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1 terzo numero della rivista Arti dello Spettaco-

lo/Performing Arts, dedicato a Nuove frontiere:

spettacolo dal vivo, archivi e tecnologie digitali,
raccoglie i contributi di studiosi, direttori di mu-
seo, responsabili di archivio, direttori di teatro e
attori, presentati al lettore suddivisi secondo il di-
verso approccio utilizzato dagli autori. Per questo
motivo le curatrici hanno deciso di raggruppare
gli articoli in tre sezioni: la prima ¢ costituita da
saggi storico-critici e filologici, la seconda con-
tiene testimonianze e riflessioni intorno a espe-
rienze dirette e I'ultima propone due contributi,
che costituiscono il Focus della rivista. Il filo con-
duttore che si dipana attraverso tutti gli articoli
riguarda I'impiego delle nuove tecnologie in di-
versi campi come, ad esempio, la ricostruzione
digitale degli spettacoli, 'uso della registrazione
audio-video, la creazione di archivi digitalizzati
online. Grande rilevanza & quindi riservata alle
proposte e ai risultati di studio e di sviluppo del-
la ricerca internazionale in questo ambito senza
mai trascurare la centralita dello spettatore e/o
utente, verso il quale é costantemente focalizzata
l'attenzione di chi crea uno spettacolo, di chi stu-
dia metodi innovativi di fruizione digitale degli
archivi e di chi ricostruisce una performance sto-
rica. Una costante, rilevata in tutti gli articoli, ¢ lo
sguardo verso il ‘passato’, interpretato variamente
come fonte d’ispirazione, di cultura e tradizione

The third issue of the journal Arti dello Spettaco-
lo/Performing Arts, dedicated to New Frontiers:
Live Performances, Archives and Digital technology,
collects the contributions of scholars, museum
directors, archivists, theatre directors and actors.
These contributions, divided according to the ap-
proach chosen by the authors, have been grouped
by the two editors of this issue into three sec-
tions: the first contains critical-historical essays;
the second reports reflections related to personal
experiences lived by the authors; the third con-
sists of two contributions, which form the Focus
of the issue. The fil rouge, which unfolds through-
out the articles, concerns the employment of
the most updated technologies to various fields,
including the digital reconstruction of perfor-
mances, the use of audio-video recordings and
the creation of online digital archives. Great rele-
vance is therefore given by the authors to the new
technological proposals and to the development
of the international research in this field without
forgetting the importance of the spectator and/or
user, who is always in the mind of whoever stages
a spectacle, studies new methods of using digital
tools for archive researches, or reconstructs a his-
torical performance. A constant element, found
in all the articles, is the glance to the ‘past’ seen
either as a source of inspiration, culture and tra-
dition to preserve, or as a starting point to face



Editorial by

Donatella Gavrilovich and Leila Zammar

da conservare, ma anche come punto di partenza
per affrontare nuove sfide. In alcuni autori ¢ viva
la consapevolezza di non aver ancora rivoluziona-
to l'eredita teatrale del Novecento e che, sebbene
oggi si utilizzino tutte le piti avanzate tecnologie,
si faccia ancora ampio uso degli insegnamenti te-
orici e pratici di Stanislavskij, Mejerchol’d, Gro-
towski, Artaud, Appia, Craig, Kandinskij ecc.

La prima sezione si apre con il contribu-
to di Maria Grazia Berlangieri, la quale spiega
I'importanza delle metodologie digitali nella
creazione di archivi, dedicati alle arti dello spet-
tacolo e propone nuovi metodi di acquisizione e
conservazione di documenti teatrali in particolar
modo mediante I'uso della Realtd Aumentata, del
Motion Capture e dei giochi per dispositivi mo-
bili. Segue un saggio di Donatella Gavrilovich
che offre una panoramica sui risultati di ricerche
internazionali, relative all'applicazione delle nuo-
ve tecnologie nell’ambito della catalogazione dei
beni teatrali, e presenta la propria idea creativa: il
Perfomance Knowledge base. Grazia D’Arienzo
prende in esame la messinscena dello spettacolo
Aspettando Godot di Samuel Beckett con la regia
di Alexander Arotin del 2008, analizzandone gli
aspetti innovativi ottenuti grazie all’applicazione
delle nuove tecnologie sullo spazio scenico. Riku
Roihankorpi e Matthew Delbridge presentano
i risultati di una ricerca comune, svolta nel cor-

new challenges. In some authors there is the con-
sciousness that, notwithstanding the use of the more
advanced technologies, the twentieth-century theat-
rical heritage has not been substantially changed: the
presence of the theoretical and practical teachings by
Stanislavskij, Mejerchol'd, Grotowski, Artaud, Appia,
Craig, Kandinskij etc., is indeed evident in most con-
temporary performances.

The first section of the issue opens with an arti-
cle by Maria Grazia Berlangieri, who explains the
importance of digital technology in creating archives
dedicated to the performing arts. She proposes new
methods for the acquisition and storage of theatri-
cal documents using Augmented Reality, Motion
Capture and mobile games. The essay by Donatella
Gavrilovich, which follows, offers an overview of the
results of international researches concerning the ap-
plication of the new technologies to the cataloguing of
theatrical performances. The author also introduces
her creative proposal in this field: the creation of the
Performance Knowledge base (PKb). Grazia D’Ari-
enzo analyses the staging of the spectacle Waiting for
Godot by Samuel Becket, directed by Alexander Aro-
tin in 200S. She points out the most innovative as-
pects of the performance, obtained thanks to the ap-
plication of the new technologies to the scenic space.
Riku Roihankorpi and Matthew Delbridge present
the results of a common research, developed during
university workshops, concerning the stylistic analy-



so di workshop universitari, riguardante I'analisi
stilistica, la riproduzione e I'interazione di spetta-
coli del passato (Amleto di Shakespeare e Casa di
bambola di Ibsen) attraverso I'uso delle tecnolo-
gie Motion Capture. L'articolo di Vittorio Fiore
illustra come grazie ai digital media e, in partico-
lare, a un uso sagace della luce, che teatralmente
gioca sui monumenti antichi, si possa ricostruire
la memoria dei luoghi vivificandoli e stimolando
la partecipazione attiva degli spettatori. Cecilia
Carponi analizza la versione filmica dell'opera
oratorio Oedipus Rex di Stravinskij, diretta da
Julie Traymor, sottolineando I'uso creativo della
registrazione filmica nella riproduzione di uno
spettacolo teatrale dal vivo. Con Leila Zammar
si passa ad analizzare I'importanza di fonti incro-
ciate d’archivio, digitale e tradizionale, nella rico-
struzione scenografica di spettacoli storici nella
Roma del Seicento, dei quali non esiste una docu-
mentazione dettagliata. Rimanendo nella Roma
seicentesca, Samuele Briatore espone il risultato
di una ricerca e le metodologie innovative utiliz-
zate per la ricostruzione sonora di una festa ba-
rocca, allestita in Piazza Navona nel 1650. Apre
la seconda sezione, dedicata a testimonianze ed
esperienze dirette, I'articolo di Saeed Kazemian
con una riflessione sulla globalizzazione come
antidoto alla tendenza elitaria del teatro contem-
poraneo. Egli propone la creazione di una rete di

sis, the reproduction and the interaction of spectacles
of the past (Hamlet by Shakespeare and Doll's House
by Ibsen) with the employment of Motion Capture
technologies. The article by Vittorio Fiore illustrates
how, thanks to the digital media and to a skilful use of
light, it is possible to reconstruct the memory of the-

atrical places: the game of light projected on ancient
monuments can give them new life and stimulate an
active participation of the spectators. Cecilia Car-
poni analyses the filmed version of the “Opera-orato-
rio” Oedipus Rex by Stravinsky, directed by Julie Tray-
mor. The author highlights how a live recording of a
theatrical production and a creative use of a camera
result in a new type of spectacle, combining the ex-
perience of television viewers and theatre spectators.
The article by Leila Zammar concerns the impor-
tance of the archival resources in bringing to light all
the different staging aspects related to performances
that lack a detailed description. The scholar presents
the results obtained investigating multiple archival
resources related to some relevant historical seven-
teenth-century spectacles performed in Rome. Stay-
ing in seventeenth-century Rome, Samuele Briatore
reports the results and methodology used to recon-
struct the sound environment of a baroque festival
held in Piazza Navona in 1650. The second section
of the issue, dedicated to personal experiences of the
authors, opens with an article by Saeed Kazemian,
who sees the globalization as an antidote to the elitist



social network in ambito teatrale che contrasti-

no questa tendenza, favorendo lo sviluppo di un
teatro pitl popolare che coinvolga anche le aree
geografiche piti depresse. Andrei Malaev-Ba-
bel riporta una sua esperienza relativa all'uso
della registrazione di spettacoli dal vivo. L'auto-
re sottolinea I'impossibilita nella maggioranza
dei casi di catturare I'energia creativa sprigionata
dall’attore e colta dallo spettatore durante la per-
formance, ma riconosce anche I'apporto positivo
di alcuni mezzi tecnologici. Dmitry Trubochkin
riporta I'esperienza vissuta come spettatore della
rappresentazione di Edipo Re di Sofocle, messa in
scena nel 2016 ad Epidauro e successivamente al
teatro Vachtangov di Mosca sempre con la regia
di Rimas Tuminas. Ne confronta gli allestimen-
ti, mettendo in evidenza come il luogo (spazio
aperto/spazio chiuso) possa condizionare la resa
spettacolare e la fruizione emotiva del pubblico.
Roberta Nicolai e Lorenzo Cascelli testimonia-
no con il loro contributo I'esperienza della con-
ferenza-spettacolo To be or not to be Roger Bernat
di Fanny & Alexander, che prende spunto dalla
tragedia Amleto di Shakeaspeare ibridandola. L'o-
biettivo degli autori ¢ analizzare alcuni concetti
chiave del teatro contemporaneo, quali mash-up
e eterodirezione, per comprenderne i possibili ri-
svolti futuri. Anche l'articolo di Gabriele Poole
nasce dall’esperienza diretta di uno spettacolo,

tendency of the contemporary theatre. He suggests
the creation of a net of theatrical social networks to
contrast this tendency and favour the development
of a more popular theatre involving even the most
depressed geographical areas. Andrei Malaev-Babel
reports a personal experience related to the recording
of live performances. The author underlines the im-
possibility in the great majority of cases to capture the
creative energy generated by the actor and caught by
the spectator during the performance, but he also rec-
ognizes the importance of some technological tools.
Dmitry Trubochkin describes a personal experi-
ence lived as a spectator of the performance Oedipus
Rex by Sophocles, staged in Epidaurus in 2016 and
at the Vachtangov theatre in Moscow, both directed
by Rimas Tuminas. The author compares the staging
of the two performances, underlining how the place
(open space/close space) can affect the spectacular
rendition and the emotional reception of the public.
Roberta Nicolai and Lorenzo Cascelli testify, with
their contribution, the experience lived attending
two happenings related to the performance To be or
not to be Roger Bernat by Fanny & Alexander, which
takes inspiration from the tragedy Hamlet by Shake-
speare, hybridizing it. The aim of the authors is to
analyse some key concepts of the contemporary the-
atre, like mash-up and eterodirezione, to understand
their possible future development. Also the article by
Gabriele Poole is based on a personal experience:



Vecchio Fango, messo in scena dalla compagnia
Teatro dei Sensi Rosa Pristina al Teatro Festival di
Napoli nel 2016. L'autore prende spunto da que-
sta messinscena, di cui presenta una trascrizione
scenica dettagliata, per introdurre alla poetica del
‘teatro dei sensi’ elaborata del regista colombiano
Enrique Vargas. Dall’esperienza pratica di far tea-
tro passiamo alla pratica museale dell’archiviazio-
ne e catalogazione dei beni teatrali con I'articolo
di Dmitrij Rodionov, che tratta dell’esperienza
di implementazione del sistema informatico CA-
MIS (Complex Automatic Museum Information
System) presso il Museo Statale Centrale Teatrale
“A.A. Bachrus$in” di Mosca, da lui diretto. Nell’ar-
ticolo sono analizzati i problemi da affrontare,
gli obiettivi da raggiungere e i risultati ottenuti.
Elena Servito, responsabile dell’archivio della
Fondazione INDA di Siracusa, testimonia nel
suo articolo I'impegno dell’Istituto siracusano
sia nell’'organizzazione e sponsorizzazione di
eventi, sia nella cura e valorizzazione dei beni
teatrali posseduti anche se la digitalizzazione del
patrimonio teatrale conservato rimane ancora un
obiettivo tutto da realizzare. Questo terzo nume-
ro della rivista si chiude con la sezione Focus con
gli ultimi due contributi. Il primo di Artem Smo-
lin e Donatella Gavrilovich presenta il risulta-
to della collaborazione tra I'Universita ITMO di
San Pietroburgo e dell’Universita di Roma “Tor

the staging of a spectacle, Vecchio Fango, which was
performed by the company “Teatro dei Sensi Rosa
Pristina” at the Teatro Festival of Naples in 2016. The
author takes inspiration from this staging, of which
reports a detailed scenic transcription, to introduce
the poetic of the ‘theatre of the senses’ elaborated by
the Colombian director Enrique Vargas. With the ar-
ticle by Dmitrij Rodionov the practical experience
of living the theatre leaves way to the archiving and
cataloguing of theatrical resources. The author in-
troduces the CAMIS (Complex Automatic Museum
Information System) an information system aimed at
implementing the number of digital resources oftered
by the “A.A. Bakhrushin” State Central Theatre Mu-
seum in Moscow. The article analyses the problems
to face, the objectives to reach and the results already
obtained. Elena Servito, responsible for the archives
of the “Fondazione INDA” in Syracuse, describes the
effort of her institution both in organizing and sup-
porting events and in safeguarding and enhancing the
theatrical goods, although the digitizing of the theat-
rical heritage is still an objective to fulfil. The Focus
section closes this third issue of the journal, present-
ing two contributions. The first, by Artem Smolin
and Donatella Gavrilovich, introduces the result of
a collaboration between the University “I'TMO” of St.
Petersburg and the University of Rome “Tor Vergata”
meant to apply the new technologies to the dissem-
ination and enhancement of the theatrical heritage



Vergata” nell’applicazione delle nuove tecnologie

per la diffusione e valorizzazione del patrimo-
nio culturale teatrale mediante la creazione del
Museo Virtuale, dedicato all’attrice russa Vera
Komissarzevskaja, di cui si illustra il processo
creativo, la struttura e le fasi di realizzazione. Il
secondo contributo di Manuel Onorati espone
I'idea creativa di un codice identificativo per i
beni teatrali, Codice ASPA, che risponde all’esi-
genza, avvertita ormai a livello internazionale, di
rintracciabilita dei manufatti per la loro cataloga-
zione digitale. La proposta € nata nell'ambito del
progetto “Performance Knowledge base”, avviato
all’Universita di Roma “Tor Vergata”

through the creation of a Virtual Museum, dedicated
to the Russian Actress Vera Komissarzevskaja. In the
article, the authors illustrate the creative process, the
structure and the stages which brought to the reali-
zation of the museum. The second contribution, by
Manuel Onorati illustrates the creative idea of an
identification codex (ASPA codex) to be attributed
to the theatrical goods. The codex is an answer to the
international exigence to trace theatrical artefacts to
be digitally catalogued. The proposal has been stim-
ulated by the project Performance Knowledge base fi-
nanced by the University of Rome “Tor Vergata”.



Performing Arts, gli archivi digitali e la narrazione interattiva
MARIA GRAZIA BERLANGIERI, University of Rome “La Sapienza”

of online archives and proposes new kinds of research in collaboration with biotechnology, computer, and
game studies which offer the opportunity to develop new models of conservation, storage and dissemination
of theatrical documents, especially through the use of Augmented Reality (AR), Motion Capture and mobile games.

D igital methodologies have a significant impact on Performing Arts archives. The essay explores a creative use

Keywords: Performing Arts; Archive; Digital Technology; Augmented Reality; Game Interaction.

Performing Arts Archives. Dal Database al Knowledge base: stato dell’arte e nuove frontiere di ricerca
DONATELLA GAVRILOVICH, University of Rome “Tor Vergata”

This article opens with an overview of the application of the new technologies to the cataloguing of the Performing
Arts and presents a research project, which has brought to the creation of the Performance Knowledge base (PKb),
a prototype software, aiming at cataloguing artistic productions, including plays, dances, lyric operas, movies as
cultural objects.

Keywords: Database; Knowledge Base; Performing Arts; Cataloguing; Virtual Reconstruction.

Remediating Beckett’s space: Warten auf Godot directed by Alexander Arotin

GRAZIA D’ARIENZO, University of Salerno.

The aim of this research paper is to examine how digital technology revitalizes the heritage of Samuel Beckett’s
dramaturgical works, focusing in particular on the spatio-visual aspects of the performance. When analysing the
topological dimension as it is presented in Beckett’s most famous play, this article takes as its primary case-study a

staging of Waiting for Godot directed by the Austrian artist and director Alexander Arotin in 200S.

Keywords: Digital Performance; Waiting For Godot; Alexander Arotin; Digital Scenography; Mapping.
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Hamlet’s Norwegian Doll’s House: Reframing Embodied Knowledge with Virtual Architectonics of Performance
RIKU ROIHANKORRPI, University of Tampere
MATTHEW DELBRIDGE, University of Melbourne

This paper discusses how to effectively explore the virtual architectonics of performance, which enable ways to
reframe embodied knowledge in the contexts of theatre history, related scholarship, and performer education.
The use of Motion Capture technologies now allows us to examine how changes in artistic agency may inform the
performative canons evolved under different cultural frameworks. It offers ways to reconsider the paradigms that
affect our present or future understanding of performative agency and environments. The approach is particularly
relevant for the study of theatrical texts, performances and production processes, which reflect the cultural politics of
a certain era but pass their embodied knowledge on to future performances by modes of intermediality.

Keywords: Theatre; Virtuality; Embodiedness; Intermediality; Mocap.

Tecnologie della luce ‘site specific’: drammaturgie per una nuova frontieradel teatro urbano
VITIORIO FIORE, University of Catania.

The art included in the urban space, as a mix of different disciplines: theater, dance, music, videos etc., offers the user
the possibility of decoding and re-appropriation of urban characters, hidden or forgotten. Famous examples of past
‘urban theater” have shown that sites are able to amplify the outcome of an artistic influence beyond its occurrence:
memories remain in the spectator, developing recovery and urban regeneration processes. Mainly decisive is the use
of light as a scenic project tool: also fundamental is transition from light that illuminates the space, to the light that
creates it, and that through the use of digital media edit the built surface in a dynamic and virtual way, enhancing
the ‘figurative potential’ and providing the community immersive reading space and new patterns of use. Cases of
performance and site-specific installations based on light give evidence to the role of place in the gestation of the
work and its communicative value.

Keywords: Technologies; Site-specific; Performance; Urban Theater; Video-mapping.
Registrazione dello spettacolo dalvivo: tra documentazione e artefatto filmico. Il caso dell’Oedipus Rex di Julie Traymor
CECILIA CARPONTI, University of Rome “La Sapienza”

The essay analyses the filmed rendition of the “Opera-oratorio” Oedipus Rex by Stravinsky, directed by Julie Taymor
in 1992. The rendition is a text document of the show, but it also fits into a film tradition as an independent artefact.
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Taymor conceals the theatrical dimension through the omission of images denouncing it in a recognizable manner.
However, she does not deny the “performance space”, which becomes the meeting point between theatre and film.
The case study shows that the recording of a live show, which can give shape to a filmic artefact in and of itself, can
combine the experience of the television viewer and that of the theatre spectator.

Keywords: Show Recording; Liveness; Digital Theatre; Opera Film; Julie Taymor.

Ricostruire lo spettacolo attraverso i documenti d’archivio
LEILA ZAMMAR, Loyola University of Chicago JFRC.

The aim of this article is to report some of the results obtained through the investigation of archival resources, which
have allowed to make likely hypotheses on the development of staging techniques and theatrical devices of some
spectacles staged by the Barberini in Rome between 1628 and 1656. Since for most of these spectacles there is
not a detailed description, the investigation of primary sources, including reports, avvisi, letters, engravings, and
contemporary manuals of scenography and theatrical sketches has been particularly helpful and has permitted to
shed new light on the following aspects: artists and artisans hired to stage the performances, places chosen to stage
them, furbishing of these places, building of the stage, position of the orchestra, main staging techniques, lighting,
theatrical machinery and devices, methods for removing the curtain.

Keywords: Barberini; Theatrical Patronage; Bernini; Baroque Scenography; Theatrical Machinery and Devices.

Immaginare i suoni. Ricostruzione del paesaggio sonoro della festa barocca
SAMUELE BRIATORE, University of Rome “La Sapienza”

This essay aims to trace a reconstruction methodology of sound events of the seventeenth-century Rome, through
the study and analysis of literary sources and iconographic representations. Here are some results of the research
in progress, showing the engraving of the Celebration of the Resurrection of 1650 in Piazza Navona, accompanied
by its sound reconstruction made possible by using the Ableton Live software.The use of new technologies can
synergistically combine the visual image with its sound. The audio product opens up the opportunity to expand
sensory fruition of exhibitions.

Keywords: Soundscape; Ableton Live; Sound; Iconography; Seventeenth Century.

EXPERIENCES

Theatre After Social Networks
SAEED KAZEMIAN, Manager of the Nahan Theatre (Iran)

In this article the author criticizes contemporary theatre’s tendencies toward elitism, and neglect of popular social
media networks. He aims to show what relationships can be established between social networks and theater on the
development of entertainment and calls for live theatre practitioners to increase attention to and interaction with
digital media and online social networks.

Keywords: Theatre; Social Networks; Developing Countries; Spectator; Live.

Interplay of Sound and Image as a Means of Conveying the ‘Subtly-Physical’ Dimension of a Living Theatrical Performance
ANDREI MALAEV-BABEL, Florida State University/Asolo Conservatory for Actor Training.

