pil volumetrica, ma
hidimensionale, del “supporto” dei messagei e delle immagini, e con la
disarticolazione e polverizzazione degli elementi che tradizionalmente lo
COMPUNEZONO.

Lo spazio ¢ diventato intermittente, si & espanso secondo molte dire-
7ioni, & sovrapposto ¢ compresente; siaumo di fronte ad un’idea plurale di
spazio. La qualitd di questo nuova forma di spazio non appare evidenle,
cosi come la sua reale complessita ¢ introversa ¢ virtuale. E una realti
pitt mentale che volumetrica, pin temporale che spaziale, e costringe ad
interrogarsi su un nuovo complessivo sistema di relazioni, in cui sono
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coinvolti problemi temporali, energetici. di uso del suolo, di relazioni di
rete, ece. Ne deriva una inedita mappatura, come descrizione di una
struttura composita che fnuncia ad un punto di vista previlegiato ¢ fisso.
Pertanto, cambiano i termini della rappresentazione urbana e, anziché
ruppresentare la cittd, dobbiamo tentare di immaginaria. La scena urbana
si deserive altraverso informazioni eterogenee e non coincidenti in un
raceonto continuo, il che rchiede un costante aggiornamento del punto
i vista.

Questo nuovo tipo di spazio. meno funzionale ¢ pi scenngrafico € ac-
cessibile da pid diregioni, & csperienziale, multidisciplinare, occasionale,
casuale, episodico, asistematico, reversibile ¢ lieve, secondo un sistema
ampio di intrecei e di riferimenti, T uno spazio autoreferenziale fatto di
architetture scenografiche. che superano idea di [unzione o di scenogra-
[i¢ architettoniche, che superano 'idea di drammaturgia.

Siamo di fronte ad una nuova estetica della cittid stabilita dalla societa
dei consumi e della meccanizzazione. E I'estetica dei media, della pubbli-
citd, dello spettacolo, cosi come ha gid a suo tempo sostenuto Guy De-
bord, che sul finire degli anni sessunta pubblica il fantomatico libro La so-
cieti dello spettacolo, definito da maolti libro di culto. Debord si accorge
con straordinario anticipo di una nuova realti. che nell’immagine trova il
su0 momento di maggiore espressione. La materialita in hianco e nero del
dopoguerra, sgranata ¢ ancora troppo neorealista, si trasforma per Debord
nell'immagine luccicante degli ogrrelti di oggi.

Nel pensiero marxista la merce si caratterizza da un lato per il valore
d’uso, dallaltro per il valore di scambio, I valore duso rappresenta il po-
tere di cireoluzione della meree stessa, Nella societd capitalistica ['uso
perde progressivamente importanza rispetto al valore di scambio. Gli ng-
gotti contano per la possibiliti di cssere merce, predomina il loro caratle-
re simbolico rispetlo a quello materiale, I"astrazione di cid che rappresen-
lano mispetto alla loro realtéd fsica. I lavoro, basato sempre di pii sulla
produzione della macchina, caratteristica peculiare della civilta industria-
le, da atlivo diventa sempre piit contemplativo,

Lo spettacolo si inserisce per Debord in questa nuova realta, in cul la
merce prodotta, che in ultima analisi & privata del suo valore originario.
viene ridotta ad un puro valore di scambio.

«Lo spettacolo & il momente in cwi la merce & pervenuta all eccupazione
totale della vita sociale, Non sola il rapporto con la merce & visibile, ma non
si vede pit che quello: i1 mondo che si vede & 11 suo mondos.

«lo gpettacolo & il capitale a un tal prado di accumulazione da divenire
immagines,

w[.. ]lo spettacolo & la principale produsdone della societh attuales,
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« B 1] cuare dell’irrealismo della sociced reales.
). larealtd sorge nello spellacolo, ¢ lo spettacolo & reales ',

Il concetlo di spettacolo salda, secondo Debord, la relazione tra merce
¢ media; la vera essenza della merce & la spettacolarizzazione, essa non
viene dcquistata per essere consumata. ma per la sua carica sinbolica,

11.2. La citta esperenziale

Mella nuova era 1 mercati hanno ceduto il passo alle reti e la proprieti
di un bene & progressivamente sostitaita dall’ accesso al bene stesso. Nella
New Economy & 1l formtore che mantiene la proprictd di un bene che no-
leggia o affitta in cambio del pagamento di una tariffa, di una tassa di
iscrizione o di un abbonamento. 11 veechio concetto di mercatn cede il
passo ad un negogiato tra efient e server che operano in una relazione di
rete, mentre sono le idee, i concetti, le immagini e le esperienze, le com-
ponenll [ondamentali del valore, Cosi, una quota sempre erescents di
scambi economict dovri riferirsi alla messa sul mercato di una viasla gam-
ma di espericnze cultrali, pit che di beni materiali.

Wiaggi e turismo globale, parchi e citth a temu, ceniri specialiveat per 1l
divertimento e il benessere, moda e ristorazione, sport professionistico, gioge
d'azzardo, musica, cinema, televisione, oltre che il mondo virtuale del ciber-
spazio e dell'intrattenimento elettronico di ogni genere, stanno diventando ra-
pidamente il nuclea di un nuovo ipercapifalismo fondato sull”accesso a espe-
rienze culturali®.

Ci stiamo rapidamente dirigendo verso quella che Rifkin definisce
come “1'economia dell’esperienza’™.