The article deals with the “subtly-physical” dimension of a theatrical performance of the “school of emotional
experiencing.” It argues an inability to capture the effect of an immediate presence inside this dimension, as
experienced by audiences, via a means of digital and other recordings. It provides an explanation of the psycho-
physical nature of an actor’s state achieved by both actors and spectator in such a performance, with its intangible
radiations undetectable by recording devices. Finally, the article speaks of some advantages contemporary recording
technology has over imperfect conditions of modern theatrical spaces with their outdated acoustics and “optics,”
while stating a correlation between the development of an actor’s internal technique and that of theatrical technology.
Keywords: School of Experiencing; Actor; Film and Digital Media; Nikolai Demidov; Theatrical Architecture.
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Kaaccuuecxkas mpazedus 6 CospemeHHOCMUz UCKyccmeo 6oims cepvesnbim
DMITRY TRUBOCHKIN, State Institute of Art Studies (SIAS) of Moscow

The paper is dedicated to the performance Oedipous the King by Sophocles directed by Rimas Tuminas which was
co-produced by the Vakhtangov Theatre (Moscow, Russia) and the National Theatre of Greece (Athens) to be
premiered in the Ancient Greek theatre of Epidaurus in summer 2016. The author concentrates on the director’s
concept of the play, the work of the set designer and the composer, the role of chorus and individual actors, he also
traces the development of the dramatic conflict and analyses changes that were made in the performance after it was
transferred from the open-air orchestra to the traditional European box-stage of the Vakhtangov Theatre. Oedipus the
King by Tuminas is taken here as an example of a ‘serious’ attitude towards the classical tragedy which is rare in the
era of post-modernist irony.

Keywords: Oedipus the King; Rimas Tuminas; Vakhtangov Theatre; National Theatre of Greece; ‘Serious’ classical tragedy.

To be or not to be Roger Bernat: Fanny & Alexander
ROBERTA NICOLALI, Director of the theatre “Triangolo Scaleno” in Rome
LORENZO CASCELLI Director of Webzine “Nucleo Artzine”

The essay is the result of the reflections on two different happenings. The first was a theoretical conversation during
an artist-in-residence scheme that took place in Wroclaw in February 2016; the second was a performance that took
place during the Teatri di Vetro Festival 10, held in Rome in October 2016.

Keywords: Roger Bernat; Fanny & Alexander; Teatri di Vetro 10 Festival; Hamlet; ‘Partecipative theatre’.

Vecchio Fango — An Introduction to the Theater of the Senses
GABRIELE POOLE, University of Cassino and Southern Lazio

The article presents a script and a close reading of the play Vecchio Fango, staged by the company T.d.S. Rosa Pristina
at the Napoli Teatro Festival 2016, as a basis for a discussion of the “theater of the senses”, a theater genre developed
by Colombian theater director Enrique Vargas, on which Vecchio Fango is based. Given the scarcity of detailed
documentation on the genre the article includes also a script of the play.

Keywords: Enrique Vargas; Theatre of the Senses; Rosa Pristina; Blind; Dark.

06 onvime snedpenus undopmayuonnoii cucmemvt 6 Teamparvnom mysee um. “A.A. Baxpywuna”
DMITRY RODIONOV, Director of the State Central Theatre Museum in Moscow

The article is concerned with the experience of implementing the Complex Automatic Museum Information
System (CAMIS) in the “A.A. Bakhrushin” State Central Theatre Museum in Moscow. The author, who is also the
director of the museum, analyzes the problems and the perspectives of the CAMIS development and he considers
the problems of integrating the system with other external information networks. The most significant results are
the implementation of the Collections Online and the formation of the “Virtual Fund of Pre-theatrical Museums”
collection. The importance of security in the system is emphasized, being currently supported by multiple levels of
protection against unauthorized access to information and images. Statistics tables of the database, referring to the
years 2009-2017, complement the article.

Keywords: CAMIS; Collections Online; Virtual Fund; Security Access; Database statistics tables.

Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA): storia, attivita e patrimonio archivistico

ELENA SERVITO, Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA) of Syracuse

This article is about the Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA) founded in 1913 in Syracuse. The author, who
is responsible for the archives of the INDA, explains the development and the activities of the Institute, underlining
the importance of this institution in staging ancient tragedies in the Greek Theatre of Syracuse. She also illustrates in

detail the documents and materials held in the INDA fund.

Keywords: INDA; Archives; Greek Theatre of Syracuse; Staging; Ancient tragedies.
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A New Virtual Museum Dedicated to the Actress Vera Komissarzhevskaya. An International Project
DONATELLA GAVRILOVICH, University of Rome “Tor Vergata”
ARTEM SMOLIN, ITMO University of St. Petersburg

This article concerns an international project involving the University of Rome “Tor Vergata” and the ITMO
University of St. Petersburg which resulted in the creation of the first Virtual Museum dedicated to the Russian
actress Vera Komissarzhevskaya. It allows virtual visitors to find all the information and documents concerning the
life and the artistic activity of the Russian actress. Among these are documents that had been inaccessible before the
creation of the virtual museum

Keywords: Vera Komissarzhevskaya; Virtual Museum; International Project; Interactive Graph Displaying; Russian
Theatre.
Proposta di un codice univoco per la rintracciabilita dei beni dello spettacolo: il Codice ASPA

MANUEL ONORATTI, University of Rome “Tor Vergata”

In this article, the author proposes a new digital codex (ASPA) to be applied to the Performance Knowledge base for
the identification of items related to any single performance staged all over the world.

Keywords: Codex ASPA; Performing Arts; Cataloguing; Knowledge Base; Items Identification Systems.
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Performing Arts, gli archivi digitali

e la narrazione interattiva

Maria Grazia Berlangieri

ome studiosa in tecnologie digitali

per la ricerca sullo spettacolo ho vis-

suto gli anni di formazione a cavallo
dell’esplosione del ‘digitale’. Quest’ultimo, al
principio, sembrava essere circoscritto all’in-
terno di una mera, seppure epocale, evoluzio-
ne tecnica che vedeva ‘convertiti’ i documenti
da analogici a stringhe di dati informatici.
L'avvento del web e una crescente “alfabetiz-
zazione informatica” hanno diffuso un nu-
mero enorme di contenuti e pratiche mediati
dal susseguirsi vertiginoso di nuove realease
di software e hardware. La rivoluzione tec-
nologica ha cosi permeato i linguaggi anche
in ambito artistico e di ricerca, creando un
cambiamento paradigmatico al processo di
creazione-produzione e, conseguentemente,
a quello di conservazione, accesso e divulga-
zione dei documenti generati da tali processi.
In particolare in questo saggio vorrei esporre
alcune esperienze di ricerca che mi hanno
vista coinvolta direttamente in progetti di na-
tura diversa grazie alla mia decennale attivita
presso I’Archivio del Centro Teatro Ateneo
(poi Archivio audio-video dello Spettacolo
DSAS)! capofila di Eclap, European Collected
Library of Artistic Performance, che ad oggi ri-
mane il progetto europeo piti esteso e comple-
to inerente all’aggregazione e pubblicazione
online, scientificamente controllata, di docu-
menti teatrali (preminentemente audiovisua-
li). Gli esempi riguarderanno esperimenti che
superano gli audiovideo e sconfinano nel digi-
tal storytelling frutto della collaborazione con
artisti e professionisti del settore’. Convertire
significa mutare forma o natura delle cose, de-

stinare a un uso diverso: preliminarmente sara quindi do-
veroso contestualizzare I'evoluzione di questa ‘conversione
digitale’ che necessariamente riapre questioni ben note e
dibattute riguardo al rapporto tra evento spettacolare e sua
documentabilita. Senza pretese di esaustivita, attraverso il
racconto di circoscritti case studies, questo saggio si pone
come obiettivo quello di sollevare criticita sulla rappre-
sentazione digitale del documento, poiché “la rivoluzione
digitale”, anche in ambito spettacolare, ha appena sedi-
mentato dei risultati, in rapporto a un orizzonte teorico ed
esperenziale in continua evoluzione.

Le fonti e la ‘svolta digitale’

Nella ricerca classica in ambito umanistico le fonti avevano
come peculiarita fondante la materialita del documento.
Con la larga diffusione dei mezzi informatici, attraverso
quella che viene denominata codifica digitale?, si & transi-
tati dal materiale all'immateriale (Abbattista - Zorzi 2000).
L'immaterialita digitale dei dati, con il rilascio pubblico
della rete web nei primi anni Novanta, ha permesso una
vastissima ed esponenziale crescita di questi ultimi grazie
alla capacita del web di diffondere e condividere conoscen-
za. Tutto cio ha radicalmente mutato il concetto di risorsa
storica e determinato una ‘svolta digitale” negli studi uma-
nistici (Nicholson 2013: 63).

Il documento digitale segna cosi il passaggio da fonte a me-
tafonte. Il concetto di metafonte, con il suo carico di impli-
cazioni epistemologiche, ¢ stato introdotto da Jean Philippe
Genet nel VII Congresso Internazionale dell’Associazione
History and Computing, tenutosi a Bologna nel 1992: in-
troducendo i propri parametri interpretativi, la codifica
digitale non ha fornito una mera tecnica riproduttiva, ben-
si ha alterato il tradizionale meccanismo di trasmissione e
comunicazione della fonte, creando un differente oggetto
documentario, intermediato informaticamente, capace di
sommare e raccordare diversi contenuti e strumenti quali
per esempio banche dati, saggi, bibliografie. Teorizzando la
nascita della metafonte alla luce degli sviluppi tecnologici,
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Genet aggiorna I'endiade ‘documento-monumento’ allar-
gando il campo a tutte quelle risorse strutturate informati-
camente e che di fatto gia negli anni Novanta si presenta-
vano come nuovo veicolo rappresentativo della realta (J-P
Genet 1994: 3-17).

E difficile «stabilire una lineare corrispondenza tra
gli strumenti di informazione e di mediazione delle
conoscenze tipici dei supporti tradizionali e quelli presenti
nel mondo digitale» (Vitali 2004: 72). I documenti ma-
teriali avevano come luogo di conservazione privilegiato
I'archivio, mentre i documenti digitali per la loro natura
ipertestuale e ipermediale vengono organizzati in quanto
dati in database creando un nuovo algoritmo culturale: real-
ta/media/dati/database (Manovich 2001: 280). Il database
(online), nasce come alternativa alla narrazione classica se-
quenziale cronologica, porta i contenuti fuori dalla diacronia
per seminarli in uno spazio in cui l'utente, a sua volta, ha la
possibilita di modificare, pubblicare, condividere e remixare
media content generando un processo d’ibridazione che Ma-
novich ha definito deep remixability:

E ormai evidente che la nostra e la cultura del remix. Oggi, molte del-
le arene culturali e di tendenza — la musica, la moda, il design, l'arte,
le applicazioni web, i media generati dagli utenti, il cibo — sono remix,
fusioni, collage e mashup. Se il postmoderno ela cifra degli anni Ot-
tanta, il remix e quella degli anni Novanta, dei Duemila, e probabil-

mente anche del prossimo decennio (Manovich 2010: 195).

Effimero irredimibile, iperdocumentabilita e la ‘terza via’
delle pratiche teatrali

Riguardo gli archivi (analogici e digitali) delle Performing
Arts — tralasciando in questa sede le questioni catalografiche,
ovvero su quanto ricade nella pura biblioteconomia* - si
possono sommariamente mettere in evidenza due approcci
disciplinari sostanzialmente in contrapposizione fra loro: a)
Effimero irredimibile, che vede gli archivi dello spettacolo
come problematici depositari dei materiali teatrali in quanto
non possono ontologicamente riprodurre la performance
(P. Phelan 1993); b) Risorsa storica documentabile, che in
opposizione ad una distinzione ontologica tra effimero e sua
documentabilitd®, ha riconsiderato la testimoniabilita della
performance alla luce della ridefinizione di perfomance e
liveness apportata dai media analogici — dalle registrazione
audio su nastro ai film in pellicola, fino alla larghissima dif-
fusione degli audio video dagli anni Settanta dello scorso
secolo — e oggi dalle nuove tecnologie digitali (Lehmann
2011; Auslander 2012; Borggreen - Gade 2013 ). Riferendo-
si alla contrapposizione tra questi due approcci disciplinari,
De Marinis individua una sorta di ‘terza via’ che supera da
un lato il relativismo integrale, dall’altro una neopositivistica
illusione ricostruttiva-restitutiva:

Credo che resti sostanzialmente valida l'idea di

studiare il teatro — aprendo la storiografia al contri-
buto indispensabile delle scienze umane e sociali e
alle scienze della vita — come processo, anzi come
insieme di processi, piuttosto che come prodotto o
insieme di prodotti, inevitabilmente segnati da una
inattingibile impermanenza. In questo modo la nuo-
va teatrologia si sottrae alle aporie delle ambizioni
restitutive-ricostruttive, mentre schiva — mi pare — le
obiezioni dei fanatici dell'effimero irrecuperabile,
puntando su cid che & durevole e persistente (De
Marinis, in Bazzocchi- Bignami 2013: 25).

Per De Marinis cio che e durevole e persisten-
te € la permanenza delle pratiche, riferendosi a
quanto osserva Raimondo Guarino «nel caso
del teatro, la ricorrenza e la permanenza riguar-
dano le pratiche, e le relative, specifiche, moda-
lita di conservazione e trasmissione» (Guari-

no, 2005: VII).

Cosa sia un documento, cosa sia eleggibile a
rappresentazione dell’evento teatrale, il valore
da attribuire agli audiovideo e oggi ai nuovi
media digitali, sono domande che necessaria-
mente sottostanno alla determinazione dello
spettacolo teatrale come fenomeno complesso,
sincretico, composto da pit testi parziali (De
Marinis  1997: 22) che implica il coinvolgi-
mento dei processi e quindi di un’analisi conte-
stuale del fatto teatrale (Ruffini 1976a, 1976b).
In ambito semiotoco, fin dal Circolo linguistico
di Praga e a seguire negli anni Sessanta e Set-
tanta, sono numerosi gli studi dedicati all’anali-
si teatrale come fenomeno significativo-comu-
nicativo (De Marinis 1982; Eco 1972; Elam
1987; Kowzan 1968, 1976; Pavis, 1976; Rufhi-
ni 1974a, 1974b). Scrive Valentina Valentini in
Ricostruire- Ricostituire lo Spettacolo:

Il problema della legittimita di ricostituire, mediante
particolare procedure analitiche, l'oggetto spettaco-
lo nella sua completezza, costituisce un’altra tappa
nel processo di fondazione scientifica degli statuti
teorici del teatro. [ ...] Il problema che gli studi di
semiotica del teatro affrontano riguarda le proce-
dure metalinguistiche attraverso le quali & possibile
rendere disponibile lo spettacolo come oggetto di
analisi: i sistemi di descrizione e trascrizione, ovvero
quelle procedure «documentarie> capaci di tradur-

re in linguaggio verbale (descrizione) o notazionale
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(trascrizione) lo spettacolo teatrale, o di traspor-

lo mediante registrazione audiovisiva. (Valentini,

1986: p. 48)

Per Ferruccio Marotti, sia a livello sociologico
che semiologico, i fenomeni che nel Novecen-
to costituivano l'insieme teatro confluiscono
nell’'insieme pitt ampio composto dalla serie
spettacolo teatrale, cinematografico e televisivo
(Marotti, 1971: XIII). La ‘ricostruzione’ dello
spettacolo ¢ sottesa quindi al riemergere del si-
gnificato che I'evento aveva rappresentato per
un’area sociale. Questa visione teatrale allar-
gata portera Marotti da una di ricerca utopica
della teoria, come lui’ha definita, a una secon-
da fase di ‘ricerca sul campo’ con Artaud, Gro-
towski, Barba, il teatro balinese e indiano, fino
alle lezioni di drammaturgia dei grandi maestri
del teatro del Novecento svolte al Teatro Ate-
neo di Roma. Esperienze trascritte attraverso
gli audiovideo che, negli anni, hanno compo-
sto un archivio ‘onnivoro’ dello spettacolo in
cuila tecnologia ha il valore di memoria totale®.
Di tutt’altro parere ¢ Taviani che ritiene le re-
gistrazioni audiovisive «fallaci, spesso risibili
dello spettacolo come insieme, della sua forza e
in definitiva della sua estetica» (Taviani 1995:
p. 152).

Tuttavia, ¢ innegabile che ogni qualvolta un
nuovo modo di produzione dello spettacolo
cambia, come per esempio quanto avvenuto
con gli spettacoli di Grotowski, Barba, Fore-
man, Wilson, o per fare un salto nel contem-
poraneo gli spettacoli di danza coreografati
‘tecnologicamente’ dalla Compagnia Adrien
M/ Claire B, nuovi approcci metodologici
sono necessari cosi come la ridefinizione degli
strumenti adoperabili per un‘analisi critica, al-
trimenti postuleremmo aprioristicamente che,
mentre Jo spettacolo si evolve mutando forma
e linguaggio insieme al contesto in cui viene
prodotto, gli studi teatrali debbano rimanere
immutati. La mia ¢ naturalmente una provo-
cazione. Di fatto, riconnettendomi all'introdu-
zione di questo saggio, oggi il digitale travalica
strumentalmente e linguisticamente quello
che hanno rappresentato gli audiovideo, quin-
di, come prima cosa € necessario conoscerne
‘sul campo’ i limiti e le potenzialita.

Archivi (digitali) dello spettacolo, metadatazione,
‘de-archiviazione’, ‘ri-archiviazione’

Come abbiamo visto, le differenti posizioni sulla rappre-
sentazione documentaria teatrale, indirizzano lo studio e
quindi la ‘ricostruzione’ parziale e imparziale di un feno-
meno complesso quale I'evento (spettacolare). Quest’ul-
timo, & entrato nel ‘catalogo’ soltanto da trenta anni, si
comprende quindi perché la maggior parte degli sforzi
sia ricaduta nell'individuazione e legittimazione dei docu-
menti eleggibili a testimonianza e della relativa metadata-
zione. Ovvero che i documenti audiovisivi (analogici e ora
digitali) siano assunti come documenti fallaci 0 come me-
moria totale, che si dia spazio allo spettacolo come fonte
primaria piuttosto che al processo e al contesto, di fatto lo
stato dell’arte ci riporta al dato innegabile che questi do-
cumenti esistono (in un numero, quantita e qualita ancora
parzialmente censiti) e oltre a rappresentare un oggetto di
ricerca, sono ormai loro stessi oggetto di ricerca’.

I documenti audivisivi convertiti in dati, vengono struttu-
rati in unita archivistiche complesse mediante un’organiz-
zazione morfologica definita ad alberatura. Uno strumento
centrale per la traduzione in linguaggio verbale (descrizio-
ne) dei documenti (audiovideo, iconografici e cartacei) &
la metadazione. Sebbene quest’ultima sia da sempre uno
strumento catalografico, ha assunto una rilevanza, oltre
che uno specifico significato, nel contesto dell'informazio-
ne elettronica in rete: convenzionalmente il termine me-
tadati indica i dati che descrivono o che caratterizzano
un oggetto digitale, sia che si tratti di dati interni oppure
esterni a quest’oggetto. Vengono suddivisi in categorie, ad
esempio in metadati descrittivi, amministrativi e struttu-
rali. I metadati quindi non sono altro che un sistema se-
mantico in grado di descrivere il contesto, il contenuto, la
struttura del documento e la loro gestione nel tempo:

In sostanza, la codifica dellinformazione digitale, a differenza
di altre, non ¢ mai né auto-sufficiente né auto-esplicativa, ma
deve sempre e necessariamente documentare sé stessa al
livello minimo del singolo atomo di informazione, aggiungendo
al dato/ contenuto vero e proprio molte informazioni necessarie
per la decodifica, I'identificazione, il recupero, I'accesso e uso, etc.
(Peliciati 2015: 191).

Poiché il vastissimo contesto rappresentato dal web e dai
diversi patrimoni archivistici dello spettacolo in fase di
digitalizzazione vede l'esponenziale crescita di risorse
diverse per struttura e contenuti, ¢ necessario sia definire
standard comuni che assolvano al requisito fondamenta-
le d’interoperabilita, sia individuare campi specifici che
rispondano ai bisogni descrittivi di un particolare tipo di
risorsa, quali sono per esempio i documenti relativi allo
spettacolo. A tal riguardo il piu significativo progetto di ri-
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cerca europeo, a cui ho avuto I'opportunita di collaborare
fin dalla stesura progettuale, é stato Eclap: European Col-
lected Library of Artistic Performance. 11 progetto ECLAP,
co-finanziato dalla Commissione europea, consiste in un
archivio online che riunisce per la prima volta in un unico
contenitore le principali collezioni di istituti e archivi eu-
ropei dello spettacolo, tra cui I'archivio del Centro Teatro
Ateneo, Sapienza Roma e I’Archivio Franca Rame e Dario
Fo. L'infrastruttura di ECLAP utilizza lo standard XML, e
si basa sulla piattaforma open source AXMEDIS che per-
mette agli utenti di visitare i contenuti messi a disposizione
da qualsiasi postazione®.

Il principale scopo di questo progetto € stato, infatti, quello
di fornire soluzioni e strumenti che consentano alle isti-
tuzioni partecipanti di gestire e rendere fruibile sul web
le loro collezioni digitali (con la traduzione dei metadati
nelle principali lingue), non solo attraverso i propri portali
ma anche pubblicando le raccolte su Europeana, la biblio-
teca digitale europea’. Riguardo pit strettamente i metada-
ti, all'interno del progetto ¢ stata elaborata una scheda di
metadatazione specifica per i materiali audiovideo e icono-
grafici dello spettacolo, sulla base degli standard interna-
zionali quali il Dublin Core Metadata Initiative (DCMI)
e secondo le specifiche Open Archives Initiative Protocol
for Metadata Harvesting.

Nell'ultimo decennio, larghe collezioni di documenti
teatrali sono state digitalizzate e pubblicate ad opera di
universitd, teatri, o grazie a progetti di ricerca (oltre al gia
citato Eclap, alcuni esempi sono: Preserving the Epheme-
ral: an Archival program for Theatre and Performing Arts
dell’Universita del Minnesota; 'Archivio Piccolo Teatro
di Milano; I'Harvard Theatre Collection), mantenendo so-
stanzialmente un impianto classico di risorsa online con-
sultabile. Altri archivi digitali dello spettacolo, pur avendo
un impianto ‘classico’ offrono all’'utente, principalmente
strumenti di annotazione (media annotation tool) come
per esempio ’Asian Shakespeare Intercultural Archive o
il MIT Global Shakespeare Project (Escobar Varela 2016:
23).

Mentre vi sono importanti discussioni avviate intorno ai
Digital Humanities (O’Gorman 2007; Gardiner - Musto,
2015), riguardo piu strettamente le Performing Arts, gli
approcci disciplinari sopra elencati ratificano sostanzial-
mente i cambiamenti tecnologici che hanno investito la
scena teatrale ridefinendo corpo, presenza e liveness, men-
tre faticano ad elaborare nuovi strumenti e metodologie
adatte all’archiviazione e ‘rappresentazione digitale’ dei
media content, non solo come risorsa storica, ma anche
nell'aspetto d’interattivita, estendibilita e durevolezza de-
gli elementi performativi in un contesto di memoria digi-
tale. Tutti gli archivi sopra citati hanno un limitato grado
d’interazione tra apparato documentale e I'utente. Inoltre,

a fronte dell'enorme quantita di materiali di- @

gitalizzati pubblicati, persistono delle difficol-
ta di navigazione tra i documenti (diversi per
formati, varieta e contenuti) per la mancanza
di relazione con il contesto di provenienza e
una non del tutto adeguata strutturazione dei
contenuti in ‘blocchi d’informazione criticiz-
zati, depauperando I'enorme lavoro di meta-
datazione che, da sola, non puo assolvere alla
rappresentazione di documenti complessi
che i Performing studies sintetizzano come
‘repertorio’ .

Ad oggi, i maggiori sforzi (sia teorici che fi-
nanziari) riguardo gli archivi delle Perfor-
ming Arts, sono rappresentati dal tentativo
di raccolta, digitalizzazione e metadatazione
dei documenti. Tuttavia 'evoluzione tecnolo-
gica, unita alle diverse esigenze di un’utenza
senziente sempre piu attiva nella richiesta e
nella creazione d’informazioni, posiziona il
‘fruitore’ come co-creatore'' nell'interazione
tra contenuti e format digitali che li mediano.
Sono inoltre interessanti alcuni esperimen-
ti, che prendendo spunto dalle riflessioni di
Giorgio Agamben, propongono l'idea della
profanazione dell’archivio attraverso un pro-
cesso costante di de-archiviazione e ri-archi-
viazione come nell'esperimento Montage
Interdit di Eyal Sivan: un archivio online che
esplora il linguaggio e le possibilita del mon-
taggio nella pratica documentaria, a partire
dal film di Jean-Luc Godard Ici et Ailleurs del
1976, dedicato alla rivoluzione palestinese
dove lo sfasamento e I'assemblaggio di im-
magini multiple rompe l'ordine narrativo
della storia ufficiale e interroga la natura del
tempo e delle immagini. Larchivio online
cosi strutturato rifiuta un ordine univoco e
trova nella sua costante riorganizzazione la
propria ragione d’essere. Materiale di ricerca,
interviste, opinioni, commenti, un sistema di
note e citazioni che convivono al medesimo
livello (digitale) con il testo cui si riferiscono,
si oppongono sia all'ordine dell’archivio che
all'accumulazione del database, permettendo
al fruitore di mettere due o pit frammenti in
relazione tra loro e di creare cosi un’interazio-
ne che non puo venir in alcun modo predeter-
minata (http://montageinterdit.net).

Nei prossimi paragrafri esporro dei case stu-
dies che ricadono nell’ambito del digital story
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telling (Cataldo 2011), nei quali l'obiettivo era
sperimentare forme narrative sincretiche in
cui database, montaggio audiovideo, ricostru-
zione 3D, mobile games, danno vita a informa-
zioni stratificate in cui il ruolo dello spettato-
re/utente ¢ quello di co-creatore.

Archivi in Augmented reality, app
Archivio Centro Teatro Ateneo

Come Michelle Warren nota, gli archivi digi-
tali spesso sono sviluppati attraverso un pro-
cesso di hacking'?, o giocosa sperimentazione
(Warren 2014: p. 170). Questo non & possibi-
le con gli archivi tradizionali. Un processo di
hacking inteso nella sua accezione di soluzio-
ne creativa ad un problema, ¢ alla base dell’e-
sperimento di un‘applicazione mobile in Aug-
mented reality (AR)" sull’archivio del Centro
Teatro Ateneo, poi Archivio audio-video del-
lo Spettacolo, DSAS, Sapienza Universita di
Roma, uno dei piti complessi e completi ar-
chivi sullo spettacolo a livello internazionale
di cui dal 2005 sono stata responsabile.

Alla luce di questa significativa esperienza
lavorativa, e parallelamente al percorso di
studi e professionalizzazione come dottore
di ricerca in tecnologie digitali per lo spetta-
colo e come docente di elaborazione digitale
dell'immagine (che negli anni mi ha portato a
collaborare con esperti di grafica 3D, Motion
Capture, ecc.) nel 2012 ho realizzato insieme
a Cristiano Zelli una versione beta di un’app
in AR per gli archivi, prendendo come spunto
la struttura e i documenti dell’archivio analo-
gico-digitale del CTA.

L'archivio nasce insieme al Teatro dell’Uni-
versita di Roma nel 1935 con la fondazione
della citta universitaria e del Dopolavoro. I
primi documenti raccolti e custoditi sono
foto, locandine, bozzetti scenici, copioni e
articoli di giornale riguardo l'attivita della fi-
lodrammatica, della Compagnia del Teatro
dell’Universita e della Compagnia del Guf
dell’Urbe dal 1935 al 1948, che ho raccolto
e inventariato in oltre dieci anni di ricerca e
strutturato in un fondo denominato Fondo
Guf. Dalla fondazione dell'Istituto del Te-
atro (1953) si ¢ iniziato a registrare in audio
le principali attivita di conferenze-spettaco-
lo, cui hanno partecipato i maggiori attori e
uomini di cultura dell'epoca, quali Alberto

Moravia, Vittorio Gassman, Giorgio Albertazzi ecc. (Ber-
langieri, 2016). Dagli anni Settanta, grazie a Ferruccio Ma-
rotti che per oltre trent’anni e stato il direttore del Centro
Teatro Ateneo, sono iniziate le registrazioni cinematogra-
fiche 16mm e poi videoelettroniche in formati broadcast
delle pit importanti attivita dell’Istituto del Teatro e poi
dal 1981 del Centro Teatro Ateneo: laboratori, seminari
e spettacoli dei maggiori uomini di teatro europei come
Eduardo De Filippo, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Vitto-
rio Gassman, Dario Fo, Toni Servillo, per citarne solo alcu-
ni. Fino al 2015 sono stati prodotti o acquisiti oltre tremila
documenti audiovisivi videoelettronici relativi all’attivita
didattica e di ricerca. L'enorme patrimonio archivistico
che consta di circa dodicimila materiali audiovideo, & stato
oggetto di parziale digitalizzazione, metadatazione e pub-
blicazione sul sito Europeana grazie al gia citato progetto
di ricerca europeo Eclap, di cui il Centro Teatro Ateneo e
stato ideatore e principale partner.

Come provare arappresentare digitalmente tanta comples-
sita in una forma che non fosse quella classica del database
online né del montaggio audiovisivo era una delle criticita
su cui abbiamo provato a lavorare in questo esperimento.
A mano a mano che i dati (digitali) provenienti dalla di-
gitalizzazione dell’archivio audiovisuale si accumulavano,
sembrava che la distanza tra archivio materiale e archivio
digitale aumentasse, e che fossero ormai due archivi sepa-
rati e in qualche modo alternativi I'uno a laltro. Entram-
bi tutt’ora sono caratterizzati da un corpo monumentale,
il primo legato all'oggettivita dei dodicimila supporti di
cui & composto, I'altro legato all’hardware-software e alla
‘discrezione’ dei dati che la digitalizzazione comporta, au-
mentando la complessita di gestione degli stessi.

Non potendo contare su finanziamenti che permettano
una ricerca di base fondamentale perlo sviluppo tecnologi-
co,I'ipotesi che sostanzia questo case study ¢ stata quella di
usare tecnologie ideate per ambiti diversi (come per esem-
pio quello videoludico o hardware e software open source)
riscrivendole per utilizzi applicabili al patrimonio cultura-
le. L'obiettivo dell’applicazione era quindi rappresentare
digitalmente un insieme imponente di documenti attra-
verso un sistema agile e che al tempo stesso permettesse
la ricongiunzione tra dato analogico (i supporti materiali)
e i dati digitalizzati. La metodologia usata, come gia anti-
cipato, ¢ di rilettura di tecnologie e software esistenti de-
clinabili a scopi d’uso innovativi che investono i contenuti
trattati, superando la semplice erogazione d’informazione,
ma mettendo in relazione il dato immateriale (digitalizza-
to), il dato reale (supporto e ambiente che lo circonda) e
I'utente (ricercatore, archivista, studente, ecc.) che attra-
verso I'interazione accede a una nuova forma di conoscen-
za partecipata. Grazie al riconoscimento ottico puntando
la fotocamera di un qualsiasi mobile device sui supporti au-
diovideo custoditi in archivio, automaticamente nell’app



compare a schermo un insieme d’informazioni (metada-
ti, collocazione, tipologia del supporto, ecc.) che possono
a loro volta essere integrate e modificate dall’'utente. La
struttura dell’archivio diventa struttura dell’informazione
che attraverso la ‘propria materialita’ trasmette il suo con-
tenuto arricchito digitalmente, questo grazie alla commi-
stione di materiale e immateriale in quello che ho definito
digitale sublimato, ovvero il superamento dell’endiade ana-
logico-digitale, dove dati digitalizzati si ritrasformano in un
contenuto tattile e corporeo (Berlangieri 2017)".

L'applicazione offre cosi un nuovo approccio per la catalo-
gazione e la consultazione delle opere in archivio tramite le
nuove tecnologie. L'app prevede al suo interno tre diversi
strumenti:

1. Supporto per la ricerca dei materiali all'interno dell’ar-
chivio e facilitarne I'individuazione sfruttando la came-
ra integrata dei comuni dispositivi mobile (smartphone
e tablet) e marker di tipo ottico che a loro volta possono
essere di tre tipi: a) linguistico, (esempio: collocazione ca-
talografica, tag o parole chiavi) b) iconografico (esempio :
immagini autori) c) astratto attraverso un QR-code'® uni-
VOCO .

2. Format Coverflow, permette la visione veloce ed intui-
tiva dei principali supporti video presenti nell’archivio. Si
parte dai formati pitt vecchi e storici come il Pollice (1”),
per arrivare ai Blu-Ray Disc. Per ognuno dei formati ¢ di-
sponibile una ricostruzione tridimensionale e una bre-
ve descrizione storico-tecnologica. Il menu ¢ intuitivo, e
sfrutta il touchscreen del dispositivo per riconoscere il finger
swipe (lett. “scorrimento delle dita”) in senso orizzontale.

B BERLANGIERI-ZEL

Fig. 1 M.G. Berlangieri - C. Zelli, Format Coverflow. Visualizzazione
touch screen 3D dei formati broadcast audiovideo. 2012. App. Archivio
CTA. Roma.

3. La terza applicazione ¢ il piu classico esempio di realta
virtuale, e si propone di immergere fisicamente I'utente

all'interno della ricostruzione tridimensiona-
le dell’archivio e visualizzare la reale disposi-
zione delle collocazioni, interagire con alcuni
elementi. L'esplorazione dell'ambiente avvie-
ne attraverso una camera in prima persona e
due touchpad, uno sinistro per muoversi nello
spazio e uno destro per ruotare I'inquadratura
della camera.

Fig. 2 M.G. Berlangieri- C. Zelli, Virtual Tour. 2012. Ar-
chivio CTA, stanza moviola. App Archivio CTA, Roma.

Fig. 3 M.G. Berlangieri- C. Zelli, Virtual Tour, 2012.
Archivio CTA, stanza deposito master, App Archivio
CTA, Roma.

Molte soluzioni possono essere integrate, ad
esempio, per migliorare I'esplorazione dell’ar-
chivio, potrebbe essere studiato un sistema di
tracciamento ottico che riconosca il posizio-
namento di ogni singolo armadio, rendendo
superflua la collocazione dei marker. Sarebbe
interessante, inoltre, sviluppare tramite lin-
guaggio XML un sistema multipiattaforma
che permetta la comunicazione in tempo
reale dell'applicazione mobile con l'archivio
online, in modo da poter avere un aggiorna-
mento immediato sui materiali presenti in
consultazione. Infine, come gia accennato, la
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forma d’interazione offerta dai dispositivi tat-
tili, si rivela molto efficace, ma ci6 non toglie
che una soluzione alternativa sia realizzabile
con dispositivi come occhiali e head-mounted
display non invasivi per la realta aumentata.
Attualmente, la versione dell’applicazione
puo essere considerata una ‘beta’, cioeé una
versione non definitiva ma gia testata. Grazie
ai regolari aggiornamenti delle piattaforme
utilizzate e alla costante crescita delle nuove
tecnologie, questo sistema ¢ potenzialmente
personalizzabile e integrabile all'infinito.
Come scrive Pietro Montani, nell[AR

non ¢ un ambiente artificiale immersivo a include-
re le nostre percezioni e azioni ma ¢ il mondo reale,
ontologicamente immersivo, a venirci incontro for-
nendoci [ ... ] una serie di informazioni che posso-
no a vario titolo guidare le nostre azioni (Montani
2014: 83).

L’AR si & dimostrata assai efficace nel combi-
nare la materialita dell’archivio — che ha dei
valori e delle qualita conoscitive non trasferi-
bili in digitale — e la notevole quantita dei me-
tadata creati con il progetto Eclap. AR inol-
tre, a differenza della realta virtuale (che & un
ambiente totalmente immersivo) non esclude
I'ambiente reale circostante, ma permette la
presenza fisica dell’archivista o dell'utente che
cosi esplora I'apparato documentale potendo
a sua volta annotare e trascrivere all’interno
dell'app ulteriori informazioni, assolvendo
cosi all’istanza di archivio aperto, continua-
mente accessibile e riscrivibile.

Archivi del movimento dell’attore-danzatore

Nel 2010, in collaborazione con Flaviano
Pizzardi, il professor Aurelio Cappozzo e gli
ingegneri biomedici Marco Donati e Mou-
nir Zok'é, allinterno dell’attivitd didattica
del master in Animazione 3D presso Sapien-
za, Universita di Roma, eseguimmo diverse
digitalizzazioni (sfruttando la tecnologia del
Motion Capture ottico-passivo) del movi-
mento di attori della Commedia dell’Arte e di
danzatori. Il Motion Capture (I'acronimo in
uso & MoCap) & un processo di registrazione
digitale del movimento umano e animale che
ha lo scopo di fornire una rappresentazione

matematica quantitativa del movimento reale, trasforman-
dolo in dati successivamente suscettibili ad analisi e mani-
polazione.

Come ricercatore il fine che mi ero posta era quello di rielabora-
re un processo di cattura MoCap ad hoc per attori e danzatori di
teatro, in particolare ideare e costruire le basi per un archivio del
movimento degli stessi, depositando la cifra o firma stilistica, le po-
sture e i movimenti essenziali caratterizzanti le diverse tecniche at-
toriali, inseguendo una suggestione ancora una volta teatrale, ossia
dei “principi che ritornano’, per utilizzare il vocabolario di Euge-
nio Barba. [ ... ] Eseguimmo alcune catture che ho definito fonemi:
ovvero “azioni minime”, non segmentabili, svolte dalla maschera
di Arlecchino e Pantalone. All'interno di queste azioni, chiedemmo
agli attori di provare a svolgere e a mantenere le posture chiave
caratterizzanti il ruolo, che volendo continuare a usare il prestito
terminologico dalla linguistica, potremmo definire morfemi. Inol-
tre ogni sessione era ripresa da una o piu telecamere audiovideo,
cosa che nel tempo ¢ risultata assai utile come fonte visiva, per la
verifica della corrispondenza del movimento tra movimento reale
dell’attore e il movimento digitalizzato e trasposto su un character
3D (Berlangieri 2017: 42-44).

I dati risultanti dal MoCap sono la trascrizione ‘matemati-
ca’ del movimento del danzatore. La natura e la struttura
dei dati cambia a seconda di quale tecnologia viene impie-
gata. In questo caso, la digitalizzazione ¢ stata realizzata con
I'impiego di strumenti che permettono la massina defini-
zione e quindi una enorme precisione, al fine di non avere
mistificazioni per un ipotizzabile archivio del movimento.
Altri esperimenti di tutt’altra natura, come per esempio
Motion Bank di William Forsythe'’, hanno utilizzato tec-
nologie diverse ma sostanzialemnte a ‘minore risoluzione’
Con cio non voglio dire che una tecnologia sia migliore
dell’altra, ma chiarire che la digitalizzazione non € mai un
atto neutro: prima di pianificarla devono essere chiari sco-
pi e destinazione.

I passaggio dei documenti immateriali (effimero) attraver-
so il digitale non trasforma l'evento in traccia binaria (di-
gitale) ma soltanto la testimonianza del documento. E per
quanto la copia digitale possa essere accurata, non sostitu-
isce evidentemente 'originale. Per I'evento performativo
questo & notoriamente appurato oltre che essere frutto,
come abbiamo visto, di controverse riflessioni storiografi-
che. In particolare, i documenti digitali che compongono
un archivio del movimento (in MoCap) non sono regi-
strazioni video bidimensionali del corpo in movimento
di un attore-danzatore, graficamente sono pit assimilabili
ad una notazione musicale: tramite delle curve nello spa-
zio & rappresentato a livello computazionale il movimento
registrato. Il movimento viene reso visivamente ‘realistico’
mediante la trasposizione di questa registrazione su di un
character 3D in un ambiente tridimensionale, quindi navi-
gabile nello spazio sui tre assi cartesiani. Come conservare,



catalogare, quindi identificare e descrivere questi oggetti
digitali cosi articolati — che variano a seconda del sistema
hardware-software utilizzati — non e semplice e richiede
competenze specifiche. Questa complessita corrisponde
se non addirittura rompe la definizione di metafonte di
Genet: lo sviluppo tecnologico ridefinisce la nostra capa-
cita di percezione della realta spingendoci a documentare
aspetti dell’arte performativa mai sperimentati prima: nuo-
vi ‘aspetti’ che si sostanziano in oggetti storici tramandabili.

Mobile games, digital storytelling e interattivita

La relazione tra archivi, documenti e mobile games risie-
de nel gia citato algoritmo realta/media/dati/database.
Seguendo il fil rouge che da Giorgio Agamben ha postu-
lato I'idea della profanazione dell’archivio attraverso un
processo costante di de-archiviazione e ri-archiviazione
come nel Montage Interdit di Eyal Sivan, i prossimi esempi
raccontano di una ‘narrazione teatrale’ non convenziona-
le, che remixa i contenuti storiografici (come vedremo, le
coreografie di Schlemmer e l'attorialita della Commedia
dell’arte) attraverso la ‘morfologia’ dei mobile games. Gia
da tempo, i Games studies hanno codificato le peculiari
caratteristiche della narrazione videoludica: il videogioco
risulta essere 'unico mezzo espressivo in grado di fornire
un tipo di esperienza a meta tra narrazione e interazione,
mentre negli altri media «I'interazione non & concreta, e
pud essere recuperata solo a livello metaforico». (Civita-
rese 2013: 150). La principale caratteristica del videogioco

deepKandinsky deepKlee

deepSchlemmer

Schlemmer - iPhone app - me

dunque ¢ I'interattivita, che affida al giocatore il potere e
la responsabilita di modificare attivamente l'interfaccia
dinamica che gli viene proposta (Greenfield 1985: 124).
L'utente videoludico puo sperimentare empiricamente so-
luzioni ai problemi posti dal meccanismo narrativo intrin-
seco al videogioco, determinando la progressione diegieti-
ca dell’'opera videoludica, tentando approcci nuovi oppure
ripetendo determinate azioni. La ripetizione come mecca-
nismo di apprendimento porta ad una seconda essenziale

resetCam audio on/off

caratteristica di questo dispositivo ovvero I'i-
terazione: il videogioco ¢ una «macchina per
imparare: mentre la societa sanziona l'errore,
il videogioco lo incoraggia (Adolgiso - Bittan-
ti, 2005).

Esempi di esperienze tra narrazione e in-
terazione, della decostruzione dei corpi in
movimento e di una diversa narrazione di
un evento spettacolare, sono due opere di-
gitali: DeepSchlemmer e il Decameroscopio di
Flaviano Pizzardi, art director della The Pool
Factory, azienda leader nell'animazione in
motion capture. DeepSchlemmer ¢ il ballet-
to triadico eseguito dalla danzatrice Stefania
Brugnolini catturato in MoCap (ottico passi-
vo) e reso contenuto interattivo in un’ app mo-
bile per iPhone. In questo caso, la registrazio-
ne digitale del movimento viene sviluppata
in un 3D astratto e non figurativo, sfruttando
I'ambiente tridimensionale e I'interattivita di
un motore di rendering realtime'®. Lo spetta-
tore-utente, immerso in un contesto sono-
ro suggestivo, puo cosi avere un’interazione
con la rappresentazione del balletto triadico,
puo muoversi intorno al corpo stilizzato 3D
del danzatore, scegliere tra i vari costumi del
balletto, esplorare il movimento attraverso dei
traccianti luminosi nello spazio.

selectMask selectDance

- explore this real time scene -

- press the leftMouse button and drag to tum camera -
up/down am
etCam to

- press selectDan

- press audio on/ol

- around the dancer listen to the spatial

n capture dancer: Stefania Brugnolini - see full version and moman on appStore

Fig. 4 Flaviano Pizzardi, Screenshot app DeepSchlem-
mer. [http: //thepool.it/ deepschlemmer].