L'idea di spettacolo, che per Debord rappresenta il valore simbolico
della merce ormai privata del suo valore intrinseco, compie un ultcriore
passaggio nel concerto di “accesso” promosso da Rifkin. Quello che nel-
I"amalisi di Debord € il valore simbolico delle scambio, sitrasforma per
Rifkin in un valore simholico di tipo culturale. E una nuova realti mobile,
che curiosamente coincide ancora con 'impianto fisso delle nostre citti.
Arte e archilellura 51 consumano sempre pil come nicezione di messaggi
comunicativi anziché come manufatti d'uso e lo spazio che ne deniva &
polverizzato ¢ frammentario, E uno spazio immaginato, virtuale, sempre
menoe lsico, che induce pensaton come Jacques Demda ad affermare che

L Dwebord G 20010, La societd delle spettacolo, Balding & Castoldi, Milano, pp. 7,

64, 57, 54, 55.
2. Rilkin 1. (20000, L'era dell 'aecesso, Armoldo Mondatori Editori, Milano, p. 1.
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lo spazio pubblico & diventato uno spettro, dimensione spettrale che ha un
diretto riferimento con quella dei media e delle immagini informatiche.
Per questo oggi & necessario neonsiderare 1o spazo pubblico in termini di
“seena” o di “luogha i visibalitd”,

L architettura & diventata opera di inganno, dove irreale e il rappre-
scntato stanno al posto del modo di essere soslanzdale. La superficic illu-
minata. disegnata o dipint. il progeito abbozzato o i modello. si sostimi-
scomo all’edilicare,

L artuale economia della cultura vive su questo sistema, dove 1l princ-
pale prodotto & rappresentato dal mosirare ¢ dal mosirarsi. Ne risulta una
torte immaginilcazione dell architetmara.

Viviamo cosi una sorta di internazionalizzazione dell”architettura. 1
flussi immateriali della finanza, dell’informazione e della comunicazione
di massa, con le relative legei di comportamento ¢ consumo ad esse con-
nesse, sembrano produrre un’architettura in grado di tuoriuscire dai pro-
pri confini. 5i registra spesso uny indifferenza delle architeture che ne
derivano, ai luoghi e alle strullure storiche della citty, secondo astratti ri-
ferimenti spaziali, Essa si & trasformata in una delle parti del complesso
guadro ambientale contemporaneo, In cul convivono sotto-sistemi di na-
tura diversa, e "architettury € uno Jdi guest. 11 nosiro consumo, includen-
do in guesto sia le merci che il consumo visivo dei manufatti, & sempre
pit veloce, sempre avido di variare le proprie possibiliti. Consumiame, in
rapidissima sequenzi. dei “mondi” indipendenti senza mal veramente abi-
tarli. E una forma di consumo visivo, fatto di rapidi sguardi, piuttosto che
di procedure contemplative: una sorta di osservazione passiva che deriva
dallo scorrere del nostro sguardo sul territorio. L architettura che ne deri-
va segue. di comseguenza, le legn del mercato, mutevol ¢ per di pin
enigmaliche. Ma sono paradossalmente proprio queste legei che ne dise-
snano 1 perimetel ¢ la durata.

Cosi si esprime, a questo proposito, Paul Virilio:

La prima cosa che vorrel affermare & che la marteria ha tre dimensioni: non
soltanto guelle della seometria, ben note a win, ma e tre dimensiond che
potremmo definire come massa. energia e informazione’,

Ogel stamo sperimentande la possibilith di agire sulla terza dimensione
delly materia, cioé sullinformazione. Quest ullima ¢ chiaramente una sintesi
di elettricith, elettronica e infomatica, cioe & la possibilith i trusmetlers
informazioni o immagini alla velocith della luce®,

A Minbio TLg20000, “Dal media building alla citd globale: 1 noovi campi 3% weione
dellarchitetiura e dell urbanistica”™, Crasving, i1, e 5.
4. i,
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Ma queste constderazioni Virilio trac 1a conclusione che si pud costrui
re un edificio la cui wvnica redditiviti risiede nell’informazione, propno
perché il valore dell’informazione & ralmente clevato che la funzione resi-
denziale pud essere trascurata. L'urchitettura sta quindi diventando una
sorta di supporto dell’informazione, un supporto mediatico. E se guesta &
una ragione sufficiente per costruire un editicio, si tratta sicuramente di un
avvenimento senza precedenti.

- 5 et

Fig. 1 - Concerio spetiacolo (ideogrammi proiettati sui grattacieli) La Défen-
se, Parigi, 1990.

Gli spazi della cittd vangono riconsiderali in termini di “scene” o di "lvoghi
di visibilita®, "architetiura diventa un supporto mediatico.

[articolazione strutlurale dell’edificio si trova dunque rimpiazzata da
un’immagine che si fa conoscere come unica reallid, Questa nuova condi-
Zione, s trasferisce sulla superficie dell’architettura, si traduce in una dif-
ferente idea di spazio. Possiamo parlare Ji una nuova scena urbana, una
sorta di teatraliti che investe ghi spazi e gli edifici della citta. T come una
grande rappresentazione teatrale in cul la cilth descrive se slessa, autono-
mamenle, senzi un soggello preciso. senza un copione da seguire,
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11.3. La citta teatro dell’arte

A partire dagh anni cinguanta i giovani artisti che si vedono impegna-
li a rcondurre 1arte verso la riconguista della vita reale, usano sempre
pilt spesso la scena urbana come palcoscenico. Arte, architettura, lettera-
lura ¢ musica si liberano da ogm obbligo morale ¢ sociale, mentre vengo-
no scardingte e le frontiere culturali e disciplinari. La socield in genere
si sente in una condizione di spirito nuova.