Con il Decameroscopio invece Pizzardi rappre-
senta la novella V della II giornata del Deca-
merone di Boccaccio, sviluppata in animazio-
ne 3D, immersiva, multicast per tablet, il cui
legame con I'elemento spettacolo ¢ dato dal
fatto che i personaggi della novella sono in-
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terpretati da attori della Commedia dell’Arte,
catturati in MoCap mentre recitavano le varie
parti, trasposti poi in character 3D. Sfruttando
le peculiarita del videogioco ¢ possibile segui-
re la storia di ogni singolo personaggio, saltare
da un nucleo all’altro della storia sincronizza-

ta nel tempo, abbandonare il punto di vista
dell’autore e seguire uno proprio.

Queste due ‘opere digitali’ non possono inscri-
versi del tutto in una posizione relativistica di
annullamento di differenze tra history e fiction:
entrambe sono state ideate e realizzate con ri-
gore metodologico. L'intento non era quello di
‘scardinare la fonte originaria’ bensi di riattivar-
la grazie alle enormi potenziabilita dei nuovi
dispositivi digitali. L'interazione che offrono &
quella che viene definita esterna/esplorativa,
ossia si svolge in ambienti virtuali predetermi-
nati e vincolati alle regole con le quali sono stati
creati. Per esempio nel Decameroscopio, I'uten-
te puo saltare da un punto al’altro della novella,
seguendo un personaggio piuttosto che un al-
tro, ma I'integrita testuale della novella & volu-
tamente conservata e I'utente non puo in alcun
modo modificarla. Per citare ancora una volta
Montani:

Vale qui, naturalmente, la regola aurea secondo la
quale la liberta del “fruitore” deve fermarsi di fronte
ai vincoli di coerenza posti dal testo, altrimenti si pas-
serebbe, secondo un’efficace distinzione introdotta
da Eco, dall'interpretazione all'uso (o abuso) (Mon-
tani, 2014: 66).

I case studies, fin qui brevemente esposti, sono
frutto di una esperienza di ricerca che ha visto
sullo sfondo un’evoluzione rapida e multifor-
me dei documenti, quelli analogici convertiti
in dati informatici e i ‘nuovi documenti digita-
li” che, per la loro natura immateriale, possono
essere riorganizzati agevolmente nelle strutture
di media informatici come per esempio quella
di un mobile game. Trovo illuminante la meta-
fora in uso nei Performance studies riguardo al
fatto che alcuni archivi rappresentano il modo
in cui certe teatrologie si sono sviluppate —
come per esempio 'archivio di Samuel Beckett
~ (Frangos 2012). Gli archivi (in formazione)
dello spettacolo potranno benificiare dei risul-
tati di una riflessione aperta su come tradurre
e in qualche modo ‘ri-rappresentare’ (digital-
mente) i documenti. Cio ¢’induce non solo al

ISSN 2421-2679
rigore metodologico, ma anche ad aggiornare gli strumenti
medianti i quali interpretiamo tale apparato documentale
che, in un contesto digitale, diviene oggetto complesso, mul-
ti livello, in qualche modo autonomo dall’evento che lo ha
prodotto. Le nuove tecnologie depositeranno in futuro testi-
monianze multiformi, munite di un linguaggio proprio. Le
possibilita narrative sono ampliate costantemente non solo
per gli artisti, ma anche per noi studiosi. Coniugare quindi
rigore critico ed esplorare nuovi campi di ricerca deve es-
sere l'obiettivo di una “teatrologia allargata’, in cui I'evento
performativo e la sua immediata autonarrazione attraverso i
canali digitali (sempre di piti social networks) richiederanno
un consapevole ‘strabismo critico’
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Notes

1 https://webuniromal.it/labs/laboratori/videoteca,
web (ultimo accesso 07/06/2017).

2 Non esiste una definizione precisa di digital storytel-
ling, viene usato generalmente per indicare una
narrazione che utilizzi creativamente diversi media e in
cui principalmente le informazioni sono veicolate dallo
“schermo” (computer, smartphone, tablet, ecc.). Nel di-
gital storytelling il ruolo del creatore di contenuti e quello
dell’utente/spettatore/visitatore & ontologicamente ‘at-
tivo Negli ultimi anni il termine digital storytelling viene
usato in diversi ambiti, dalla didattica alla museologia.
In questo saggio viene assunto nell’accezione di utilizzo
‘creativo’ di un insieme di media informatici al fine di
una narrazione interattiva e partecipata di contenuti
dello spettacolo. Cfr. https://www.storycenter.org/
schedule//digital-storytelling-master-class-berkeley-ca,
web (ultimo accesso, 07/06/2017).

3 Il processo di conversione di un segnale analogico

in uno digitale tramite due fasi di discretizzazione: il
campionamento e la quantizzazione. La codifica & la
fase finale di questo processo che permette di ottenere
il segnale nella forma numerica finale che & quindi una
rappresentazione matematica e discreta di un segnale
teoricamente infinito. Digitalizzare un segnale significa
prendere dei campioni di esso che, se sufficientemente
vicini, possono essere usati per fare una replica perfetta
del segnale originario. Il termine digitale & la deriva-
zione di Digits in inglese, come sinonimo di numerico.
4 Per una visione d’insieme e un approfondimento sul-
le ricerche inerenti alla catalogazione degli archivi dello
spettacolo siveda Le arti dello spettacolo e il catalogo
(Bazzocchi-Bignami 2013).

S Complessi, stratificati e diversi sono gli studi che a
partire dagli anni Sessanta del Novecento indagano la
natura del documento teatrale alla luce della rivoluzione
storiografica compiuta da Lucien Febvre e March Bloch
con gli «Annales>, in particolare riguardo la critica del
documento/monumento approfondita e sviluppata da
Paul Zumthor, Michel Foucault e Jacques Le Goft. In
questa sede mi limitero a segnalare soltanto alcuni degli
studiosi italiani che hanno contribuito a una nuova
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storiografia del teatro pur giungendo a risultati differenti e a volte in
contrapposizione fra loro, quali per esempio Fabrizio Cruciani, Marco
De Marinis, Ferruccio Marotti, Claudio Meldolesi, Franco Ruffini,
Ferdinando Taviani.

6 Gli audiovideo come memoria totale, oltre che suscitare obiezioni
‘onotologiche’, negli anni hanno dimostrato una fragilita materiale
inerente alla deperibilita dei supporti (analogici) utilizzati e, con il
digitale, un problema estremamente importante come la conservazione
delle memorie digitali (storage Hardware/SD/Cloud), sia in termini di
spesa per la gestione delle stesse, sia in termini di durabilita nel tempo,
in quanto la possibile ‘perdita dei dati’ si & dimostrata ancora pit signifi-
cativa rispetto agli stessi supporti analogici.

7 Mutuo, decontestualizzandola, un’espressione formulata da Taviani,
1982.

8 XML, eXtensible Markup Language, ¢ un metalinguaggio per la
definizione di linguaggi di markup, ovvero un linguaggio marcatore
basato su un meccanismo sintattico che consente di definire e control-
lare il significato degli elementi contenuti in un documento o in un
testo. AXMEDIS, Automating Production of Cross Media Content for
Multi-channel Distribution, nato come progetto di ricerca co-finanziato
dalla Comunita europea, & una piattaforma per la gestione e la distribu-
zione di contenuti cross-mediali.

9 http://www.europeana.eu/portal/it, web (ultimo accesso,
07/06/2017).

10 Da segnalare Sciami, un macro-progetto editoriale che integra una
webzine semestrale Sciami|ricerche (https://webzine.sciami.com)
pubblicata in tre lingue — italiano, francese e inglese (prevista per il
futuro anche la traduzione in cinese) — e tre siti internet dove sono
ordinatamente raggruppati gli esiti delle ricerche condotte da critici,
dottorandi e gruppi di studio: Nuovo Teatro Made in Italy (www.
nuovoteatromadeinitaly.sciami.com), Gruppo Acusma (www.gruppoa-
cusma.sciami.com), Video d’autore (wwwvideodautore.sciami.com), in
cui si declinano percorsi critici, immagini, video, documenti, riguar-
danti la scena internazionale contemporanea: www.sciami.com, web
(ultimo accesso 12/06/2017). Sari interessante conoscere gli sviluppi
e irisultati del progetto di ricerca europero ERC INCOMMON di
Annalisa Sacchi sul Nuovo teatro italiano degli anni Sessanta e Settanta
che prevede, tra le altre cose, la realizzazione di una forma innovativa di
visualizzazione degli archivi digitali delle Performing Arts grazie all'uso
di ricche interfacce che aiutano la comprensione del contesto e delle
relazioni analizzate. Un altro progetto di ricerca inerente al superamento
‘catalografico’ dei documenti teatrali & Performance Kownledge base
(PK) di Donatella Gavrilovich incentrato sulla strutturazione ontologi-
ca dei dati.

11 Utilizzo scientemente il termine co-creatore invece che co-autore:
per quanto gli utenti hanno accesso ad applicazioni, software e imme-
diatezza nella pubblicazione online di contenuti, raramente ci troviamo
di fronte a una vera ‘autorialita’

12 Sorvolando sul significato socio-politico che negli anni ha assunto
il termine, 'hacking é I'insieme dei metodi, delle tecniche e delle ope-
razioni volte a conoscere, accedere e modificare un sistema hardware
o software. Pitl genericamente il termine hacking viene utilizzato
per definire I'uso della creativita nella ricerca di una soluzione a un
problema.

13 Non esiste una definizione univoca di Augmented reality,

in generale possiamo dire che ¢ la rappresentazione della realta
“aumentata” d’informazioni digitali mediante I"uso di device (come
per esempio uno smartphone) che amplificano cosi la normale
percezione umana.
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14 Motion Capture, De-Sampling Bodies, intervento tenuto insieme
a Flaviano Pizzardi al convegno Immaginare la danza. Corpi e visioni
nell’era del digitale, Universita di Roma Sapienza, 3-4 dicembre
2016, i cui atti sono in corso di pubblicazione presso la collana
AIRDanza.

15 QR code, Quick Response Code, & un codice a barre bidimen-
sionale, impiegato per memorizzare informazioni generalmente
destinate a essere lette da una fotocamera come per esempio quella
di uno smartphone.

16 Flaviano Pizzardi & owner e creative director di “the pool
factory” s.r.l www.thepool.it, tra le prime societa in Italia ad aver
operato nell’animazione 3d e in particolare nell’animazione attra-
verso il Motion Capture e le sue applicazioni in ambito performati-
vo. Tra le altre cose & stato art director tecnologie per Lucia Latour
e Altroequipe. 11 prof. Aurelio Cappozzo ¢é tra i massimi studiosi del
movimento umano, ordinario di Bioingegneria presso ' Universita
degli studi di Roma Foro Italico.

17 http://motionbank.org, web (ultimo accesso, 07/06/2017).
18 Un motore di rendering, in informatica ed in particolare nella
computer grafica, ¢ un componente hardware o software che inter-
preta delle informazioni in ingresso codificate secondo uno specifi-
co formato e le elabora creandone una rappresentazione grafica.
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Performing Arts Archives.

Dal Database al Knowledge base:
stato dell arte e nuove frontiere di ricerca

Donatella Gavrilovich

Association of Libraries, Museums, Ar-

chives and Documentation Centres of
the Performing Arts) ha organizzato presso la
Maison du Spectacle “La Bellone” a Bruxelles
la Journée internationale d’études, de réflexions
et d’échange de bonnes pratiques. Les bases de
données des arts du spectacle’. La giornata di
studi, ultima di una serie di convegni inter-
nazionali’, ha rappresentato un importante

Il 27 marzo 2017 SIBMAS (International

momento di confronto a conclusione di un
lungo percorso di ricerca intrapreso per rin-
novare e migliorare la fruibilita degli archivi
online dedicati alle arti dello spettacolo, te-
stando metodi innovativi nell'applicazione
delle nuove tecnologie. In quest’occasione i
rappresentanti di universita, musei e biblio-
teche hanno presentato i prodotti della loro
sperimentazione.

I norvegesi Frode Helland e Julie Holledge®
dell’Universita di Oslo hanno presentato il
database “IbsenStage™, nel quale sono stati
raccolti i dati di luoghi, epoche, compagnie
e persone (attori, registi, scenografi ecc.) re-
lativi a 20.000 spettacoli mondiali di drammi
ibseniani. Esso integra “Henrik Ibsen Skri-
fter”, un archivio digitale che contiene tutti
gli scritti, i drammi, le conferenze, le lettere
del drammaturgo norvegese. Per esemplifi-
care i raggiungimenti, i problemi e gli obiet-
tivi futuri da conseguire, Helland e Holledge
hanno mostrato il project site A Global Doll’s
House, un data set contente ben 3787 record,
concernenti esclusivamente le messinscene di
Et dukkehjem (Casa di bambola)®. Mediante
grafici di rete, immagini, mappe interattive e

statistiche il team norvegese ha ricostruito in otto anni di
lavoro la storia mondiale di questo spettacolo, rappresenta-
to in cinque continenti tra il 1879 e il 2014, analizzandone
I'impatto culturale e sociale®.

Gli studiosi norvegesi hanno cercato di individuare e te-
stare nuove metodologie d’indagine al fine di spiegare lo
straordinario successo mondiale di questo spettacolo, uti-
lizzando i modelli di visualizzazione e d’interrogazione dei
dati raccolti. Un esempio: I'applicazione delle metodologie
dell’analisi di rete allo studio di 825 spettacoli e di 2.268
attori, che hanno partecipato al circuito di produzione
nordica di Casa di bambola, ha evidenziato un alto grado
d’interconnessioni all'interno del cluster”. Cio ha permesso
di identificare e visualizzare in mappe interattive le linee
continue della trasmissione della tradizione artistica nor-
vegese di questo spettacolo, dalla prima rappresentazione a
Copenaghen nel 1879 fino agli allestimenti degli anni No-
vanta del XX secolo.

Souroe: ocarsiage, 2012

Fig. 1 Doll-house-event-network-no-writers-two-major-clusters-bw.
[https://ibsenstage.hfuio.no/pages/project/132]
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By following the links, we were able to identify the
artists who created the tradition in the late ninete-
enth century, and those who consolidated it with
their touring productions in the twentieth century.
Four major lines of artists link the premiere of the
play in Copenhagen in 1879 to performances in
the early 1990s. These lines are shown on a series of
four visualisations. Two maps show the trajectories
of these key artists linking Nordic productions. A
network graphic shows these same links as a line of
transmission through these events. And a diagram
identifies the actors playing Nora and the major
linking artists within this tradition®.

Riflettendo sul lavoro svolto, Frode Helland
e Julie Holledge hanno evidenziato i successi
ottenuti, annunciato i progetti futuri’ e ana-
lizzato i problemi riscontrati nel fornire agli
utenti 'accesso all’analisi di rete. L'attenzio-
ne nei confronti dell’'utente di rete nella cre-
azione degli archivi digitali ¢ un’importante
novita, che sta modificando la concezione
stessa del database, nato come ‘contenitore’
per facilitare I'archiviazione e la catalogazio-
ne dei metadati concernenti i beni conserva-
ti presso un ente pubblico o privato. Questa
‘rivoluzione copernicana), che focalizza I'in-
teresse sul fruitore e sulle sue esigenze, sta in
questi ultimi anni ribaltando il punto di vista
della politica di salvaguardia e trasmissione
del patrimonio culturale mondiale, finora in-
centrato esclusivamente sulla digitalizzazio-
ne a tappeto del cultural asset. Informatici ed
esperti delle arti dello spettacolo stanno colla-
borando a livello internazionale con lo scopo
di migliorare la potenziale ricerca da parte di
un vasto pubblico (studiosi, amatori, impren-
ditori ecc.), progettando nuovi strumenti e
sistemi di archiviazione e catalogazione digi-
tale che rispondano ai bisogni e soddisfino
le aspettative di utenti diversi. Un esempio e
“AusStage” il pitt grande digital gataway mon-
diale per le arti dello spettacolo, presentato da
Jenny Fewster, Flinders University of Adelai-
de', alla Maison du Spectacle “La Bellone”.
Esso & stato creato grazie allo sforzo di coo-
perazione e collaborazione di un consorzio di
universita, agenzie governative, collezioni e
organizzazioni industriali con finanziamento
dell’Australian Research Council. “AusSta-
ge”!! raccoglie e condivide in open access un
enorme quantita di informazioni, non regi-
strate altrove, sulle performance live date in

-~

Australia. La digitalizzazione a tappeto di migliaia di item,

relativi a beni teatrali conservati in varie collezioni, e la loro
raccolta in una comune risorsa attendibile ne consente, tra
laltro, la rintracciabilitd facilitando la ricerca. Allo studio
del team australiano ¢ lo sviluppo dell’uso dei dati per ri-
costruzioni di spettacoli in immersione di realta virtuale.
Una concezione simile, «[ ... ] qui a pour but de réunir la
mémoire du spectacle vivant, ses intervenants, ses organi-
smes et bien sir ses spectaclesy, ¢ alla base anche del
website francese “Les Archives du Spectacle”?, fondato nel
2007 da Jacques Brunerie', ingegnere informatico e ap-
passionato di teatro. Brunerie ha circoscritto I'ambito d’in-
teresse per la raccolta dei dati dei beni teatrali ai soli paesi
francofoni, includendo pero anche le rappresentazioni di
opere messe in scena da compagnie straniere in Francia. In
“Les Archives du Spectacle” I'utente, guidato da una ‘na-
vigazione’ efficace e intuitiva, puo cercare e trovare infor-
mazioni su tutti i generi di spettacolo (teatro, danza, arti
circensi, teatro di strada, marionette ecc.). Basato su un
semplice modello concettuale, I'archivio digitale presenta
per ogni produzione: titolo dello spettacolo, anno, luogo,
compagnie, artisti, attori, registi, tecnici, impresari ecc. In
“Les Archives du Spectacle” sono raccolti sia i metadati
delle rappresentazioni del passato (I'archivio storico parte
dal 1661) e sia quelli degli spettacoli odierni e in program-
mazione in Francia, Svizzera, Belgio, Lussemburgo, Cana-
da. Grazie al supporto di numerosi partner il website ¢ in
open access, privo di réclame e in permanente arricchimen-
to, giacché ogni anno vi sono riversati i metadati di circa
ottomila nuovi spettacoli. Nel prossimo futuro Brunerie si
augura di ampliare il campo d’applicazione ad altre nazioni
non francofone, avviando l'internazionalizzazione del web-
site con la traduzione in altre lingue dei testi francesi.

La quantita dei dati da gestire, implementare e utilizzare in
modo innovativo ¢ la caratteristica che accomuna tutte le
esperienze sopra riportate. Di tipo diverso ¢ la sperimen-
tazione del team, guidato da Bernhard Thull, University of
Applied Sciences Darmstadt, per la creazione del “Digital

Pina Bausch Archive-Pina Bausch Foundation” .

During her lifetime, Pina Bausch had already started to collect ma-
terial containing her work and in this laid the foundations for an
archive. For preserving this cultural heritage in the area of perfor-
ming arts it was of special interest to integrate ideational resources
such as memory fragments or oral storytelling as well as to offer
flexible knowledge exploration experiences. Therefore, the digital
Pina Bausch archive is realized as a Linked Data archive containing
data on various different materials such as manuscripts, choreo-
graphy notes, programs, photographs, posters, drawings, videos
and even oral history related to Pina Bausch’s work".

Nel suo intervento Thull'® ha esposto lo stato attuale di
sviluppo dell’archivio digitale, i processi organizzativi ad
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esso applicati e i problemi ancora non risolti evidenzian-
do, pit1 volte, I'eterogeneita dei dati. Il livello di difficolta
nella trattazione dei metadati aumenta esponenzialmen-
te, ad esempio, nel caso di ricordi, narrazioni, commenti,
testimonianze orali sulla vita e l'attivita della coreogra-
fa, molte volte contrastanti tra di loro, giacché essi non
possono essere né paragonati, né tanto meno assimilati a
metadati ‘classici’ (luogo, data, titolo dell'opera ecc.). Per
questo motivo ¢ stata esclusa la possibilita di utilizzare dei
modelli di riferimento ‘a priori’ per la loro catalogazione.
Ogni caso € un caso a sé stante, che va affrontato e risolto
in modo conforme e originale. In realta, il problema della
creazione di questo archivio nasce da una precisa richiesta
della committenza, che i rappresentanti della Pina Bausch
Foundation (Salomon Bausch e Marc Wagenbach) e del
Tanztheater Wuppertal (Barbara Kaufmann), hanno espo-
sto nell'ambito di Der Tanzkongress, tenutosi a Diisseldorf
nel 2013, presentando il progetto in corso intitolato Pina
welcomes you. An archive as a workshop for the future.

How can the work of Pina Bausch be archived? How can different
materials be networked and organised in a digital database? For
which users is such an archive conceived and what are the general
standards? How can the knowledge of the dancers and members of
Tanztheater Wuppertal be integrated in order to keep the complex
and extensive legacy of Pina Bausch alive'”?

Nel suo intervento Salomon Bausch'®, figlio della coreogra-
fa e responsabile sin dal 2010 della direzione del nascente
archivio della Fondazione, ha ribadito pit volte la volonta
di creare un archivio flessibile che ricostruisca attraverso la
documentazione esistente, acquisita e acquisibile da fonti
diverse, il contesto storico e culturale in cui Pina Bausch ha
lavorato.

Its primary purpose is to document the history and the artistic pro-
cess of the company and to provide source material for dancers, ar-
tists, administrators, students, researchers, and other interested per-
sons who seek to evaluate the impact of Pina Bausch on the history
of artistic, sociocultural and intellectual developments. It is also me-
ant to facilitate and support the reconstruction of the pieces".

Concepire l'archivio come un “workshop for the future”
¢ la sfida innovativa, che I'applicazione delle nuove tecno-
logie pud contribuire a realizzare modellando la struttura
dell’archivio digitale sugli standard del web, in particolare
Linked Data e Semantic Web, come il team dell’Universita
di Darmstadt sta cercando di fare.