Nell'arte del teatro si trova una delle espressioni pil dirctie della so-
cietd in trasformazone ¢ della sua nuova necessita di sovrapporsi alla na-
tura. 11 nuovo teatro rifiuta le finelom rappresentate dalla scena, dai costu-
mi, dal trucco, dalla recitazione accademica. Esso predilige la venti che
sta fuori dal palcoscenico e abbandona finzione e trucco per descrivere la
reallit in strada. Le nuove forme di teatro mirano ad un impegno pil diret-
to, anche del pubblico, rendendolo pill partecipe sia con attiviti cerebrali,
che coinvolgendolo fisicamente all’interno degh spettacoli. 11 pubblico
deve provare in diretta sensazioni autentiche, come se tacesse parte dello
spettacolo, di uno spettacolo che assomiglia sempre pit ad un momento di
vita reale. Il nuovo teatro & anche politico. spesso troppo impegnato od
anche noioso, ma offre sempre una possibilita di impegno totale, attivo e
mal passivo. Bsso sembra includere tutto, cosi le cose non avvengono in
un'unica direzione, ma in wite le direzioni simultaneamente, lo spazio
della rappresentazione si confonde con lo spazio della visione, lo spettato-
re diventa altore ¢ 1'attore si confonde col pubblico. la rappresentazionc
diventa realta e il teatro si confonde con la vita,

Una ambiguita che predilige 1a fusione degli opposti. Si pussa da un si-
gnificato all’altro e da una scala all’alira sccondo diversi livelli di perce-
zione. Questo attcggiamento di penetrazione nella realtd si traduce spesso
nell’utilizzo degli spag della citid come luoghi della messa in scena. Ven-
rrono posti in risalto anche ghi aspetti pii triviali del quotidiano reale, cosi.
le strade delle citta, con la loro crudeltd ¢ sporcizia, vengono rappresenti-
1¢ senza filtri o idealismi.

La predominanza, in questo perindo storico, dell’oggetto reale all’in-
ternn del fatto artistico, ha permessoe di accomunare, al di la delle difte-
renze di stile, artisti molto difterenti, ma uniti dall’unico intento di fare
optare "arte per la vita. Essi atiingono dal quotidiano attraverso le prati-
che della performance, del fuori posto, del collage, dell’assemblaggio. e
le loro opere si presentano come il risultato di azioni o reperti in grado di
cvocare 0 provocare un’azione o una reazione, pertanto cariche di dimen-
sioni tealrali

Nell’Action Painting 51 rompe il rapporto cavsa-elleto ¢ 1l gesto si fa
elementare. come la prafica del prelievo contferma. 1 oggetto & gia fatlo
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ed & pronto per appartenere, anche sc magari solo casvalmenie, al manu-
fatto artistico, semplicemente cambiando posizione. Sono possibili acco-
stamenti inediti che spesso non dipendono da nessuna volonta, 51 metle in
atto una sorta di automatismo che trova nella casualita una dilatazione di
senso, Cio non significa il passaggio da una certezza ad un’altra, al con-
trario, si produce una instabiliti, una negazione del senso.

Jackson Pollock ha dato avvio ad una nuova creativith aperta all’im-
pulso, ha liberato inconscio ¢ IMarle non ha rappresentato pid il fine, ma
il mezzo. L'artista & colui che riorganizza 1a realta, che introduce 1a possi-
bilitd dirctta di una irruzione dal profondo. Viene aulorizzato in questo
moda 1l gesto pittorico, cieco ma vitale, Pollock ha un rapporto diretto ¢
carnile con la tela che tiene a terra per poterla meghio possedere, per at-
traversarla e immergere totalmente il proprio corpo. Lato del dipingere ¢
per Pollock una vera e propria performance teatrale. in cui egli coinvolge
1l corpo ¢ 1 sentimentt, Cosi s1 espome Pollock in proposito:

i solito dipingo per lerra. M1 piace lavorare su una grande el Mi sento
meglio, pit a mio agie con un grande spazie. Con Ta tela per ferra mi sento
pitr vicing al quadro, ne faccio maggiormente parte. In questo modo posso gi-
rargli e’ intorno, lavorare da ogni lato, essere nel quadro, come gli indiani
dell"Owvest che lavorano sulla sabbia || Voglio csprimere 1 miet sentiment,
non illustrarh®,

Lin"opera di Pollock & una vera ¢ propria esibizione, un vero e proprio
spettacolo teatrale. Pertanto, lo spazio dell’ azione pittorica non si esaun-
sce nella tela, ma include intervallo liquido tra la tela ¢ il corpo in movi-
mento dell’artista. Questo & a pieno titolo un intervallo teatrale, uno spa-
zio dell’arte che coincide con uno spuzio per la rappresentazione,

Cosi, 'Happening. che nasce dall’atmostera dell”dction Painting, te-
stimonia |"avvemmento cogliendolo nell’atto del suo nascere. Esso & luo-
go temporale in cul s incontrano diverse realtd: realta plurime, fatte di
persone, cose g situazioni. Ogni avvenimento, ogni Happening. diventa
luoge puramenic cmporale di incontro di diverse reallia, ¢ rapprescnta
esattamente se stesso. Le realtd plurime si incontrano in un punto-tempao,
allivo, In cul atime lemporale & inglobato nell qzdone aristica.