It is necessary that this archive enables general archiving functions
as annotating and linking the archived material. Additionally, it
should allow for the collection of ideational objects and the pre-
paration of this material for the development of interpretations,
visualizations or interactive experiences. The archive is meant to
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become publicly available for human users and
especially for software interfaces. Accordingly, the
use for open standards was envisaged (Diwisch -
Thull 2014: 274-275).

La concezione, su cui si fonda e si sviluppa la
creazione del “Digital Pina Bausch Archive’, &
per me di fondamentale importanza, perché
focalizza I'attenzione su una serie di riflessioni
analoghe dalle quali ¢ scaturita la progettazio-
ne del “Performance Knowledge base” (PKb),
che esporro nella seconda parte di questo con-
tributo. Per prima cosa ¢ da evidenziare il rilie-
vo dato alla ‘contestualizzazione” del metadato.
La committenza, costituita da esperti di danza,
¢ intervenuta come elemento attivo e propo-
sitivo del team nella creazione della struttura
dell'archivio, mettendo in scacco gli ingegneri
informatici. La richiesta di collegare tra di loro
documenti, materiali, testimonianze di un cer-
to evento in modo non solo logico, ma anche
pregnante di significato storico e culturale ha,
di fatto, messo in discussione I'approccio con-
cettuale abituale del database digitale dedicato
alle arti dello spettacolo, di cui il modello di ri-
ferimento un po’ per tutte le ideazioni di questi
archivi digitali in Europa, in modo particolare
per quanto riguarda la scheda di metadatazio-
ne ideata sulla base degli standard internazio-
nali®®, & stato ECLAP (European Collected Li-
brary of Artistic Performance)®. Per soddisfare
la richiesta della committenza, il team dell’U-
niversita di Darmstadt ha dovuto sperimentare
una struttura ontologica dei dati ad hoc ed ela-
borare, di conseguenza, una scheda di metada-
tazione diversamente articolata e funzionale.

Gettando uno sguardo fuori dal contesto SI-
BMAS, troviamo a livello internazionale tante
sperimentazioni pitt 0 meno simili. Mi limi-
to qui a riportarne solo alcune, sviluppate in
Svizzera e in Russia, delle quali sono informa-
ta per attivita di collaborazione istituzionale.

Un'esperienza innovativa sull’applicazione
dell'ontologia nel dominio delle arti dello
spettacolo & quella cui sta lavorando Beat
Estermann della Bern University of Applied
Sciences (BUAS), al fine di creare una piatta-
forma integrata “RDF-based data model for
the Swiss Performing Arts domain™. L'anali-
si del data model si basa sugli standard utiliz-



Fig. 2 Ricostruzione virtuale dellinterno del teatro Aleksandrinskij di San Pietroburgo. ITMO University, 2014.

zati dai settori archivistici e librari della Swiss
Theatre Collection e del Swiss Dance Archive
di Berna, che mettono a disposizione i meta-
dati relativi ai beni teatrali in loro possesso®.
Scopo di quest’analisi € la creazione di un uni-
co modello, che permettera I'integrazione del
contenuto presente nelle differenti architettu-
re diraccolta dati. Entroil2018 ne ¢ previstala
pubblicazione in forma di Open Linked Data,
disponibili mediante un SPARQL endpoint.
Dialogando di questa esperienza con altri col-
leghi di ambito tecnologico e umanistico, tra
i quali figura anche la scrivente, Estermann
ha lanciato I'idea di creare un “International
Performing Arts Database”. Per avviare questo
progetto ambizioso, di ampio respiro interna-
zionale, egli ha pensato di esplorare le possi-
bilita offerte dalla piattaforma Wikidata*. In
essa ¢ possibile cominciare a raccogliere e a
inserire Open Data, messi a disposizione dal-
le istituzioni europee interessate a partecipare.
Al fine di coordinare, documentare e monito-
rare I'immissione dei dati, sono stati creati tre
Wikiproject: WikiProject Performing arts;
WikiProject Cultural event®; WikiProject
Cultural venues”, muovendo dalla seguente
considerazione: «The data [about perfor-
ming arts, N.d.A.] is quite naturally related to
the data about cultural venues (such as thea-
tres, opera houses, or open-air stages) and to
the data about cultural events (such as theatre
or dance festivals, competitions, etc.). These
data are the object of separate, but comple-
mentary WikiProjects»®®. L'idea di creare
questi ‘contenitori’ ¢ sicuramente valida; ma
la strada, per attuare una piattaforma integrata

mondiale delle arti dello spettacolo, ¢ ancora tutta in salita.
In Russia la collaborazione tra gli ingegneri di grafica com-
puterizzata della Saint Petersburg State University of Infor-
mation Technologies, Mechanics and Optics ITMO) e gli
studiosi di teatro della Saint Petersburg Theatre Academy
ha prodotto risultati interessanti soprattutto nel campo
della ricostruzione di spettacoli storici con'uso della realta
virtuale e della realta aumentata, come nel caso del dram-
ma Maskarad (Il ballo in maschera)? di Michail Lermon-
tov, rappresentato nel 1917 al teatro Aleksandrinskij di San
Pietroburgo con regia di Vsevolod Mejerchol'd. Il progetto,
sviluppato nel corso di due anni (2012-14), ha permesso
di ricostruire filologicamente il palcoscenico (Fig. 2 e 3),
I'interno della sala del teatro pietroburghese e alcune scene
dello spettacolo, visionabili con PC in ambiente Windows
con modalitd audio, mono o stereo, secondo il tracciato
originale. Con grande meticolosita sono stati ricreati i si-
pari, gli attrezzi di scena, i fondali e i personaggi, utilizzan-
do schizzi, figurini e foto dell'epoca (Augmented Reality
Technology). L'animazione dei personaggi che ‘recitano’
(single-marker), muovendosi sul palcoscenico e decla-
mando i versi (multimarker), & accompagnata dalla musica
originale. La voce del protagonista Arbenin, modellato in
3D e animato, ¢ quella dell’attore Jurij Jur’ev che ne inter-
preto il personaggio nella messinscena del 1917.

R
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Fig. 3 Scena del ballo in maschera. Ricostruzione virtuale dello spet-
tacolo Il ballo in maschera di Lermontov del 1917. ITMO University,
2014.
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Da una replica dello spettacolo, rappresentata durante gli
anni Trenta dallo stesso Jur’ev, ¢ stato preso lo spezzone
della registrazione con la voce recitante. Il successo di que-
sta impresa, finanziata dal Ministero della Cultura della Fe-
derazione Russa, ha permesso allo stesso gruppo di tecnici
e studiosi di teatro di intraprendere, subito dopo, un’altra
importante ricostruzione: la premiére del dramma Cajka
(Il gabbiano) di Anton Cechov, allestito nel 1896 nel teatro
Aleksandrinskij. Lo scopo del progetto era riuscire a ‘visua-
lizzare” questo storico spettacolo, pietra angolare del teatro
russo contemporaneo, mediante le tecnologie multimedia-
li. A difterenza di Il ballo in maschera, che presenta un’enor-
me mole di materiali visivi (bozzetti, figurini, foto di scena
ecc.), la messinscena di Il gabbiano non possiede una tale
documentazione. Per ricostruire I'intera rappresentazio-
ne, il team degli esperti di tecnologie digitali della ITMO
University, guidato da Nikolaj Borisov e Artem Smolin,
e quello degli esperti di teatro, capeggiato da Aleksandr
Cepurov, rettore della Saint Petersburg Theatre Academy,
ha avuto tra le mani un solo documento-guida: il copio-
ne del dramma di Cechov. 1l dattiloscritto, datato ottobre
1896, presenta a margine delle battute le note di regia, che
il suggeritore aveva meticolosamente trascritto. Seguen-
do le annotazioni, Cepurov ha ricostruito pazientemente
scena dopo scena l'intero spettacolo®. Comparando le
informazioni contenute nel copione con altri documenti
di archivio, ¢ stato possibile procedere alla ricostruzione
simulata dello spazio scenico e dell’azione recitativa, ricre-
ando le scene, la luce e la partitura. Il risultato del lavoro,

compiuto trail 2015 e i1 2016, presenta lo svi-
luppo dell’intera rappresentazione mediante
una visualizzazione multimediale interattiva
per sequenze®. Ogni fotogramma’ della se-
quenza scenica ricostruisce I'azione dei perso-
naggi, desunta dalle note di regia del copione,
riportando in basso le battute del dramma (Fig.
4).

Nel dicembre 2015 il progetto, in fase di lavo-
razione, fu presentato al symposium sulla sal-
vaguardia del patrimonio culturale teatrale al
IV International Forum on Cultural Heritage
a San Pietroburgo in occasione del 70-esimo
anniversario dell' UNESCO*. A questo even-
to partecipo anche la scrivente, presentando
il prototipo del Performance Knowledge base
(PKb) mediante una dimostrazione in Power-
Point, realizzata proprio sulla catalogazione
dei documenti della stessa messinscena del
dramma Il gabbiano di Cechov. Discutendo
con Cepurov e Smolin dei nostri due progetti,
apparve evidente che la ‘visualizzazione” della
trascrizione del copione in sequenze multi-
mediali mancava di tutte quelle informazioni
storiche e critiche, che erano invece contenute
nel PKb e che avrebbero permesso a un qua-
lunque utente di contestualizzare e compren-
dere la ricostruzione dello spettacolo. Nei mesi
successivi il team russo ebbe I'idea di avviare

Fig, 4 Ricostruzione virtuale dello spettacolo Il gabbiano di A. Cechov del 1896. Atto I, scena L. ITMO University of St. Petersburg, 2015.
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una collaborazione per integrare i due progetti
di ricerca. Purtroppo la proposta non ebbe se-
guito, perché non esisteva il software del PKb
e, senza finanziamento alcuno, era impensabile
realizzarlo in breve tempo. Riflettendo sulla ne-
cessita di corredare il prodotto multimediale di
metadati e prendendo spunto dall'impostazio-
ne del PKb, fu trovata dai colleghi russi la solu-
zione del sito web*®. In esso sono stati raccolti,
accompagnati da testi esplicativi, i documenti
digitalizzati concernenti e lo spettacolo (foto di
scena, ritratti degli attori e del regista, locandi-
na ecc.) e il dramma (autore, foto del copione
con note di regia ecc.) e la critica (bibliografia
con possibilita di collegamento diretto al do-
cumento ricercato). La decisione dei colleghi
russi rappresento per me un traguardo impor-
tante, perché in qualche modo riconosceva la
validita del percorso di ricerca intrapreso.

Performance Knowledge base

L'idea di creare un modello strutturato inno-
vativo per catalogare lo spettacolo teatrale &
nata da una serie di considerazioni, riflessioni
e studi, che ho avuto modo di esporre durante
la International Conference on Information Tech-
nologies for Performing Arts, Media Access and
Entertainment nell'aprile 2013 a Porto. L'in-
tervento ruotava su tre punti fondamentali: la
definizione di ‘spettacolo’ come bene cultura-
le, la necessita di un approccio metodologico
nuovo e l'utente (Gavrilovich 2013: 39-49).
La tesi sostenuta era, ed &, che lo spettacolo si
deve considerare come un'opera d’arte tota-
le, composta di una molteplicita e diversita di
elementi costituenti, che non possono essere
arbitrariamente smembrati dall'intero e catalo-
gati come ‘pezzi’ unici. Le testimonianze di una
rappresentazione teatrale (note di regia, copio-
ni, spartiti, bozzetti di scena, figurini, costumi,
fotografie, contratti, lettere, ecc.), riprodotte in
formato digitale, sono di solito ordinate per set-
tori di appartenenza. Ogni manufatto & accom-
pagnato da una scheda con metadati essenziali,
che lo analizza come se si trattasse di un pro-
dotto, dotato di certe caratteristiche e indipen-
dente dal contesto per il quale ¢ stato creato.

Un costume di scena, ad esempio, non ¢ un abito da indos-
sare. Esso & stato creato per svolgere una funzione ben
precisa. Il colore, il taglio e la forma, che caratterizzano il
costume, acquistano sulla scena la valenza di segno signi-
ficante e il figurino, che ne abbozza su carta la creazione
sartoriale, & in sé gia espressione grafica del personaggio.
Catalogare il costume come un abito e il figurino come
un dipinto significa sottrarre a entrambi la funzione, per la
quale essi furono progettati. Se poi, come accade, la catalo-
gazione ¢ affidata a esperti di settore, storico del costume e
storico dell’arte, 'appartenenza del manufatto al suo intero
(lo spettacolo) diventa un fattore del tutto superfluo, per il
quale basta un mero dato di riferimento da inserire in uno
dei tanti campi della scheda di metadatazione.

In particolare, proprio per quanto riguarda la schedatura
dei beni teatrali, la scheda digitale, anche quella piti inno-
vativa, riproduce il modello tradizionale di quella cartacea
per la catalogazione di opere d’arte e/o di reperti archeo-
logici (Scheda OA o RA). Nel caso di un manufatto in sé
concluso (scultura, architettura, dipinto ecc.) questa tipo-
logia di scheda ¢ tuttora efficace, ma non si adatta a un bene
che nasce per svolgere una determinata funzione all’inter-
no di un'opera complessa com’¢ lo ‘spettacolo’ La proposta
avanzata si fondava, dunque, sulla possibilita offerta dalle
nuove tecnologie della comunicazione di collegare logica-
mente tra di loro i dati (semantica web), concernenti i do-
cumenti e i materiali di una rappresentazione teatrale, av-
venuta in un certo tempo e in una certo luogo, in modo da
ricostruire I'evento-spettacolo del passato, gia nella stessa
banca dati. Grazie alla creazione di questa complessa rete
di collegamenti logici, il ‘pezzo’ tornerebbe ad acquisire
il significato e la valenza originaria, perché sarebbe svin-
colato dalle pastoie della catalogazione settoriale. Tutto
questo portava conseguentemente a sollevare un’altra que-
stione: a chi sarebbe stato utile trasformare il modello di
catalogazione tradizionale? Non certo alle fondazioni, alle
istituzioni, ai musei pubblici e privati, che hanno come ne-
cessita primaria la conservazione e archiviazione dei beni
posseduti. Se perd cambiamo punto di vista, mettendoci
nei panni dell'utente, ci accorgiamo che questo modello
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non soddisfa le sue necessita. Tanto pitu se egli s’interessa
di un bene culturale complesso come lo spettacolo teatrale,
per il cui studio ¢ necessario raccogliere unampia e diver-
sificata documentazione, che spazia in ambiti disciplinari
ben distinti e inquadrati rigidamente all’interno del pro-
prio settore di competenza scientifica. Spostare I'attenzio-
ne sulle esigenze dell’utente, piuttosto che sugli oggetti e i
documenti da catalogare, significa capovolgere il punto di
vista tradizionale e operare una vera propria ‘rivoluzione
copernicana’ che, come abbiamo illustrato sopra, ¢ in atto
a livello mondiale proprio in questi ultimi anni.

Questa rivoluzione nella creazione dell’ontologia degli ar-
chivi digitali ha un precedente illustre, cui mi sono appella-
ta per dare forza alla mia proposta: la ricerca svolta durante
gli anni Ottanta dallo storico dell’arte Eugenio Battisti**.
Precorrendo i tempi, egli inizid a sperimentare un nuovo
sistema di catalogazione dei beni culturali focalizzando Iat-
tenzione sulle esigenze del fruitore. Utilizzando il software
Dbase I1I plus (Battisti 1988: 19-28), Battisti creo per ogni
scheda di catalogazione, concernente un manufatto artisti-
co o architettonico, 128 fields che consentirono di realizza-
re 128 incroci moltiplicabili per altri 128. Questi ‘incroci’
di dati, a loro volta, potevano essere ulteriormente molti-
plicati, aprendo contemporaneamente 10 files. L'elaborato-
re, secondo Battisti, doveva essere utilizzato non solo per
incamerare un numero infinito di dati, ma anche per offrire
la possibilita di incrociarli e di compararli simultaneamen-
te. Egli ebbe I'idea di compilare anche un dizionario termi-
nologico, che fornisse concordanze e ricorrenze dei lemmi,
per rendere consultabile il database mediante un lemma-
rio comprensibile a livello internazionale. L'obiettivo era
escogitare una structure®® sempre pitt complessa, in grado
di soddisfare le richieste di un utente specializzato, qual &
lo storico dell’arte. Per raggiungere questo scopo, non era
necessaria solo la pratica del programmatore: esso doveva
essere il risultato della ricerca sperimentale di esperti di
vari settori: «La strategia di ricerca prevista ¢ non quel-
la dell'inventario, ma quella della curiosita storica, della
comparazione su grande scala, in base ad associazioni rare
e sperimentali» (Battisti — Buono 1988: 99). Nel 1987 fu
avviato il progetto italo-spagnolo Critic Art Data, ideato da
Battisti e finanziato dal C.N.R., per la compilazione di una
banca dati di cataloghi di mostre di arte contemporanee™®.
Lo scopo di questo centro di documentazione era la con-
servazione non solo dei cataloghi delle mostre, ma anche
delle preziose video-registrazioni*’ degli eventi d’arte con-
temporanea dei primi anni Settanta, delle quali non esiste-
vano altre testimonianze storiche documentabili. Grazie a
questo progetto, da lui denominato “Catalogo dei Catalo-
ghi’, furono riversate in digitale le informazioni contenute
in circa 9000 cataloghi cartacei.
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Riflettendo sulla sperimentazione di Eu-
genio Battisti e sullo stato dell’arte attuale,
tra il 2013 e il 2014 ho elaborato una prima
proposta progettuale intitolata “Modello in-
novativo di catalogazione digitale online per
il bene culturale Spettacolo™®, corredata dal
prototipo in PowerPoint che simulava la cata-
logazione dei documenti e dei materiali della
messinscena Il principe costante di Calderon
de la Barca, rappresentato al teatro Fabbrico-
ne di Prato con regia di Pier’Alli nel 2002. 11
prototipo & stato mostrato agli esperti d’infor-
matica dell’ Universita di Firenze, che avevano
realizzato la piattaforma ECLAP, e a quelli del
mio ateneo. Ragionando con loro, ¢ apparsa
evidente la complessita della struttura onto-
logica dell’archivio digitale, cosi concepito.
Visionando il prototipo, una delle questioni
sollevate dai tecnici riguardava le modalita di
acquisizione dei dati conservati presso enti,
siti in citta o nazioni diverse. Acquisire le in-
formazioni necessarie contenute negli archivi
di musei, teatri, biblioteche a livello naziona-
le e internazionale, che hanno la proprieta e i
diritti di copyright del bene in loro possesso,
significava attivare il ‘dialogo tra archivi’ pro-
muovendo lo scambio di dati. Questi ultimi
sarebbero stati raccolti in un unico ‘conteni-

tore’ che, strutturato come base di conoscen-
za (Knowledge base) e operante in rete, ne
avrebbe permesso il trattamento mediante
collegamento logico, al fine di ricostruire un
certo spettacolo e il suo contesto originario.

-

Fig. 6 Esemplificazione del PKb come un Central
Storage di dati strutturati e collegati, in licenza gratui-
ta, provenienti da archivi mondiali.

L'idea & piaciuta al collega d’ingegneria
dell'Impresa, Fabio Massimo Zanzotto, che si
¢ gentilmente prestato per fornire i rudimenti
dell'ontologia dei dati attraverso una serie di
lezioni al mio gruppo di studenti®. Per tutto
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il 2015 abbiamo lavorato al progetto, denomi-
nato “Performance Knowledge base (PKb)”
Facendo tesoro della metodologia di ricerca
e studio di mia competenza, ho proposto una
struttura gerarchica dei dati nel dominio delle
arti dello spettacolo. Il primo obiettivo che ci
siamo posti era individuare tutte le entita ri-
levanti e le loro relazioni, realizzando diversi
schemi che descrivessero le possibili combi-
nazioni tra loro. Lo scopo era impostare e pro-
durre ilmodello concettuale di questa struttura
che, in una fase successiva, gli esperti informati-
ci avrebbero potuto formalizzare, creando 'on-
tologia dei dati mediante linguaggi semantici.
1l prodotto del lavoro svolto ¢ stato descritto
in una relazione e visualizzato mediante una
simulazione in PowerPoint, utilizzando i dati
raccolti sulla prima rappresentazione del dram-
ma Il gabbiano di Cechov del 1896, di cui si &
accennato sopra. Il prototipo ha permesso di
simulare il funzionamento su web del Perfor-
mance Knowledge base.

Il PKb lavora su due livelli diversi. Il primo
relativo all’archivio degli spettacoli, nel quale
¢ possibile trovare ogni rappresentazione sto-
rica, strutturata come un’unita indipendente,
con tutti i documenti ad essa inerenti. Per orga-
nizzarne la struttura, si & partiti dal concetto di
‘spettacolo), individuando le tre sue fasi fonda-
mentali: Ideazione, Realizzazione e Documen-
tazione. Queste tre macro-aree di raccolta dati
servono per distribuire in modo organico tutti
i documenti e i materiali, che si riferiscono allo
spettacolo in oggetto.

1l secondo livello interagisce con I'utente tra-
mite schede madri e campi di ricerca. Ogni
scheda-madre presenta i dati essenziali, concer-
nenti la prima rappresentazione dello spettaco-
lo X dell'anno Y, e quattro cartelle di raccolta,
divise per immagini, documenti, personaggi
e bibliografia. Ogni cartella apre all’'utente la
possibilita di seguire, liberamente o guidato,
percorsi di ricerca o di approfondimento setto-
riale mediante schede-figlie di metadatazione.
Immaginiamo, ad esempio, di voler cercare nel
Performance Knowledge base informazioni
sulle messinscene storiche di Il gabbiano di An-
ton Cechov. Troveremo in ordine cronologico
tutte le date delle piti importanti rappresenta-
zioni, avvenute in diverse nazioni nel mondo. E
gia tale elenco ci permettera di confrontarne la

cadenza o di compararne la distanza temporale dalla prima

messinscena in Russia (1896), aprendo spunti di riflessio-
ne sulle motivazioni, ad esempio, della tarda accoglienza del
dramma in Italia (1924) o in Canada (1937). Poniamo che
I'utente desideri fare una ricerca piti complessa: capire che
cosa accadde nella prima rappresentazione del dramma nel
1896 al teatro Aleksandrinskij di San Pietroburgo, tanto da
determinarne il clamoroso insuccesso (Fig. 7). Gli studi cri-
tici, a livello internazionale, hanno narrato che la causa della
débdcle fu dovuta all'incapacita del regista Evtichij Karpov
e dei grandi attori del teatro pietroburghese di intendere le
nuove forme della piéce di Anton Cechov. Si affermo che le
prove furono non pit di due, che al teatro Aleksandrinskij
non furono date altre repliche di quello spettacolo e che
bisogno attendere la nascita del Teatro d’Arte di Mosca nel
1898 per vedere il trionfo di questa piéce. Se pero si metto-
no a confronto gli studi critici sovietici ed esteri con i docu-
menti conservati presso gli archivi, ci si rende conto che le
informazioni ricavate contrastano con la narrazione fatta de-
gli eventi e che, in realt3, gli avvenimenti non andarono cosi
come ci sono stati tramandati.
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Fig. 7 Home page. Simulazione PowerPoint del Performance Knowle-
dge base. 2015.

Nel tentativo di dipanare I'intrigata matassa e di capire le
motivazioni che hanno portato per un secolo a insabbiare i
fatti, la scrivente ha lavorato per anni, ricercando in Russia
la documentazione utile a svelare I'intera vicenda (Gavri-
lovich 2015: 79-124). Riflettendo sul lavoro svolto e sulla
possibilita di facilitare la ricerca con l'utilizzo delle nuove
tecnologie, sono arrivata alla conclusione che gli archivi
digitali, odiernamente in uso, non possono soddisfare I’e-
sigenza di chi ha bisogno di ricostruire I'intero contesto
culturale e artistico per poter trarre conclusioni storico-cri-
tiche su un certo spettacolo. Applicando la metodologia di
ricerca dello storico di teatro alla creazione della struttura
del PKb, e stato possibile non solo raccogliere tutti i dati
sparsi in diversi siti web russi dedicati al drammaturgo, al
testo drammatico, alla storica premiére e alle successive mes-
sinscene nazionali, ma anche organizzarli e collegarli logi-
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camente tra di loro. In tal modo si ottengono due risultati
importanti. In primo luogo si rendono ‘dialoganti’ gli archivi
digitali a livello internazionale, con il conseguente scambio
reciproco di informazioni in open access. In secondo luogo,
l'accessibilita dei materiali raccolti permette all'utente di
utilizzare le connessioni tra dati, per avviare percorsi di ri-
cerca mirati. Un esempio. Partendo dalla scheda-madre del-
la prima rappresentazione di Il gabbiano del 1896 (Fig. 8),
I'utente puo scegliere il percorso “Attachments” e ricercare
i documenti, contenuti nella fase di “Realizzazione” dello
spettacolo.

Trovera, ad esempio, le pagine del diario di Sof’ja Smirno-
va-Sazonova , datate 17 ottobre 1896. Spettatrice e, dun-
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que, testimone oculare di come si svolsero i
fatti, costei vi confida le emozioni provate e
descrive dell’attacco, da lei definito ‘premedi-
tato’ dei letterati nei confronti di Anton Cec-
hov e del suo dramma, che fu fischiato ancora
prima del sollevarsi del sipario.

‘Navigando’ tra i documenti, I'utente scoprira
anche I'illustrazione della copertina del gior-
nale «Oskolki (Schegge)>, datata 26 ottobre
1896, che mostra Cechov in volo su un enor-
me gabbiano mentre al di sotto i critici, vestiti
da cacciatori, lo prendono di mira con fucili,
frecce e addirittura con un cannone. Poi sco-
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Fig. 9 Esempio di collegamento di alcuni dati dello spettacolo Il gabbiano di A. Cechov del 1896 per la predisposizione dell'on-

tologia del Performance Knowledge base. 2015.
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prira i telegrammi, inviati all'autore dall’attrice
protagonista Vera Komissarzevskaja e dal let-
terato Ignatij Potapenko, che annunciano con
entusiasmo il trionfo della replica, datata 21
ottobre 1896, e di quelle successive. Scoprira le
recensioni critiche degli spettacoli messi in sce-
na tra il 1897 e il 1899 nei teatri di Kiev e pro-
vincia, nelle quali & narrato il successo riscosso
dall’allestimento di I gabbiano (Fig. 9).

A questo punto I'utente comincera a chie-
dersi, se sia proprio vero che a far crollare il
dramma al teatro Aleksandrinskij di San Pie-
troburgo sia stata I'incapacita degli attori. Co-
mincera a domandarsi, perché mai sia stata
ricordata come un trionfo solo la rappresenta-
zione al Teatro d’Arte nel 1898, quando c’era-
no state altre repliche dopo la storica premiére
e in provincia la rappresentazione del dram-
ma aveva riportato un grande successo tra la
fine del 1896 e nel corso del 1897.

Ecco allora che i dati, non pit isolati, ma con-
nessi logicamente tra di loro, ‘parlano’ all'u-
tente offrendogli la possibilita di intraprende-
re nuovi percorsi di studio, di trovare risposte
o porsi altre domande per aprire nuove porte
alla ricerca.

Conclusione

Nel corso del 2016 ¢ nata e si € sviluppata nel
nostro team una successiva riflessione, che ha
portato alla messa a punto dell’idea creativa di
un ‘Codice’ utile ad identificare uno spettaco-
lo e tutti i materiali a esso correlati. Essendo
un prodotto di ricerca del progetto PKb, I'ab-
biamo denominato ‘Codice ASPA’™*. Dell'im-
portanza di quest’idea creativa abbiamo avuto
sentore solo nella primavera del 2017, quan-
do nell'ambito del Forum di ECLAP uno dei
membri del WG “Performing Arts Education
and Training Tools” ha aperto la discussione,
tuttora in corso, sul “PID: Performance Iden-
tifier”.

Do we need (new) special metadata strategies for
education and research? Personally I would pre-
fer a ISBN equivalent for a performance/event. A
unique PID with a special fixed and independent
metadata set that could be attached to the meta-
data set of another single file within ECLAP. One
PID attached to newspaper reviews, images, flyer,

video, audio interview etc. One single knowledge PID connected 7 e

to objects for education&research. Why? While I was uploading a
video I had to fill in the name of the creator. Is it me, as the produ-
cer/camera man/editor of this video, or is it the choreographer of
the recorded dance performance? And what happens if I want to
upload 20 pictures of the same performance. Do I need to fill in all
these performance details again? Could I speed up the process? I
would suggest 3 steps: 1) create a PID with the performance meta
data. 2) copy the PID number 3) batch upload 20 pictures and

paste the PID number in the performance ID box. What do you
think?*.

Naturalmente, la discussione su tale argomento ¢ molto
complessa e di non immediata soluzione. Il codice ASPA
¢ una proposta che cerca di rispondere in modo fattivo a
un’esigenza. Cio conferma, ancora una volta, che la strada
intrapresa per la creazione del Performance Knowledge
base ¢ in linea con la ricerca internazionale. In occasione
di eventi o di incontri per collaborazioni ho avuto modo
di mostrare il prototipo del Performance Knowledge base
a direttori di museo e studiosi di teatro italiani e stranieri.
L'interesse suscitato ¢ stato grande. L'informatico Carlo
Meghini, CNR-ISTI di Pisa, che ha collaborato alla crea-
zione di Europeana e Beat Estermann della Bern Universi-
ty of Applied Sciences hanno avuto un apprezzamento po-
sitivo per il lavoro preparatorio svolto in prospettiva della
formalizzazione in ontologia del PKb.

Dopo aver mostrato il funzionamento del prototipo a Joél
Huthwohl, Directeur du département des Arts du specta-
cle a la Bibliotheque nationale de France, egli ha scosso la
testa e ha commentato: <E un bel sogno! Un sogno che
noi di SIBMAS stiamo cercando di realizzare da tanti anni.
Un sogno ben difficile da attuare>. Gli ho sorriso, dicendo
che un uomo, senza sogni, non vive.
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Notes

1 Il programma del convegno ¢ online sul sito Exoscéne:
«L’antenne Sibmas de la Fédération Wallonie-Bruxelles, a
lancé en 2016, son programme Exoscéne afin de favoriser

la création, la conservation et I’exploitation des archives

dans le domaine des arts du spectacle». http://exoscene.org/
wordpress/?lang=fr

2 Traiconvegni ¢ importante ricordare quello, che si tenne a
New York nel 2014, organizzato da SIBMAS e da TLA (Theatre
Library Association), che affrontava il problema delle colle-
zioni teatrali e delle Digital Humanites. Cfr. Nixon - Lequercq
2014.

3 Speech: Frode Helland e Julie Holledge, /bsen Stage's
Users: the challenges and pitfalls of developing a specialise
performing arts database to satisfy research needs of a global
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community of scholars.

4 https://ibsenstage.hf.uio.no

5 https://ibsenstage.hf.uio.no/pages/project/100
6 Il risultato del lavoro svolto nel dataset ¢ stato
pubblicato in un libro (Cfr. Holledge -Bollen
-Helland -Tompkins 2016). Mark Sandberg,
University of California, Berkeley, commenta:
“For the first time, we see deployed here a digi-
tal-humanities methodology that can pose and
answer global-Ibsen questions at the analytical
scale they deserve. With nimble movement
between close and distant readings of evidence,
the book really does make possible a ‘new way
of looking’ at the mass of information generated
by Ibsen’s 4 Doll House and its performance
history. [...] Anyone engaged in the critical
evaluation of individual productions of 4 Doll
House would do well to consult this groundbrea-
king presentation of an international baseline

of performance interpretation, one based in a
cumulative historical practice that up to this
point has eluded scholarly analysis due to the
inherent limitations of existing methods.” http://
www.palgrave.com/gb/book/9781137438980 (30
marzo 2017)

7 Un cluster ¢ un raggruppamento logico di
settori contigui in un disco rigido.

8 https://ibsenstage.hf.uio.no/pages/project/100
9 Essi hanno in mente di ricostruire il Det nors-
ke theatre di Bergen, in cui Ibsen diresse le prime
rappresentazioni delle sue opere.

10 Speech: Jenny Fewster, Standards and flexibi-
lity: Developing agile data solutions to support the
preservation of performing arts data and related
ephemera.

11 AusStage raccoglie record su oltre 92.000
eventi di performance, 126.000 partecipanti,
13.900 organizzazioni, 8.900 sedi e 59.000 articoli
correlati, libri, programmi, immagini, video e
articoli d’archivio. https://www.ausstage.edu.au/
pages/browse/

12 http://www.lesarchivesduspectacle.net

13 Speech: Jacques Brunerie, Inventaire des spec-
tacles, collecte et mémoire des noms.

14 http://www.pinabausch.org/en/archive

15 Cfr. Diwisch - Thull 2014: 274.
https://link.springer.com/chap-
ter/10.1007/978-3-319-13674-5_26 online (last
accessed 30 marzo 2017).

16 Speech: Bernhard Thull, Organising and deve-
loping the digital Pina Bausch archive.

17 http://www.tanzkongress.de/tanz-
kongress2013/en/programme/congress-pro-
gramme.html?date=2013-06-08#event-112-0

18 https://www.youtube.com/watch?v=DkWjz-
VSkLjw

19 http://www.pinabausch.org/en/archive/mis-
sion-statement

20 Dublin Core Metadata Initiative (DCMI) e
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Open Archives Initiative Protocol for Metadata
Harvesting.

21 http://www.eclap.eu/portal/?q=it/home

22 https://www.slideshare.net/beatestermann
(last accesed 30/03/2017)

23 Le due istituzioni mettono a disposizione i
dati raccolti relativi a circa 50.000 spettacoli.

24 https://Wikimania2017.Wikimedia.Org/Wiki/
Submissions/Modelling And_Ingesting_Per-
forming_ Arts Related Into Wikipedia (last
accesed 31/05/2017)

25 https://www.wikidata.org/wiki/Wikida-
ta:WikiProject Performing_arts (last accesed
31/05/2017)

26 https://www.wikidata.org/wiki/Wikida-
ta:WikiProject venues (last accesed 31/05/2017)
27 https://www.wikidata.org/wiki/Wikida-
ta:WikiProject Cultural venues (last accesed
31/05/2017)

28 https://www.wikidata.org/wiki/Wikida-
ta:WikiProject_Performing_arts; (last accesed
31/05/2017)

29 http://www.youtube.com/watch?v=w-xEB-
V1hs50; http://www.youtube.com/watch?v=wI-
Q7M-jUhS8s;http://www.youtube.com/watch?-
v=sKAY?2-Gk2D4 (last accesed 31/05/2017)

30 Il copione fu rinvenuto casualmente circa una

decina di anni fa nella biblioteca del teatro dallo
stesso Cepurov, che lo trascrisse con commenti
critici pubblicandone i risultati in un volume,
dedicato alle messinscene di Cechov nel teatro
Aleksandrinskij tra XIX e il XX secolo. Cfr.
Cepurov 2006: 110-192.

31 http://seagull.ifmo.ru/reconstruction/act-1.
32 https://ec.europa.eu/epale/en/content/iv-stpe-
tersburg-international-cultural-forum

33 http://seagull.ifmo.ru

34 Eugenio Battisti (Torino 1924-Roma 1989)
fu studioso di storia dellarte e dell’architettura.
Ha insegnato presso molte universita italiane e
straniere (Pennsylvania State University, North
Caroline State University). Dal 1983 al 1989 &
stato docente di Storia dellArchitettura presso
I'Universita degli Studi di Roma “Tor Vergata”
35 Allepoca con il termine structure sintendeva
la lista complessiva dei fields cioe la scheda di
metadazione.

36 Il risultato di questa sinergia fu la creazione
dell’ “Archivio del Contemporaneo”, conservato
tuttora (e dimenticato) presso 1’Universita di
Roma “Tor Vergata”.

37 Egli intui I’importanza del supporto ma-
gnetico e/o ottico che all’epoca permetteva la
registrazione dei dati raccolti e delle possibilita
che si aprivano immettendoli in un database.

38 Il progetto ¢ stato accettato dalla SIAE
come idea creativa con il numero di deposito
2014002366.

39 Al progetto hanno preso parte: Gioia Cecchi,
Marco Damigella, Alessandro Maria Egitto,Vale-

ria Gaveglia, Silvia Loreti, Manuel Onorati, Valeria Paraninfi, @
Ilaria Recchi.

40 Sof’ja Ivanovna Smirnova-Sazonova (1852-1921), moglie
dell’attore Nikolaj Sazonov, tenne dal 1877 al 1919 un diario
in cui giorno per giorno narrava quanto di rilevante accadeva
nel teatro Aleksandrinskij e alle persone illustri che lo frequen-
tavano.

41 Del Codice ASPA tratta il contributo, presente in questo
numero della rivista nella sezione Focus, redatto da Manuel
Onorati, dottorando di Ingegneria dell’Impresa, Universita di
Roma “Tor Vergata”, che collabora al progetto PKb.

42 http://www.eclap.eu/portal/?q=en-US/node/3575&page=1
(27 aprile 2017)
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Rimediare lo spazio beckettiano:

Warten auf Godot per Alexander Arotin

Grazia D’Arienzo

ESTRAGON - Pour moi, nous étions ici.
VLADIMIR (regard circulaire) - Lendroit te semble familier?

e il sistema teatrale nasce, costitutiva-

mente, come arte dalla natura proteifor-

me, in grado di combinare materiali te-
stuali e sonori, componenti illuminotecniche
e spaziali, frammenti vocali e corporei, I'ir-
rompere sulla scena degli old media, prima,
e,dei dispositivi computer-based, poi, ha con-
tribuito a ridefinirne nuovamente lo statuto
di hypermedium (Chapple — Kattenbelt 2006:
37).
Il transito dagli strumenti a codifica analogi-
ca a quelli fondati sul sistema di rappresen-
tazione digitale costituisce senza dubbio una
rivoluzione copernicana all'interno della
mediasfera contemporanea. La scena non &
affatto immune da tale convergenza: la trasfor-
mazione di tutte le informazioni in sequen-
ze di bit permette infatti una flessibilita mai
conosciuta prima, e l'evento teatrale stesso
si converte in «a modular non-hierarchical
inter-active non-linear process» (Chapple —
Kattenbelt 2006: 20). Il metacodice binario,
grazie al quale i dati possono essere acquisiti
e distribuiti su una varieta di canali differenti,
consente di operare con sistemi integrati sia in
fase di progettazione, che di produzione effet-
tiva. I flussi audio e video sono oggi, nel corso
di una performance, gestiti e alterati in diretta
con un’agevolezza senza precedenti.
In questa sede chiaramente cio che ci interes-
sa non ¢ la tecnologia con funzioni ‘di servi-
zio, ma quella che incide sulla pratica della
composizione scenica. E nel momento in
cui tali dispositivi divengono tramite per la

formulazione di un disegno estetico che & possibile parlare
di teatro digitale, qui inteso come sottogenere della digital
performance teorizzata da Steve Dixon. Lo studioso anglo-
sassone inserisce in questa categoria un ampio spettro di
fenomeni eterogenei (vi include, oltre a teatro e danza, in-
stallazioni, eventi di cyberteatro, MUD, MOO, videogio-
chie CD-ROM), e ne individua il parametro fondamentale
ed agglutinante nella funzione essenziale che le tecnologie
informatiche devono svolgere all'interno dell'economia
dello spettacolo, sia in termini di «content» che di «ae-
sthetics». Ci riferiamo dunque al teatro digitale come
al live theatre in cuiimedia a codifica discreta assumono un
«key role, rather than a subsidiary one» (Dixon 2007: 3),
ovvero quando la modalita d’uso della tecnologia digitale
¢ quella di un annodarsi intrinseco alla dimensione proget-
tuale della messinscena.

La prospettiva qui adottata aderisce al concetto di rimedia-
zione formulato da Bolter e Grusin (1999), un concetto
che evidenzia la logica allo stesso tempo di competizione
e di dialettica attraverso cui vecchi e nuovi media, nell’en-
trare in contatto tra loro, si rimodellano vicendevolmente.
Inserito a pieno titolo tra le «forme storiche dei mass
media» (Monteverdi 2011: 48), il teatro non & esente
da tali effetti di métissage. In particolare, nell’allestimento
di En attendant Godot che costituisce il nostro case-study,
vedremo come i dispositivi tecnologici operano sul regi-
me spazio-visuale della performance, creando un «volu-
me-ambiente>» (De Marinis 2000: 30) elaborato a partire
da un’installazione artistica.

Rimediare Aspettando Godot

Aspettando Godot & sicuramente il testo piti celebre di Sa-
muel Beckett, non solo per ci6 che concerne il suo opificio
teatrale, ma la sua opera tout court.

Scritto in francese tra la fine del ’48 e I'inizio del *49, costi-
tui per 'autore «un meraviglioso e liberatorio diversivo>
(Bair 1990) dall’intenso lavoro sui romanzi della Trilogia®.
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Un momento di pausa nella sua attivita principale, quella
di novelist, che lo avrebbe di li a poco consacrato a tutti gli
effetti come drammaturgo: la piéce registro infatti un incre-
dibile e inaspettato successo allorché Roger Blin — assistito
dallo stesso Beckett —la porto in scena nel ’S3 al Théatre de
Babylone di Parigi’.

Da quel momento, il play in cui «nothing happens, twice»
(Mercier 1956) & stato vivisezionato attraverso le chiavi di
lettura piu disparate (assurdista, esistenzialista, post-mo-
derna, umanista, psicanalitica, post-coloniale, ...), destinate
a rappresentare un corposo filone della cosiddetta Beckett
industry. Non si contano poi le trasposizioni sceniche, che,
pur rileggendo il dramma con guizzi d’inventiva, si limita-
no poi spesso a disegnare lo spazio teatrale in maniera con-
venzionale, come per una sorta di ‘tradizione performativa’
consolidata®.

Le ragioni di tale fenomeno sono, almeno in parte, da rin-
tracciare nell’aura di inviolabilita che sembra avvolgere i
drammi dello scrittore di Foxrock, scrigni d’efficienza rit-
mica e di stage directions meticolosissime. Un’aura, va det-
to, alimentata dallo stesso Beckett: preoccupato dai tradi-
menti alla propria authorship, egli non di rado disapprovo
le messinscene considerate particolarmente ‘eversive’, non
solo nel trattamento del playtext, ma — elemento pit im-
portante per il nostro discorso — anche del setting.

Il caso piti clamoroso in questo senso avvenne nell’ "84,
quando JoAnne Akalaitis, intenta ad allestire Endgame
in un deposito della metropolitana con tanto di vagoni
abbandonati, subi una minaccia di azione legale da parte
della casa editrice americana dell’autore, la Grove Press.
Un accordo fu poi raggiunto con Beckett, il quale volle ag-
giungere al programma di sala dello spettacolo una nota in
cui affermava: «Any production of Endgame which igno-
res my stage directions is completely unacceptable to me.
My play requires an empty room and two small windows»
(Beckett in Kalb 1989: 79)%.

Come sottolinea uno dei maggiori studiosi dello scrittore,
Stanley Gontarski, oggil'assoluta fedelta al canone becket-
tiano rischia di produrre la museificazione della sua eredita
drammaturgica, spesso presentata come nient’altro che «a
curio in a box of curiosity, a museum piece preserved, wi-
thout deviation (except perhaps for deterioration)» (Gon-
tarski 2009: 328). Tale atteggiamento causa, da un lato,
«the taming, domestication, and even gentrification of his
work as he is accepted and celebrated by the broad middle
class as a ‘classic” playwright>, dall’altro, il totale offusca-
mento di quello che lo studioso definisce I'«avant-garde
edge> beckettiano. Perché I'opera dell'ultimo drammatur-
go rifondatore (Mucci 2004) costituisce un vero e proprio
sovvertimento delle regole interne al teatro di parola.