Scguendo questo discgno di osmosi tra mondo ¢ arte. Robert Rau-
schenberg & riuscito ad unire pittura e Happening. Egli indaga sulla con-
glunsgone (ra arte ¢ vita atraverso le realth plurime che rappresentana il
mondo. La sua pittura appare come uno sfaccettato spettacolo che possie-

. Pontiggia B O, a cura i Seackson Poflock - Lettere Riflesvions Testimoiiange.
Abscondita, Milano, p. 78,
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de la realli, la [a propria e si identitica con essa. Il reale si avvicenda in
molteplici momenli creando la condizione stessa per lo spettacolo, inteso
come susscguirsi di situazioni, nmandi ed evenli,

Scompare 'idea di spazio come rappresentazione di sé. Cosi, la tela
non deve essere uno schermo su cui rappresentare lo spazio o un semplice
vuolo da riempire, ma una superficie vera e propria da relazionare ad alori
oggetti e al mondo. Questa visione ha consentito a Rauschenbery di inlen-
dere il proprio lavoro comugando il campo della pittura con quello della
realld, sccondo uno stretto rapporto (ra arle e viti, ra azlone ¢ pitara, Per
Rauschenberg 'oggctio in arte non rappresenta. ma ! La pittura, aderen-
do alla vita, & all"inseguimento dell’attimo, della realta che sempre muta e
fugge. Cosi, Iarte per Rauschenberg, & Happening, accadimento, cd egli
afferma: «lI miei pregiudizi cambiano di continuo. Trovo ugualmente im-
portanti le cose che mi piacciono ¢ quelle che non mi piacciono, e natu-
ralmente le cose cambianos®.

Nel 1932, sotto la direzione di John Cage, Rauschenberg insieme a Tu-
dor ¢ Cunningam aveva partecipato all'Happening Untitled Event, in cul
le sue White Paintings facevano da sfondo ad una moltitudine di proiezio-
ni e a declamazioni dello stesso Cage, il quale si ispird proprio alle White
Paintings di Rauschenberg per la sua Silent piece 4'33". Le superfici
hianche e inerti di quest’ opera proiettano in realtd ombra dell’ osservato-
re. il quale con la sua presenva ne modilica Iaspetto. L'opera sembra che
si estenda, che muti; 1o spazio della visione e quello della rappresentazio-
ne si invertono, [indone ¢ realtd cambiano i propri muoli. Aurovisualisea-
tiem & il termine che utilizza Ravschenberyr per descrivere 1l fenomeno
mediante cui I'osservatore, attraverso un processo di interazione con 1'o-
pera. entra nell’opera stessa, L'osservazione dell’opera produce uno
scambio di ruoli, per cui il fruitore si trova ad interagire con 'opera, a tal
punto da divenirne in parte autore, inseguendn in questn modo Midea stes-
sa di Happening. Cosi, Rauschenbery esprime in una frase tutta la sua
idea di arte o di relazione con la vita: «Quello che voglio & aeire nell’in-
tervallo che separa arte dalla vita»®, Attivo anche nelle scena teatrale.
Rauschenberg atferma: «lo non ho mai fatto Happening, Caprow, Dine ¢
Oldemburg li hanno farti, io ho fatto solo teatro»®,

6. Serafing G, (2004), "Hauschenherg”, Arf Dossier, no 198, po |5
T Ivi. p 2R
8 Ivi p. 33
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11.4. 1l Living Theatre

L'uso di spael urbani come scene leatrall spontanee prive di una -
spondenza reale tra |"opera rappresentata e lo spazio che le ospita era gid
stata in anni precedenti una caratieristica del Living Theatre. Precedendo
di qualche anno la pratica dell’ Happening. il Living Theatre lavorava nel-
la realta temporale e spaziale, operando un interessante gioco di capovol-
vimenti logict tra lo spagio reale e quello della rappresentazione,

Sorto dalla relazione artistica tra Julian Beck e Judith Malina, 11 Living
Theatre cereava una condizione di profonda cocrenza tra vita ¢ arte, T1 te-
tro & comsiderato come luogo di trasformazione e di consapevolezza, Due
sono e grandi trasformaziont operate dal Living, viscontrabili da un lato
nella pratica della creasione collettiva e negli spagi dell’ improyvisazone,
agendo pertanto sulla simultaneitd dell’evento teatrale, dall’altro lato nel
lemtatve di comnyolgimento del pubblice all’inleroe della stessa perfor-
mance, opponendo Lo spazio-tempo naturale della rappresentazione a
quello presunto dell™ opera rappresentata, Cosi, 1 Living Theatree, scardina
il regime narrativo del dramma e modifica 1 codici della messa in scena ¢
di uso dello spazio della narrazione,

Il problema sostanzale dungue & quello di decostroire 1l weatro ¢ per
far guesto il Living Theatre cerca un rapporto autentico col reale. Gh
spettatort sono posti di fronte alla realtd degli avvemimenti con assoluta
franchezza. unziché assistere alla rappresentuzione del reale.

L'improvvisazione adottata dal Living Theatre distrugge la rigidita del-
lo schema dello spettacolo ¢ pone un ponte di autenticili tra pubblico ¢ at-
tori. cosi come era nel teatro antico in cui lo spettacolo coinvolgeva inte-
ra collettivita, Per Julian Beck i fini del Living Theatre sono: «accrescere
la consapevolezza, metlere in risalto il caratlere sacro della vita, abbattere
tutte le pareti»”. E per questa che il Living Theatre sceglie spesso conteni-
tor diversi dal palcoscenico, lno alle strade ¢ alla prazze. perché non vuo-
le costringere il pubblico ad una forma repressiva o ad una siluazione di
imnmobilit, vuole rompere i muri, portare il teatro entro altri uoghi al di
[uon del teatro stesso, Per 1l Living Theatre non ¢'¢ differcnza tra attore ¢
gpettatore ed ogni luogo & adatto allo svolgimento della performance tea-
trale. La scenopralia lascia il posto wd ambient in continua evoluzione,
oeni volta rinmovat, a seconda delle esigenze della piéce e anche quando
lavora all’interno di teatri costituit, nsa il palcoscenico come una plazza o
una strada.