Lo spiega in maniera puntuale Bertinetti (2002), quando

g

accosta Beckett a Brecht. Laddove il secondo

si propone di scardinare le convenzioni del
Naturalismo attraverso una forma antitetica a
quella dominante, il primo, attuando una via
positiva, riduce la piéce bien faite ai suoi meri
elementi strutturali, spogliandola del proprio
valore semantico. Aspettando Godot, in parti-
colare, erode dall’interno il modello ottocen-
tesco del «dramma conversazione» (Szondi
1962), e lo tramuta in un dialogare indotto da
una sorta di coazione a procedere del tempo.
Piti che allo snodarsi di una trama in senso
classico, assistiamo alla presentazione di una
‘situazione’, in cui 'avvicendarsi di battute e
azioni ha lo scopo di ingannare il lasso cro-
nologico sufficiente a coprire due atti teatrali.
Quelli di Vladimir ed Estragon sono «verbal
games of making conversation, questioning
each other, contradict each other, abusing
each other» (Cohn 2001: 180), perché «iln’y
a rien 4 faire» eccetto che quell’attendere
il non-personaggio piu noto della scena
occidentale. Dunque, la temporalita si
tematizza, diviene perno del dramma a
cominciare dal gerundio inserito nel titolo,
si aggroviglia nella circolarita dei ritornelli
linguistici, avanza forzatamente a suon di
congegnazioni comiche e ammiccamenti me-
tateatrali, finendo sempre per reiterare lo stes-
so principio di stasi.

Se & vero che «é I'inazione scenica [ ... ] a far
convergere il tempo nello spazio» (Frasca
2014: 284), questo kronos polverizzato, incer-
to, ambiguo per gli stessi personaggi — incapa-
ci di stabilire quale giorno sia —, implode nella
pili totale vaghezza spaziale:

POZZO - Ou sommes-nous?
VLADIMIR. - Je ne sais pas.

E, pit1 avanti:

POZZO - A quoi est-ce que ¢a ressemble?
VLADIMIR (regard circulaire). - On ne peut pas le
décrire. Ca ne ressemble a rien.

Gabriele Frasca, ben conscio dell’influen-
za dell'immaginario dantesco sull’opera di
Beckett, parla a tal proposito di un «purga-
torio in miniatura>» o di un «angolo di anti-
purgatorio» (Frasca 2014: 66); per Susanna
Spero si tratta di uno «spazio carcerario>,

/
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che, pur essendo descritto come un ambien-
te en plein air, trova nella chiusura il suo tratto
dominante, e «costringe i personaggi nel suo

perimetro, negando [...] ogni possibilita di
fuga> (Spero 2007: 59).

La modulazione topologica delineatasi a par-
tire da Aspettando Godot prefigura quella di
tutto il successivo teatro beckettiano, destina-
ta ad inasprirsi poi nel minimalismo ossessivo

dei suoi dramaticule. E un limbo che

non sopporta frammentazioni, non ammette
discontinuita che non siano quelle meramente fun-
zionali: € uno spazio denso, compatto, totalizzante,
che tende a proporsi come universo assoluto, in cui
non cisono zone d’ombra, nascondigli o anfratti, in
cui tutto & in luce (Allegri 1994: 168).

I connotati di questa soglia liminare sono sta-
biliti da una laconica indicazione contenuta
nella didascalia iniziale dell'opera: «Route ala
campagne, avec arbre». Pochi altri elementi
ambientali compaiono nelle stage directions:
sappiamo che, nella scena d’apertura, Estra-
gon €& «assis sur une pierre» e che, verso la
fine del primo atto, «la lune se léve, au fond,
monte dans le ciel, s"immobilise, baignant la
scene d’une clarté argentée»; apprendiamo
poi dalle battute dei personaggi che la valigia
con cui Pozzo entra in scena nel secondo atto
contiene «du sable»®.

E a partire dal primo dato scenico
menzionato nel testo che ’artista e regista
austriaco Alexander Arotin’ sviluppera il
concept per il suo Warten auf Godot®, presen-
tato nel 2005 allo Stadttheater di Klagenfurt®.
Tuttavia, vale la pena soffermarsi sul fatto che
lo spettacolo non costituisce il primo incon-
tro di Arotin con Beckett.

Alla fucina dell’autore di Foxrock ¢ dedicato
infatti un ciclo di 4 opere'’, tra le quali occorre
menzionare almeno Acte sans parole I e Happy
days balance per I'indagine che sperimentano
intorno alla morfologia del luogo beckettiano.
La prima, ispirata all'omonima piéce muta, &
un’«installazione scenica interattiva» com-
posta da un «impossible stage>: una piatta-
forma instabile e oscillante circondata da tapis
roulant viene agita dal visitatore-spettatore, il
quale finisce irrimediabilmente per essere tra-
scinato verso il suolo da un getto continuo di
sabbia bianca sul dispositivo. Happy days ba-
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lance viene, invece, performata da due attori che interpre-
tano le battute di Winnie e Willie, rinchiusi in una struttura
metallica cinetica ruotante di 360 gradi intorno ad un asse
centrale''.
Collocati negli interstizi compresi tra le arti visive e la per-
formance, questi due lavori denotano una certa tensione
verso la teatralitd, che confluira nei primi anni Duemila
nella vera e propria messa in scena di un dramma integrale
di Beckett. La scelta ricade sulla piéce simbolo dello scrit-
tore, il cui allestimento, pur lasciando intatto il playtext, si
pone in questo caso in antitesi con l’atteggiamento con-
servatore e ‘reverenziale’ lamentato da Gontarski. Arotin
dilata infatti le possibilita sceniche dell'opera creando un
virtual scenery cangiante, affatto illustrativo nei confronti
del testo, ma teso, ancora una volta, ad interrogarne e rein-
ventarne la nozione spaziale:

Beckett ha liberato lo spazio teatrale dal realismo, come Kandinsky
aveva fatto anni prima con la pittura. Kandinsky crea uno spazio
mentale, visivo, libero, nel quale tutto sembra possibile. Uno spa-
zio astratto di forme, di punti, dilinee, di coloriisolati che ha molto
in comune con il pixel. Di Beckett mi affascina molto quest’idea di
richiudere lo spazio, la densificazione dello spazio che ¢ simile aun
processo musicale. Ho visto messinscene terrificanti di Aspettando
Godot, in cui i personaggi venivano rappresentati come disoccupa-
ti o migranti. La mia intenzione era di evitare qualunque riferimen-
to storico, di comporre un ‘frammento sul nulla’ e la distruzione di
uno spazio in prospettiva. Uno spazio trasformabile, fluido e atem-
porale (Alexander Arotin, intervista a cura di Grazia D’Arienzo,
Barcellona, 21.05.2016).

woslhe i

Fig. 1 Alexander Arotin, Bozzetto preparatorio per l'installazione “non
lieu/unort”. Ottobre 2002.



Tale territorio indeterminato prende corpo a partire da
un’installazione su cui Arotin sta contemporaneamente
lavorando in quegli anni'*. Definito non-liey, il dispositivo,
praticabile, ¢ composto da una struttura a gradoni alta 6
metri e altrettanto larga, che funge allo stesso tempo da su-
perficie di proiezione e da luogo d’azione degli attori.

La struttura, rivestita da un materiale riflettente bianco, &
oggetto di un mapping" preciso, per cui le immagini so-
vrapposte assumono una dimensione proporzionale sia ri-
spetto al volume architettonico, sia rispetto alle figure degli
interpreti.

L'assetto scenico materializza efficacemente I'intuizione di
Ruby Cohn, quando afferma che i personaggi beckettiani
sono «suspended as if in a void» (Cohn 1980: 26): po-
sizionata al centro del palco, la gradinata sembra fluttuare
in un vuoto buio, dal quale emerge solo il fascio luminoso
delle proiezioni.

Fig. 2 Atto II di Warten auf Godot. Il visualscape suggerisce un effet-

to di fluttuazione su una superficie sabbiosa. Nella foto compaiono
Hans Christian Rudolph (Vladimir) e Sebastian Mirow (Estragon),
entrambi vestiti di bianco.

Questo effetto viene prodotto attraverso tre interventi. In-
nanzitutto, 'installazione viene rialzata di 25 centrimetri,
cosi da dare I'impressione di galleggiare nell'oscurita. Per
rendere poi otticamente credibile il senso di sospensione
del non-lieu, viene disegnata una fittizia linea d’orizzonte
sullo sfondo, a due metri d’altezza, alternando ad un telone
nero nella parte inferiore una fascia piti chiara in alto. Due
rampe scure vengono infine posizionate ai lati della strut-
tura, creando un effetto di confinamento e addensamento
ambientale.

Dal buio di questa scatola scenica resa ano-
nima si staglia, cosi, solo il trapezio rovescia-
to che Arotin ottiene coprendo le estremita
verticali della gradinata con una cornice nera.

Tale figura

[...] ¢ stata disegnata in modo da restituire un
punto di vista dall’alto, ma in una direzione
non precisamente identificabile. Piu che di
una forma geometrica definita, si tratta di un
simbolo, un ‘quasi quadrato’, un estratto di un
luogo qualsiasi. Un arbitrario cut-out del ‘nulla’
e del ‘nessun luogo’ di questa strada eterna e in-
finita, in sospensione totale (Alexander Arotin,
intervista a cura di Grazia D’Arienzo, Barcellona,
21.05.2016).

L'idea di un quadrilatero atto a confinare I'a-
zione entro i suoi limiti geometrici ¢ sicura-
mente rintracciabile nell’estetica del tvplay
beckettiano Quad'*:

The most inspiring point of my aesthetic research
for the installation for Godot was the colour con-
cept and the minimalistic geometric space that
Beckett realized in his play Quad. Four players,
dressed in four main colours explore a square space
and appear later all dressed in white, indistingui-
shable. This minimalist art work is a sort of resumé
of all possible dramaturgy. In a new combination
of sense and nonsense, of space, light, colour and
sound, Beckett [ ... ] condenses all possible action
into series of steps (Arotin 2016: 114).

Tuttavia, mentre il progetto originale prevede
la presenza di tutti e quattro gli attori sul non-
lieu, nel corso delle prove sorgono problema-
tiche legate all'impossibilita dell’interprete
di Pozzo di muoversi agilmente sulla ripida
struttura. Dunque, mentre Vladimir ed Estra-
gon entrano in scena tramite due aperture
scorrevoli ritagliate nel dispositivo', Pozzo e
Lucky utilizzano il proscenio come ulteriore
luogo d’azione.'® Passiamo ora ad esamina-
re I'intervento multimediale proiettato sulla
gradinata. L'immagine a partire dalla quale si
sviluppa il flusso video, fa riferimento alla de-
scrizione ambientale fornita nelle didascalie
di Aspettando Godot:

My first thought for the visualization relates to the
first word in the piece: A country road. I imagined a
road without any perspective, no direction, and not
disappearing in the dark in an indeterminate space.
I wanted to create an impossible road - a ‘non-lieu*
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a fictitious place of an action that doesn’t really
happen (Arotin 2016: 116)".

E infatti lo spettacolo si apre con l'apparizio-
ne di un punto bianco emergente dal buio, un
‘impulso’ presto destinato ad evolvere in una
linea tratteggiata, che scorre, in orientamen-
to contrastivo rispetto alla normale lettura
dell'immagine'’®, da destra a sinistra. Tale li-
nea si rivelera poi essere la striscia di mezzeria
di una carreggiata vista in proiezione ortogo-
nale, e dividera lo spazio-schermo in due set-
tori orizzontali per buona parte del primo atto
e per tutto il secondo.

L'intenzione di Arotin ¢ di giocare con la pro-
spettiva, alterando il punto di vista abituale
— ossia quello frontale — e facendo sperimen-
tare al pubblico uno slittamento percettivo ri-
guardante la sfera visiva. Bisogna considerare,
in primo luogo, che la pendenza della gradi-
nata, costituita da 10 scalini alti e stretti,"” fa
apparire il non-lieu come un piano inclinato,
quasi verticale, con I'effetto di un muro dritto
o di un quadro bidimensionale®. La proie-
zione suggerisce, poi, una visione della strada
dall’alto*': «showing the ‘road” from above,
from the air, from the position of Godot, I
took a square piece of such a road and placed
it vertically - a shift of gravity>» (Arotin 2016:
116). In sostanza, Arotin trasferisce cid che
normalmente si vedrebbe da un punto d’os-
servazione aereo — Ovvero un piano orizzon-
tale — sul piano verticale dello schermo-scena.
In questo modo si ha spesso I'impressione
che gli attori, mentre camminano, stiano ‘stri-
sciando’ su una superficie, mentre, quando
sono in posizione eretta, appaiono come sdra-
iati sull’asfalto.

Nel frattempo, i segmenti della linea di mez-
zeria continuano il loro perpetuo slow motion,
stabilendo un ritmo visivo che si pone in dia-
lettica con il ritmo del testo:

La striscia della strada sembra viva, si muove co-
stantemente e lentamente: non si sa quando ar-
rivera la prossima. E questo funziona molto bene
con il testo, con la parola e la pausa beckettiana, &
come la visualizzazione di un elettrocardiogram-
ma. Quello che trovo interessante in Beckett & che,
come succede per la musica, anche nelle pause il
testo sembra continuare (Alexander Arotin, in-
tervista a cura di Grazia D’Arienzo, Barcellona,
21.05.2016).

Dunque, la linea bianca stabilisce la cadenza basilare del
visualscape, fornendo una continuita allo stesso tempo spa-
ziale e temporale, a volte assecondata, altre volte contrad-
detta dall’agire degli attori.

In questo senso, € interessante notare cio che avviene nei
finali del primo e del secondo atto?, ampliati, nella loro
scansione temporale, dalla partitura visiva. Poco prima
dell’ultimo scambio verbale tra Didi e Gogo, due strisce
attraversano la scena-schermo in senso opposto alla linea
di mezzeria. Quando poi i due personaggi pronunciano
— eretti e statici — le battute «- Also, Wir gehen?/ - Wir
gehen!>»*, i brandelli luminosi, fattisi irregolari e accom-
pagnati da sonorita musicali stridenti, si moltiplicano fino
ad invadere I'intera immagine, nel frattempo scuritasi. La
discordanza tra parola e gesto, o meglio tra esortazione al
movimento e inazione effettiva (discordanza gid implici-
ta nelle stage directions: «Ils ne bougent pas»), viene qui
amplificata da un contrasto cinetico tra la strada-luce
avanzante, € I'immobilita dei corpi, quasi ‘schiacciati’ sul-
la verticalita della gradinata e progressivamente corrosi dal
buio.

Fig. 3 Atto I di Warten auf Godot. Nella sequenza finale, Vladimir (ve-
stito in blu) ed Estragon (vestito in giallo) scompaiono gradualmen-
te nel buio allo spegnersi dei fasci luminosi.

Pur rimanendo per gran parte della performance sulla sce-
na-schermo, la linea di mezzeria che connota la strada
viene tuttavia assorbita all’interno di una creazione vide-
ografica mutevole, dagli effetti prevalentemente pittorici.
La partitura visiva si serve del digital compositing per creare
una stratificazione ‘spaziale’ (Manovich 2002) di forme
e colori, mentre la combinazione dei diversi layers risulta
in parte predeterminata, in parte manipolata dal vivo. Gli
elementi dei distinti strati sono ora prodotti attraverso la
grafica computerizzata, ora frammenti di reale fotografati
o filmati e sottoposti ad un successivo trattamento digitale.



E cosi che, nel corso dello spettacolo, si sovrappongono:

- texture materiche di elementi naturali ripresi dal vero: pie-
tre, rocce, sabbia, nuvole, vetro, cieli illuminati dalla luna;**
- effetti grafici computer-generated: la striscia di mezzeria, le
linee bianche che delimitano gli angoli del trapezio;

- disegni ed interventi di action painting filmati e successi-
vamente animati: ad esempio, i fasci luminosi che attraver-
sano la scena alla fine del primo e del secondo atto, altro
non sono che il risultato di un dropping compiuto su tela e
successivamente manipolato al computer;

- icone monocrome atte a rendere pitt 0 meno luminosa
I'immagine complessiva.

In questa coreografia iridescente, in questa scena-quadro
bidimensionale, che vede alternarsi «poetici dipinti di
luce e frasi immerse nel colore» (Loigge 2005), mentre
«lo schermo brilla con le sue diapositive inclinate» (Stank
2005b), il corpo degli interpreti diventa macchia variopin-

ta*®, ora superficie di proiezione, ora silhouette preceduta
o rincorsa dalla luce-colore? (come quando Lucky, impe-
gnato nel suo celebre monologo, si arrampica sulla gradina-
ta e lascia al suo passaggio chiazze rossastre), altre volte da
questa estinta (come avviene nel finale dei due atti).

Fig. 4 Atto I di Warten auf Godot. Mentre pronuncia il proprio mono-
logo, Lucky (Philipp Sebastian) si arrampica sulla gradinata, lascian-
do al suo passaggio una scia di macchie porpora. Lucky & vestito in
rosso, Pozzo (Karl Merkatz) in verde, Vladimir in blu ed Estragon
in giallo.

r — T

E tuttavia, la presenza dell’attore non risulta
fagocitata dall'impianto scenico, un impianto
che, data la sua natura costrittiva, pure pone
difficolta oggettive allo spostamento”’. Come
nota Anne-Chaterine Simon (2005)

[...] questa installazione di raffinata drammaturgia
introduce, paradossalmente, molto movimento
nella rappresentazione: Vladimiro ed Estragone (e
lo spettatore) trascorrono il tempo camminando,
stando in piedi, sdraiati o seduti, ma anche salendo
le scale o saltellando. [...] E un continuo andare
suegit [ ...] inclampando spesso su scale invisibili
come due comici clown?.

Se il movimento & vincolato, dunque, & anche
vero che gli attori saggiano tutte le posture
possibili in rapporto a tale spazio: basta con-
siderare il modo in cui Estragon appare per la
prima volta in scena, la schiena supina su un
gradino e le gambe in alto, appoggiate allo sca-
lino superiore.

Fig. 5 Atto I di Warten auf Godot.Vladimir ed Estra-
gon compaiono in scena attraverso due aperture scor-
revoli ritagliate nella gradinata.

L'acting direction, affidata a Frank Asmus, ha
un piglio decisamente vivace, come viene am-
piamente riportato dalla critica, che registrale
«gag visive» e le «sfumature clownesche>
dei personaggi (Stank 2005a). E bisogna pure
tener conto che, per Arotin, Beckett si collo-
ca a pieno titolo «nella tradizione dadaista
del non-sense» (Alexander Arotin, intervi-
sta a cura di Grazia D’Arienzo, Barcellona,
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21.05.2016). Tuttavia, all'interno dello spet-

tacolo il registro sonoro-cromatico assume
non di rado connotazioni oniriche, in partico-
lare nei ‘duetti’ di Vladimir ed Estragon: ne ¢
un esempio il passaggio in cui la luna si leva
sullo ‘schermo’ e i due appaiono sospesi tra
tonalita azzurro-brillanti e languidi sottofondi
musicali. Il disegno registico complessivo ¢,
perd, evidentemente teso alla «leggerezza>,
tratteggiato in modo da evitare «interminabi-
li pause ed esercizi di pensiero agonizzanti
(Simon 2005).

Fig. 6 Atto II di Warten auf Godot. In un’atmosfera
onirica, la luna si leva alle spalle di Vladimir ed Estra-
gon.

Chiamando il proprio dispositivo ‘non-liew’,
Arotin si serve della celebre formulazione di
Augé, ma la metaforizza, declinandola nei ter-
mini di un ‘luogo di transito’ o di ‘passaggio’
dell'immagine-spazio. Questo non-luogo &
infatti inteso come un territorio «trasforma-
bile, ludico, astratto» (Alexander Arotin, in-
tervista a cura di Grazia D’Arienzo, Barcello-
na, 21.05.2016): 'assemblaggio live dei layers
operato in diverse sequenze dello spettacolo
converte infatti la scena in una tela composta
in diretta, in un quadro parzialmente manipo-
labile dal vivo. Un dipinto quindi ‘trasforma-
bile’, ma anche ‘astratto’ come I'ente minimo
di cui si compone I'immagine numerica, il
pixel, che «esiste e non esiste allo stesso tem-
po>» (Mirzoeff 1999: 30).

Occorre poi notare come la sovrapposizione
di proiezioni digitali ad una struttura tridi-
mensionale dalla morphé irregolare trasformi
Ienvironment scenografico in un dispositivo
cronotopico: se l'arte video rintraccia il pro-
prio statuto fondativo nella dimensione della

temporalitd, il mapping articola a tutti gli effetti tale dimen-
sione in senso spaziale. E I'immagine-durata che in questo
caso si spazializza, diventando volume, presenta gia insito
in sé un valore topologico: come rileva Manovich (2002)
¢ I'elemento dello spazio quello privilegiato dalla tecnolo-
gia del computer, per cui, oltre al découpage sequenziale in
successione cronologica, si assiste alla produzione di un
montaggio di ordine spaziale, dato dalla stratificazione dei
livelli.

L'operazione compositiva messa a punto da Alexander
Arotin potenzia dunque le risorse del luogo performativo
beckettiano, complicandone la fruizione spettatoriale — co-
stretta alla decodifica di uno spazio illusivamente alterato —
e concependo I’habitat scenografico quale «entita dram-
maturgicamente attiva» (De Marinis 2000: 21), ambien-
te-immagine transizionale capace di trama poietica propria.
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Notes

1 Ringrazio Alexander Arotin per i materiali d’archivio e perle
delucidazioni tecniche che mi ha gentilmente fornito, e Serghei Vi-
ctor e Maria Paz Montecinos per la loro disponibilita. Alle preziose
conversazioni con Mattia Barra, Luca Penna e Pasquale Napolitano
devo chiarimenti utili allo sviluppo di questo contributo.

2 Beckett scrisse En attendant Godot dopo aver completato la ste-
sura di Malone meurt e prima di cominciare quella dell’Innomable.
Aveva tuttavia gia composto una commedia in tre atti, Eleutheria,
che fu proposta a Blin insieme a En attendant Godot. L'attore e

regista francese scelse quest’ultima, poiché presenta- @
va meno personaggi ed era quindi piti adatta ai suoi
mezzi limitati. Eleutheria venne invece pubblicata
postuma.

3 Il testo era gia stato pubblicato prima della messin-
scena, nell’Ottobre del ’52. Beckett lo tradusse poi in
Inglese e lo diede alle stampe nel *54.