L. Quades FoO19s2), a cwra dis Julien Beck e Qudivh Moline, I favore del Living Thea
fre. imareriali 1932- 1969, Uholibri, p. 63,
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Secondo Achille Bonito Oliva, nel lavoro del Living Theatre 'imima-
ginazione & resa concreta dai fatti che si esplicitano in un bene di consu-
mo anche a livello politico, ed in questo modo adatta un procedimento
non pia metaforico, ma metonimico. La fantasia sconfina in uno spazio
concrelo, orm aaionc ¢ diretta ¢ 'obbictlivo & I'occupazione e la rianima-
zione del mondo. 17 nccupazione & avvenuta. nella fasc inizale del lavoro,
attraverso 'improvviso impossessamento dello spazio ¢ degli oggetti in
esso conlenuti, Lo spadoe quolidiano, cosi conguistato, s1 trasforma in una
realti estetica nuaova, teatrale ma conerela, in uno spazio diverso ma per-
corribile, in diretto antagonismo con 1o spazio reale della vita, una perfet-
ta tautologia, un modello di vita alternative, ma reale.

Ad esempio, lo spellacolo Faradise now € concepito a partire da un’i-
dea di spazio. T lo spazio di un viaggio ascensionale a lappe. ognuna del-
le quali & suddivisa in tre diverse parti: Riti, Visioni ¢ Azioni. Seguendo
gqueste tappe lo spettacolo si apre progressivamente verso lo spettatore
coinvolgendolo nell’idea della rivolusgione. Lo spettacolo segue la traccia
di un diagramma, come se fosse la mappa di un edilicio immaginario, Nel
diagramma di Paradise now si coglie una sparialith sospesa tra la dimen-
sione del dramma e la sua misuruzione nello spazio. Nella didascalia del
diagramma si legge: «I1 diagramma & la mappae. I diagramma descrive il
viaggio spirituale e politico, i1 viaggio interiore ¢ 1l viaggio csteriore, il
viaggio degli attori e degli spettatori, il viaggio dalla molteplicita all'unita
e dalla unith alla moltepliciti. E un viaggio ascensionale che nel diagram-
ma vi dal basso all’alto. In queste spactalila sovrapposte e dilatale, i cu
limifi non song pin Asici ma mentali, To spettatore divenla parte dell azo-
ne. Dice Judith Malina: «Non avrd aleun pubblico, solo partecipanti»'™.

La neguzione dello spacio lealrale convenzionale si traduce di tatto in
und nuoyva invenzione spasale che trova soluzione nell’uso di fuoghi non
convenzionali come strade, piazze o altri conteniton dismessi.

11.5. Il caso Ronconi

Anni dopo, nel 1969, Luca Ronconi metie in scena a Spoleto, 1'Orlan-
do Furioso di Ludovico Ariosto. Similmente alle precedenti espericnze
del Living Theatre. |"azione & ovunque e lo spettatore & coinvolto dal con-
tinuo ¢ talvolla minaccioso passageic di piattaforme mohili su cui duella-
no gl attori. La simultaneitd deghi cventl rende impossibile seguire lo
spettacolo in una volta sola. Lo strumento di veicolazione del messaggio
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non ¢ la parola, di cui si captano soltanto porzioni sovrapposic ¢ sonorita
trascinanti, ma 1attore, 1 suo1 2est, 1 suni movimentl, le sue improyvisa-
zioni, Allo spettatore. inleso come vero ¢ proprio fruitore, ¢ consentito
scegliere tra gli episodi, come se sfogliasse tra 1 capitoli di un libro, come
82 COMPONESSE d sUo piuujrncnw lo spettacolo stesso. Lo spettatore € in-
dotto a immaginare i suoi spazi, scegliendo 1 propri punti di vista e le pro-
prie prospettive, “arredando™ lo spazio a proprio plucimento.

Fig. 2 - Ludovico Ariosto, Orande furioso, regia di Luca Ronconi, Coopera-
tiva Teatro Libero, 1968

L'azione é ovunque e lo spettatore & colnvolto dal continuc passaggio di
piattaforme mobili su cul duellanc gif atlor.

Lo spetiatore pud immaginare | suoi spazi, scegliendo i propri punti di vista
e le proprie prospettive.

L'atto di fuoriuscita dal teatro di molu gru [‘J[_‘)i sperimentatori, sembra
essere pralica acquisita anche quando, all’inizio dngh anni Setranta, al-
cuni risospingono atlenzione sul palcoscenico. E il caso Bub Wilson
che aceelta la condizione di ritormo al palcoscenico, ma riconsidera ogni
cosa, togliendo completamente 1a parola aghi attori. Le scene diventano
quadri visivi che si sovrappongono vrizzontalmente infinite volie, T.o
spazio vibra di luci e dissolvenze. In un certo senso Wilson porta sul
palcoscenico alcune modalita costitative che il Living Theatre aveva in-
venlato per i propri luoghi alternativi, dagli interni domestici. fino alle
strade e alle piazze. Fgli dilata le prospettive spaziali senza agire direl-
tamente sullo spazio di cui evoca forme e dimensioni atlraverso 1Minfini-
a sovrapposizione di piani di luce e linee, Agisce sul tempo del leatro a
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confronto diretto con il tempo naturale; uno spazio-tempo descritto da
spettacoli di dimensioni bibliche. della durata Ji ore e lalvolta anche di
giormi.

Cosi, i1 teatro ricercando una propria identitd, si immerge, confrontan-
dosi con le origind, nella dillicile dconguista di una dimensione spaeiale
posta nell’immediato, nel tempo reale della rappresentazione. Lo spazio
del teatro si rasforma. anche in questo caso, sempre pio in spazio di vila,

La scena di Bob Wilson, guel “lelo” teso tra la soliditd delle cose e
I"immaginario delle percezioni soggettive, si dilata nei colori e nelle for-
me, come 1 tempo reale con cun voole coincidere, nel tentaive di portar
vita e tempo naturale sul palcoscenico.

11.6. |l caso Olafur Eliasson

Lo spazio della scena, in una simile dilatazione, non appartiene i
esclusivamente al tcatro, anche sc & I che vuole insediarsi, per scella o
per caso. Staccandosi dal teatro la scena cessa di descrivere la realta, per
iniziare ad essere soltanto se stessa, in un rapporto alla pari con il mondo
reale. La scena diventa essa stessa realti

E cosi. che in anni recenti, nel Wearher Project, Iartista danese (Mafur
Eliasson riproduce il tempo natrale utilizzando Uintero spagio della Tur-
bine Hall della Tate Modern di Londra. E una vera e propria esperienzz
atmasferica. Entranda nello spazio della Tate Modern, To spettatore parte-
cipa improvvisamente al grande spettacolo della natura, Uthzzando un
sile posizionato in alto, sul fondo dello spazio espositive, composto da
lampadine monafrequenza, ung specchio che ne duphica Mefletio ¢ [umo-
geni da discoteca, Olalur Eliasson trasforma Uenorme Turbine Hall in un
Iungo surreale che supera il concetto di imitazione per aderire ad una nuo-
v idea di natura, Lo stupore per Ia visione di una natura artificiale cessa
di fromte alla costatazione della sua efficacia. La luce sotfusa avvolge le
persone che stanno sedute, sdrajate. o scmplicemente lerme o goderst lo
spettacolo. L'intero spazio & avvolto da un lieve gas fumogeno emanato
costantemente per ricreare un’idea di vapore acqueo, producendo un el
fetto surrcale di sospensione.

E come se per la prima volta osservassimo un sensazionale tramonto:
cosi, 1 visitator si sdratano per terra o sulle rampe della Tate, come se fos-
sero in splaggid, e ruardano verso alto riconoscendo la loro immagine
riflessa sulla superficie specchiante del soffitto, E cosi, come in un Happe-
ning che si rispetta, lo spettatore diventa parte del museo, parte dello spet-
tacolo. g 51 immerge in questo surrogato della luce solare, in questo spac-
caro di natura artificiale, I una vera ¢ propria scend autonoma e lo spagio
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che ruppresentd non & analogo a nessun altro spazio. E uno spazio e basta!
LCeso e! Senza mediaziont, non vueole rappresentare altn spust o null’alro
che se stesso. E uno spazio teatrale che si soddisfa in sé,

Fig. 3 — Edwin van der Heide, Laser Sound Profject, Palazzo dei Congressi,
Roma, 2003.

Lame di luce, come pareli murarie in grado di circoscrivere veri e propri am-
bienti scenografici autonomi.

Olalur Ehasson ¢ convinte che la nalura non esisla di per sé. ma coin-
cida con il nostro modo di osservarla, TN fronte allo spazio della natura
sta lo spazio pid artificiale delle nostre soggettiviti.

E lo stesso tipo di soggetivith che consente @ Edwin van der Heide di
realizzare spazi scenici artificiali in perferta consonanza con i suoni emeas-
si da assordanti casse acustiche. E un artista sonoro olandese nelle cul
mani il suono diventa materia; ke vibrazioni acustiche diventano spazio ¢
I"amhiente sonoro s1 materializza ¢ si riproduce in modalit visibili.

Una delle sue opere pid significative & Laser Sound Project, in cui 1'u-
so del laser collegaro alle cmissioni sonore, materializza lame di Tace
come pareti murarie in grado di circoscrivere veri e propri ambienti. In
guesto modo la presenca del suono si rende percepibile nello spazio-acu-
stico, inducendo i1 pubblico ad interagire sccondo una nuova coscienza
dimensionale. Si mette in atto una forte interattivith tra womo e macching
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secondo un'cspericnza immersiva totale, Siamo di fronte ad un vero spa-
zio fisico, indipendente per [orma, dimensioni ¢ uso, in cui la nchhia da
discoteca, 1a musica elettronica, 1 sensori e i ragei laser colorat disegnano
precise archiletiure sonore tridimensionali. Laser Sound Project gioca su
un livello di interattivith che coinvelge pio la sfera cmmotiva che quella
lecnologica ¢ in questo senso lo spazio che si genera coinvolge I"'uomo
con 1 suo senlimenti ¢ le sue percezioni soggettive, L'uomo si immerge in
un universo architettonico di suom e laser nel quale si muove percependo
un eostante cambiamento dell’ambiente circostante.
Edwin van der Heide sosticne che:

Cuando i parametri dei nostri sensi e della nostra percezione formana la
base per un contenuto strutturale di un’opera, possiamo parlare esaltamentc di
composizione per { seasi [L..] per me il suono & un fenomeno “spasiale”™. An
che il suono proveniente da un solo loudspeaker & “spaziale™, in guanio viag-
gia attraverso lo spazio fisico e lo spazio fisico reagisce ad esso. La musica
che faccio, la sound art che creo, non fa altre che entufizzare la natura “spa-
ziale™ del suono, Combinare guesto tipo & musica con una normale proiczio-
ne video sacrifica questa percerione, dato che la projerione non & allro che
una rappresentazione grafica su un muro o suouno schermo e localizzata in
una certa porzione di tutto To spasio a disposizione. Quindi uso 1 laser proprio
perché essi mi consentimo una rappresentarione fridimensionale ¢ immersiva
del suono. Mi consentono di ricreare delle vere ¢ proprie archiletiune visive ¢
sonore nelle guali To spetlatore & invilale a perdersi. Con una projesaone video
tutto gquesto non sarchbe possibile ¢ T mia pereedone del suone ne verrebbe
sacrificata totalmente!'.

Siamo di fronte ad uno spuzio astratto, automomo, autorelereneaale,
come la mosica che lo genera, 1a quale solitamente non ha bisogno di al-
cun esplicito legame con 1l conlenuio,

Cosi, Fdwin van der Heide conclude che:

o] Mlusicu vl dire ereare strutlure. al momento in cui 51 pud pen-
sare all InleTasaons come un Processo Per oredre strullure, S1opud pensace
che la “composizone di inlerasdone”™ ¢ lu “composicdone di spario” stiano
nella stessa categoria della “compostaone di musica™ .

L] Mancuso M., Tnterviseg a Edwein van der Heide, da www digimag com.
12. .
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11.7. Il caso Adolphe Appia

fa tutiavia rilevato che 'equazione musica-spazio non & una novita di
questn secolo. Sembra anzi interessante ricordare chi . con quast cento
anni di anticipo, ha cercato nel ritmo musicale 1l pretesto per una ap-
protondita indagine sulle proporzioni dell’ architettura e sugli spazi che ne
derivano. E il caso di Adolphe Appia, uno dei primi artefici della nuova
scena sorta in contrapposizione al naturalismo del teatro ollocentesco,
Egli si basa sul principio della piena aulonomia artistica del guadro sceni-
co, secondo 1idea che la naturalezza ohbiettiva non deve essere la regola
g lo scopo dell arte seenica non pud essere la pura imitazione, ma al con-
trario 1'espressione dell’ideale. 81 identifica in questo modo il vero con
I'idea.

Le seenografic di Appia non sono piv fondate sul concetto di mimesi
con la natura, ma sulle qualith artistiche insite in esse ¢ InmMAMente con-
sonanti con lo spirito del dramma, Appia & contro al convenzionalismo di
comaodo delle quinte e dei tondali dipinti prospetticamente ati a dare 'il-
lusione della tndimensionalita, ma cerea al contrario una rigorosa stilizea-
zione della scena per elevarla al livello di mezzo di espressionc artistica.
Lassoluta plasticita del suoi clementi, non pio discordanti con la tridi-
mensionalita dall’attore, si accompagna ad un nuovo uso della luce in
guanto creatrice di atmosflere e nvelatrice di forme.

Appia pone Dattenzione sul Wor-Tondrama, ciog la nuova forma
drammatica che ha in Richard Wagner il suo creatore, La musica si svol-
ve nel empo ¢ la scena nello spazio, Nel Wort-Tondrama lo spazio sceni-
co non & in funzione realistica, ma musicale. ¢ tutta la messa in scena &
pensala in relazione alla musica, Per Appia dunque

it movimenti dell’ interprete fissati dalla musica danno la misura dello spa-
#io, lanno assumere per cosl dire figura nello spazio alla misura del tempo
musicale ¢ delerminane in guesto modo anche | rapparti di tutto il resto della
mMeEssd in HCL:I'[H.I-!.

Cosi Appia arriva a definire da un punto di vista teorico la scena in
guanto scena di valore musicale, Nel 1906, Appia incontrd Emile Jagues
Daleroze che da poco aveva inventato un particolare Lipo Jdi ginnastica
musicale, la ginnaslica ritmica. In questa disciplina corporeo musicale,
Appia scopri il germe vitale di un’arte drammatica in cui la musica, senza
pitt isolarsi dal corpo, e senza per questo esserne soggiogata, lo avrebbe
dirello verso una esteriorizzazione nello spazio che gli avrebbe conferito

13, Marott F. (1963), La scera df Adotphe Appia, Documenti di reatro Cappelli, po 63,
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il rango di mezzo supreme di espressione scenica. a cui si sarebbero su-
bordinati tarti gli altri fattori della rappresentazione. Secondo Appia & evi-
dente che Iiniziazione alla ritmica del corpo & di grande importanza per il
sentimento musicale dell™atiore, in pilt cssa da al corpo una armonia natu-
rale che si esteriorizza in purezza e agihith del movimenti. La scuola del
movimenlo ritmico da all’attore il sentimento dello spazio nel guale egh
i muove.

I contatto con 14 ritmica fu per Appia fonte d'ispirasdone nel creare la
stupenda seric di disegni noti come “spazi e ritmici”. Gl spazi rilmic
creati da Appia sone det luoghi ideali di spetiacolo, delle scene rigorosa-
mente tridimensionali. Queste scene non trovano collocasione in luoghi
specifict, ma al contrario rappresentano soltanto se stesse e tutta Matten-
ziome s1 concentra sul luogo astratlo che esse vogliono rappresentare, Mu-
twando il suo pensiero da Wagner, Appia sostiene che la ritmica, che & an-
che mimica, comprende, in quanto motivo visivo, anche 1 motivi pittorici,
architettonici, statuan e decoralivi, mea essendovi una fore coincidenza
lra mimica, pocsia ¢ musica, cosi come & sostenuto nel Worr-Yondrama., 51
capisce molto bene come mai Appia sostenga la natura ritmica dei suoi
spazi scenici, 1 quali non hanno necessiti di relazionarsi ad una determi-
nata opera, ma la cui architettura aderisce esclusivamente ad alcune logi-
che intrinseche al hnguageio musicale, Gl spazi titmici sono spazi archi-
tettonici che non rispondono ad indicazioni funzionali. non aderiscono a
conlesd dati, ma riferendosi all’astrazione della muosica descrivono altn
spazi e altri contesti. E Wagner che, sul piano leorico, arriva ad attermare
che il movimento — motive mimico — & il momento pit importante del-
'arte e che 1l gesto del linguaggio orchestrale concorre ad esprimere |'i-
nesprimibile. In tale contesto Appia allerma che:

L musica || alterando la durata delle parole, altera le proporzioni de
gesli, delle evolusiont, della scenografia: lo spettacolo intero si trova in il
mind trasposto su di un altro piano',

Possiamo parlare o pieno tlolo di una scena di valore musicale. Nel
concludere Tavventura del suo pensiere, Appia indica infine la sua utopia:

La cattcdrale dell’avvenire, che in une spazio hibero, vasto, trasformabile,
gecoslierd le manifestazion pitn diverse della nostra vita sociale e artistica, e
surit 11 luogo per eccellenza i cui Gorird "arte drammatica, con o senza spet-
tatore || La cullura armoniosa del corpo obbediente agli ordini profondi di
una musica [alla a sua intenzione tende a vincers 1l nostro passivo isolamento

b4 Twvio o 51
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el spettaton, per muturlo inun sentimento di responsabilita solidale, di colla-
borwsone] .. [ uso del lermine rappresentazione diventera poco a poco un
UTIACTUNINTIO, Un non senso, Yorremmao it agire in accordo unanime, Larte
drammabica di doman sari un atto sociale cul ogmine porterd un contributo.
E. chissa?, forse, dope un primo periodo, giongeremo a feste maestose a cui
tultey un popolo parteciperi, in col ognune di nol esprimera la sua emozione,
1l sue dolore e la sug giody, e in cul nessuno acconsentird a restare spettators
passivo. Lautore drammatico allora orionferi!

E un’utopia assoluta. 1l sogno pitt vasto di teatro che il nostro secolo
ahbia mal visto, che forse trova nella spetlacolarith della citti che noi oggl
viviamo, le sue miglion condiziom di realizzazione.

Fig. 4 — Adolphe Appia, Spazio Ritmico, Scherzo, 1912, modello in scala di
Perez-Pinero Maria. Carrascal-Perez.
Una scena tridimensionale autonaoma, un luego ideale per lo spettacolo.

T Appia AL CI9T3), Atiere meosicn e seen, Dellrinedld Bditive, Milano, po 58
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Il libre u collscn comea prirrhn dacumenio della vasta operazione
di revisicne di alcune fendomenbal; | im storiche, che 'amtuale
eultura del progetts di Interni sha afirontando. Sone propric gli spo-
zi di produzione e di consurne della cultura che oggi registrana il
pit evidente ritarda, rispetto alle lagiche generali can wtﬁn eulbura
del XX secolo si sta sviluppando.

Le sole concerto di nueva concezione non sembrono avere anco-
ra shabilite un confronta positive con la nuova musico e con il suo
espandersi denfro lo spazio costruils, altre i confini blindati delle
w‘lf'lnm ancora come impenetrabili scatale acustiche; nell'spoca
in cui per ko prima voha lo produzione e il consumo di mossa (e i
concerti negli stodi] hanno trastermate la musico in una sorta di se-
micsfera sonora che invede o cibd contemparanea, La nuova dan-
za e la drommatergia confemporansn Cercans nucwi oeli Spao-
ziali che supering ﬁim'ﬂi tipologici del teatro frontale, che separa
ancora pubblico, atori e ballenni nell’epeco dei rove e della so-
cieta dello SpEHﬂ-Cﬂlﬂ. Mei mussi di e conlemparanea s carca
ancora di creare siskemi di crdinamente per una cullura crectiva
cha ende invecs od espondersi in modo lobirintico, superande i li-
mifi del percorse per ereare uno spozio esplorative e cactice come
riferimento della propria logice espansiva; logica che sembra oggi
coincidera pil con i confini aperti i un Parco Tematica, che nan
con una kodizienale Fipolegia musecle,

ba libro raccoglie dungue i primi decumenti relotivi o questa
vt riflessione feerica  gli esermpi di p che cominciano a
muaversi per sperimentare nuovi dispositivi di funzisnomenbs inber-
ne delle ipologie destinate alla produzione e ol conwme della cul-
hura conternparanea. 5 ratio dunque di una indagine relativa alla

azione degli spazi interni, una realia che si confronta con le
tendenze emarganti nella cultura contermparanes « con le nuove di-
mensioni dello produzione sociole della cultura & dell‘innevazions
come parti significative della nuova economia sociale.

Andrea Bronzi, architetto & designer, vive e lavere a Milana dal
1973. Dal 1964 al 1974 ha fate pore del gruppe Archizoom As-
sociali. Lo sua besi di lourea e nemerosi progefti sono conservati
presso il Centro Georges Pompidou di Parigi. Autore di molti libri
slla storia e sulla teario del design, ha curato numerose mostre del
sattore. Mel 1987 ha ricevuls il Compasse d'Oro alla corriers. Si
occupa di design indusiricle e sperimentale, architeture, didattica
& promozione culturale

Alessandra Chalmers 11 & ||:|l..r|'=|;|1-|;| i Ch |n|;|u5.1'ri|;:le: arenia-
mento [nterni nel dicembre 2004, Dal 2005 frequenta il Dokorate
di Ricerea in Architettura degli Interni e Allesfimento presse il Pali-
tecnico di Milano e eollobero come cubiore della materia presso la
Focolia del Design e la Facclid di Scienze deoll' Architettura. Svolge
altivitd di ricerca prasso il dipndimcnh; INDACO @ 3i occupa di al-
lestimento, grahca & gestione di eventi culturali.
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