4 Una delle eccezioni pit1 significative a tale linea
‘ortodossa’ & rappresentata dal set design messo a
punto da Josef Svoboda nel 1970, per " Aspettando
Godot che Otomar Krejéa dirige per il Festival di Sa-
lisburgo. Eludendo le stage directions beckettiane, lo
scenografo crea un elaborato trompe-1'oeil utilizzando
una superficie riflettente come fondale, e inserendo
dei palchetti dorati nelle due fasce laterali del palco-
scenico, con funzione di raddoppiamento della sala
teatrale. Cfr. Bradby 2001: 140-141.

S E continua scrivendo: «The American Repertory
Theater production which dismisses my directions

is a complete parody of the play as conceived by me.
Anybody who cares for the work couldn’t fail to be
disgusted by this» (Beckett in Kalb 1989: 79). Nella
biografia dedicata all’autore irlandese, Knowlson ci
informa che «in molti paesi i contratti di Beckett
divennero molto restrittivi nello specificare che né
addizioni, né omissioni né alterazioni avrebbero
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potute essere apportate ai testi o alle indicazioni di

regia, e che musica, effetti speciali o altri elementi
suppletivi non avrebbero potuto essere aggiunti sen-
za il preliminare consenso dell’autore>» (Knowlson
2001: 820).

6 «VLADIMIR - Qu’est-ce qu’il y a dans la valise?
/POZZO - Du sable>. La sabbia ¢ menzionata

dai personaggi altre due volte nel secondo atto:
«ESTRAGON - [ ... ] J’ai tiré ma roulure de vie au
milieu des sables!»; «<VLADIMIR - Ca fait un bruit
d’ailes./ESTRAGON - De feuilles./ VLADIMIR -
De sable».

7 Alexander Arotin ¢é artista visivo, regista, sceno-
grafo e musicista. Nel 2010 ha dato vita, con Serghei
Victor, al duo artistico Arotin&Serghei.

8 Warten auf Godot, regia di Alexander Arotin, in
collaborazione con Frank Asmus, Klagenfurt am
Worthersee, Stadttheater, 13 Gennaio 200S. Idea-
zione, concept, installazione visiva, luci, costumi:
Alexander Arotin. Collaborazione artistica: Serghei
Victor. Programmazione multimediale: Maria Paz
Montecinos. Musiche: Olga Neuwirth. Traduzione
del testo: Elmar Tophoven e Suhrkamp Verlag. Inter-
preti: Hans Christian Rudolph (Vladimir), Sebastian
Mirow (Estragon), Karl Merkatz (Pozzo) e Philipp
Sebastian (Lucky). Produzione: Dietmar Pflegerl,
Stadttheater Klagenfurt.

9 Laregistrazione dello spettacolo utilizzata per la
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nostra analisi & quella del 13 Gennaio 2005 allo Sta-
dttheater di Klagenfurt, conservata presso I’Archivio
privato Alexander Arotin.

10 II Samuel Beckett work in progress & composto da
Acte sans paroles I, Happy days balance e dalle installa-
zioni Bing e non-lieu.



rienzo

Grazia D,

11 Acte sans paroles I & stata presentata nel 1990 al
Centro ArtED di Vienna. Happy days balance fu,
invece creata in occasione dell’inaugurazione del
nuovo Centro d’Arte Stadthaus a Ulmm, nel 1994.
Interpellato dal sovrintendente Elmar Zorn, Arotin
decise di organizzare un evento “dadaista” sulla base
del testo di Happy days. La struttura metallica (600
cm x 600 cm x 600 cm) oscillava ai minimi gesti degli
attori, producendo un moto rotatorio che costituiva
la base ritmica delle battute.

12 Nato come installazione, non-lieu viene presenta-
to nel 2004 in una serie di esposizioni a scala ridotta
col nome Manipulated Space, prima di essere utilizza-
to come dispositivo scenico in Warten auf Godot.

13 1l termine videomapping, altrimenti detto
projection mapping o semplicemente mapping, indica
una serie di pratiche artistiche che prevedono la
proiezione di immagini in movimento su superfici di
grandi dimensioni (in particolare superfici architet-
toniche, sia indoor che outdoor) o su oggetti tridi-
mensionali. La diffusione di tali pratiche e del lemma
con cui vengono indicate, & strettamente legata
all'evoluzione e al perfezionamento della tecnologia
digitale. A partire dagli anni Duemila, infatti, la mes-
sa a punto di videoproiettori sempre piu potenti ed
accessibili si accompagna alla creazione di appositi
software, attraverso i quali & possibile “mappare” la
superficie con grande precisione e progettare un
flusso visivo spesso concentrato su una dimensione
spettacolare e ‘ludica’ che «fa interagire la realta e la
sua ricostruzione digitale e ne modifica la percezione
visiva> (Monteverdi 2015 ). In accordo con Anna
Maria Monteverdi, utilizziamo il termine per riferirci
a quelle che invece Amaducci chiama — distinguen-
dole dall’architectural mapping — «videoscenografie
per eventi musicali, spettacoli teatrali, spettacoli di
danza» (Amaducci 2014: 13-14). Per la Montever-
di (2015) «I’utilizzo nel teatro del vero e proprio
videomapping riguarda non solo le scenografie (si
proiettano ambienti digitali su volumi in scena) ma
anche gli oggetti, gli attori, i costumi e 'intero spazio,
in alcuni casi, interagendo tra di loro>. Per cio che
concerne gli aspetti tecnici, rimandiamo a Maniello
2014.

14 Quad & una «invenzione folle perla TV>, in

cui 4 mimi si muovono all’'interno di un quadrato,
secondo un rigido schema stabilito e al ritmo preciso
di percussioni. Diretto dallo stesso Beckett, il teleplay
fu registrato e trasmesso dalla Stiddeutscher Run-
dfunk nel 1981 con il titolo Quadrat I+II, e 'anno
successivo dalla BBC come Quad. Inizialmente era
prevista solo la prima parte, in cui le figure appariva-
no vestite in djellabe di diverso colore (bianco, giallo,
azzurro, rosso), mentre Beckett decise di aggiungervi
una variante in bianco e nero (Quadrat II) in seguito
alla visione del materiale registrato sul monitor mo-
nocromatico della cabina di produzione.

1S Gli attori sono trasportati in scena tramite dei
tapis roulant invisibili al pubblico, che permettono
loro di entrare restando immobili.
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16 1l proscenio viene cosi delimitato da due strisce longitudinali
segmentate, le stesse che compariranno nella partitura video. Anche
il “ragazzo” che informa Vladimiro ed Estragone del rinvio dell’ap-
puntamento con Godot appare in proscenio.

17 Lalbero presente in Aspettando Godot, elemento al tempo stesso
spaziale e temporale (le foglie di cui & ricoperto nel secondo atto,

ci informano che un certo periodo ¢ trascorso), & di solito oggetto
della fantasia degli scenografi. Arotin si concentra, invece, principal-
mente sulla visualizzazione della strada. L'albero, che pure & presen-
te sottoforma di un tralcio di vite, emerge al centro della gradinata
in diversi momenti della performance, ma finisce poi per scomparire
e diventare macchia colorata proiettata, entrando quindi nel flusso
pittorico del video.

18 Miriferisco chiaramente al senso di lettura dell’asse orizzontale
da parte della cultura occidentale.

19 Gli scalini sono larghi 25 cm, alti 55 cm e lunghi 6 metri.

20 Questo effetto di bidimensionalita é creato attraverso due accor-
gimenti: da un lato, la proiezione viene effettuata da un angolo di
90° rispetto alla struttura, in modo che la luce colpisca il lato verti-
cale dei gradini e che non si creino ombre; dall’altro viene utilizzato
un sistema di specchi posizionati lateralmente che nascondono

la presenza degli scalini, facendo in modo che perdano la propria
consistenza geometrica.

21 E interessante notare come anche in Quad la telecamera ripren-
dail set dall’alto.

22 La conformazione di questi fasci luminosi differisce tra il primo
e il secondo finale, tuttavia I'evoluzione della sequenza ¢ molto simi-
le. Entrambi gli atti si concludono con la graduale scomparsa dei
segmenti, a partire da quelli collocati nella zona inferiore e superio-
re, dando I'impressione di “spegnersi” verso il centro.

23 Nell'originale: «- Alors, onyva? / - Allons-y».

24 Come precedentemente appurato, alcuni di questi elementi
compaiono nelle didascalie del testo di Beckett o0 vengono menzio-
nati dai personaggi.

25 Sulla scia di Quad, Arotin veste i personaggi con 4 colori mo-
nocromi nel primo atto e di bianco nel secondo (nelle indicazioni
diregia di Quad, Beckett sottolinea come nella seconda parte le
figure indossino “identiche vesti lunghe bianche”). Tuttavia i colori
scelti (rosso, blu, verde e giallo) non corrispondono completamente
a quelli usati da Beckett. I costumi degli attori, che Arotin vuole
«anonimi», sono composti da una giacca, dei pantaloni e una
bombetta.

26 «The protagonists behave like the artists in front of an empty
canvas. They try to escape for a moment of the manipulation from
“outside”> (Arotin 2016: 116).

27 Tale natura restrittiva rispetto alla liberta di movimento si
ritrova in molti lavori di Arotin, a partire dai due precedentemente
nominati.

28 Le traduzioni dal tedesco qui e altrove sono a cura di Antonella
Catone.



Hamlet’s Norwegian Doll’s House:

reframing embodied knowledge with virtual
architectonics of performance

Riku Roihankorpi and Matthew Delbridge

virtual performance that generates ways to increase

embodied and spatial knowledge in the contexts of
theatre history scholarship and related performer educa-
tion. Through discussing a series of international and in-
ter-institutional collaborations on a project called VIM-
MA, primarily funded by the Finnish funding agency for
technology and innovation TEKES and led by the Centre
for Practice as Research in Theatre T7 at the University of
Tampere (Finland), we share the results of investigating
real time modes of performing through revised engage-
ments with digital 3D models of interactive performan-
ce environments. The environments were designed to
enable experiments with embodied agencies, transfor-
mations, transgressions and medialities (in-between sta-
tes of adaption or contrast) that inform spatial enquiries
into historical performance venues. Along with sharpe-
ning our current views on how to approach past perfor-
mances, the digital production, training and performance
formats employed can be used as emergent elements wi-
thin new performative contexts, such as open game envi-
ronments, complex non-human character scenarios and
extended narrative elements of play.
To present findings from the collaborations of VIMMA,
we discuss the particulars of two series of workshops tit-
led Hamlet's Norwegian Doll’s House (2013) and Vimma
Goes Odradical (2014). The workshops employed 3D re-
al-time Motion/Performance Capture (MoCap/PeCap)
technology to enable simultaneous virtual, intermedial
and physical performances by performing arts professio-
nals and students in a PeCap studio environment, as well
as spherical (360-degree) recordings of the performance
data'. The first workshop created open scenic landscapes
by exploring a digital model of the main stage of National-
theatret (Norway) through the manipulation of a series of
digital properties inspired by E. G. Craig’s famous stage

In this paper we respond to the theme of real-time

design for the Moscow Art Theatre (MAT)
production of Hamlet in 1911-12% This was
done alongside an experiment to combine
and compare the performative conditions
of Shakespeare with Ibsen as part of a larger
Digital Humanities (DH) project that sought
deeper understanding of the architectonics
of performance located within venues where
the works of both had been performed (both
originally and in contemporary modes). Aca-
demics involved in the processes were Teemu
Paavolainen, Riku Roihankorpi and Mika
Lehtinen (University of Tampere), Matthew
Delbridge (University of Tasmania), Daniel
Skovli (Deakin University), Joanne Tompkins
(University of Queensland), Tanja Bastamow
(Aalto University), Simon Alexanderson
(KTH Royal Institute of Technology) and
Ari Tenhula (University of the Arts Helsinki).
The software interface generated by Ortelia
(Australia) that facilitated this enquiry mo-
dels a unique tool for historians, academics,
students, directors and designers to explore,
play with and collaborate on staging possibili-
ties in an efficient and immediate way.

Background and Potentials

Current advances in virtual and mixed media
technologies allow us to effectively examine
how idiosyncrasies and changes in artistic
agency affect the embodied knowledge that
develops over time and under different cultu-
ral circumstances. This, in turn, enables ways
to refine and better grasp the psychophysical
paradigms that affect our present or future
understanding of performative agency and
environments. The setup is particularly rele-
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vant for the study of theatrical texts, perfor-
mances and production processes, which not
only reflect the cultural politics of a certain
era, but pass their ideological and embodied
premises on to future performances by modes
of intermediality (techniques and methods
that re-sensibilisate or ‘refresh’ epochal per-
ception)® and ways of identification specific
to each performance (individual agencies in
relation to specific cultural conditions). The
subjectivities implicit in these performan-
ces (active points of practical and normative
transference) change throughout the ages and
articulate different notions of realism, hierar-
chies of the «fictive cosmos>» (Elinor Fuchs
cited in Turner 2015: 8), and gestural politics.
The project’s approach to new DH methods
implies a strategy to share our growing under-
standing of the research that recreates virtual
reality (VR) models of historical theatres
to function with alterable sets, props, and li-
ghting, in order to recapture, better apply and
analyse the use of space and gesture in histo-
rical performances. Sharing this knowledge
redirects scholarship emphasis from langua-
ge to physicality (movement, gesture, the
‘blocking’ of actors on stage etc.) to provide
fuller insight into key performance aspects
that enable more detailed interpretations
of the works of Shakespeare and Ibsen, for
example. The strategy responds to the need
to evaluate how visualisation tools enhance
understandings of the relationships betwe-
en characters, performers and audiences or
performers and stage properties in different
historical eras. This will significantly augment
the methods and practice of performance
analysis and education, as well as the radical
rethinking of theatre history.

The above approach implies a reconsideration
of the parameters of theatre history in creating
new knowledge. Acknowledged and systema-
tic work in this field includes Fotheringham
and Tompkins (2010) fashioning of scholarly
VR models of the long-demolished Rose and
Boar’s Head theatres in London (c. 1590s),
following on from the Ortelia project, whi-
ch developed the original research potential,
functionality, and scope for VR application
in theatre and beyond®. On the basis of Orte-
lia’s easy-to-use models, the scholars involved
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have made arguments that challenge assumptions about
Early Modern performance — for example, how much light
came into the theatres and what acting styles were possi-
ble. When MoCap files proved interoperable with the VR
theatre models, it suggested a new direction in theatre rese-
arch that merges these two elements. We may now address
the practice of theatre at large with DH tools that reshape
the implications of theatre history and augment the digital
dimensions of performances’ architectonics.

The early part of the above study on Early Modern perfor-
mance focused on space, lighting, and props. These opera-
te in different ways from Shakespeare to Ibsen, of course,
but the Early Modern experience has facilitated the deve-
lopment of new instruments for interrogation of move-
ment and gesture in the Modern era. The opportunity to
test different dramaturgical choices, acting methods, and
performance traditions in the same layout — a modernist
one — was one aim of the Finnish workshops®. Using two
historical periods helped to test the methodology and to
argue DH’’s strategic value to theatre history, and, itera-
tively, how the study of theatre history can enhance the
scope for visualisation tools. The work preceding VIMMA
thus focused on venues which, when ‘recovered’ through
virtual technology, have a wealth of architectonic informa-
tion to reveal. Most of these explorations were undertaken
in a project titled DREX in 2012. Figure 1, which displays
an embodied exercise in a VR reconstruction of the Rose
Theatre, demonstrates how the historic or original state of
a venue can be recovered virtually. This step made possi-
ble the real-time analysis of a gesture and movement ‘text’
in the VIMMA workshops, a text of physical action that
is embedded in stage directions, language and the perfor-
mers’ expertise, but has only been studied through limited
physical reconstructions and re-enactments.

During 2013 the VIMMA project deployed the demon-
strated tools to creatively examine and reimagine the wor-
ks of Shakespeare and Ibsen as case studies. The effect was
an augmentation of what can be gleaned from existing
static performance data, such as engravings, sketches, and
photographs. This new method enriches the study of the
architectonics of performance’, which is the wealth of in-
formation about how performances might operate in gi-
ven (or imagined) venues and about playtexts’ embedded
spatial/temporal codes that underpin performance. These
are curiously often ignored in criticism. In the following
chapter, we will discuss some ways in which the VIMMA
project reconfigured the above methods to influence con-
temporary pedagogical modes of performance, and their
subsequent invocation in new performance environments,
such as video games.
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Fig. 1 Aleksi Holkko plays a spectator qua virtual camera in a 3D
model of The Rose Theatre. Image: Matt Delbridge 2012.

Approaches, Terminology, and Implementation

Following Andrew T. Tsubaki’s impressions of Craig’s pro-
duction of Hamlet for the MAT, the use of real-time PeCap
in creative exploration of historical performance produ-
ces a realm where «art is not an imitation of facts but [...]
the creation of facts» (Osanai - Tsubaki 1968: 593). As
a means to replicate, navigate and transform human inte-
ractions and material conditions no longer available to us,
it not only reconstructs performances of playtexts in real
time, but facilitates ways to create, define and validate the
meanings implicit in past practices and artefacts. This ap-
proach surpasses the earlier methods of analysing forms
of performative media that offer no first-hand experien-
ce of historically relevant embodied data, and it does this
by harnessing information accumulated within practical
trajectories and the dynamics between performers and
their environments. It enables immediate study of multiple
and contradictory paths of action, and therefore demon-
strates the different uses and potential misuses of histori-
cal data — the problems pertinent to dynamics of memory
and the role of culture as a political influence. From the
gleaned embodied data one can form an instructive set of
conditions and potentials that guides a performer to adopt
a comprehensive psychophysical understanding — ‘embo-
died knowledge” - of each historically specific or reconfi-

gured environment.

In the VIMMA workshops, the embodied
knowledge relevant for the above aims was
achieved through uncovering the instructive
qualities and conditions of an open and vir-
tualised scenic landscape and, subsequently,
the translative performance potential from
screen to physical stage and back again. The
virtualised experiments and the subsequent
transference of real time information betwe-
en the stage and the screen open up an inter-
rogation of an ‘inter-’ space, or what Dorita
Hannah has discussed as the ‘hyphenated
space™, not quite liminal but occupying an
understanding between the physical and
virtual, or analogue and digital, the perfor-
med and captured (or streamed) — or indeed
both/all at the same time. The exploration of
this hyphenated space offers potentials for 1)
visualisation in the context of developing the-
atre sets to reconfigure historical performan-
ce, as well as for 2) generating opportunities
to teach students and scholars alike how to
critically engage with creative approaches to
what we now call DH. To provide continuity
for the said approaches, and to better connect
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Fig. 2 A 3D model of the Nationaltheatret main stage with virtual columns inspired by Craig’s abstract screens for the MAT

Hamlet.

them with contemporary commercial platfor-
ms and production methods, a key aim of the
project was to 3) uncover the industry-orien-
ted outcomes related to recreated 3D virtual
performance. What we have discovered is that
systematic use of digital real time production
formats in performer and designer education
enhances the impact of established dramatur-
gical techniques on performance-based me-
dia, and enables instructive forms of perfor-
mance that emphasise the role of embodied
knowledge.

In the design workshop in May 2013’, experi-
ments were undertaken with student partici-
pants from design, dramaturgy and directing
disciplines, engaging with PeCap work pro-
cesses as a means to rewrite the dramaturgy
of past settings. As mentioned, the developed
virtual sets were based on an existing theatre
venue (the main stage of Nationaltheatret in
Olso, built in 1899)'° and two ‘source sets’,
Edward Gordon Craig’s design for Hamlet
from 1911 and the stage directions of Ibsen’s
A Doll’'s House (prem. 1879) — both of which
deal with aspects of space and have rich sour-
ce materials available (Roihankorpi 2014:
151). Ibsen’s use of spatial metaphors and

conditions (throughout his oeuvre) to express cultural, so-
cial and psychological conflicts and dynamics provides a
prolific landscape for dramaturgical investigations that see
virtuality both as a means to revisit spatial histories of thea-
tre, and as a means to test out thematic variants of those hi-
stories. Hamlet, as an allegory of performative choices desi-
gned to mask, reinstate or expose interpersonal hierarchies,
establishes an incisive pedagogical case for excursions into
giving physical interaction new meanings through virtual
aesthetics''. While the screens of the MAT Hamlet implied
the idea of space as a kinetic machinery that may adapt and
contribute to the moods and the psychological tensions
of the play'?, the workshop participants wanted to harness
this idea to inform the interaction of the characters (both
in Hamlet and A Doll’s House) through virtual division and
decentralisation of space. In the design assignments, thus,
an emphasis was laid on the students’ creative vision and
rendition of earlier designs and dramaturgical suggestions,
enabling the construction of a virtual set affecting live per-
formers’ actions.

The workshop dedicated for performance in August' then
utilised the designed sets as versatile, animate and unpre-
dictable milieux for the performers. Apart from exploring
the dimensions and peculiarities of the virtual sets, the stu-
dents sought to transform, expand, (re)animate and desta-
bilize the virtual and concrete performance environmen-
t(s)'. The aim of the workshop was thus to study 1) the



convergences and disparities of the historical/virtual and
the contemporary/physical sets and 2) how they could
or should be approached and reworked with forms of real
time performance and creative ad hoc design. By using sim-
pleand gender-neutral ‘bubble head’ avatars (virtual actan-
ts built by the MoCap system/software on the basis of the
performers’ movement data) driven by the performers
— equal in size and shape but individualised by colours —
the workshop exercises laid emphasis on the performers’
interaction with the virtual architectonics at hand, rather
than assessing the interpersonal dynamics central to more
traditional dramaturgical approaches. Nevertheless, the
physical traits of the performers animated the avatars in di-
stinct ways and set up scenes where individual trajectories
towards comprehensive embodied awareness of the virtual
architectonics became possible'*.

Fig. 3 A Doll’s House (Act I1I) with Torvald (left) and Nora.

Reworking the binary of the historical and the contem-
porary (as well as the virtual and the corporeal) was done
through a series of four exercises, in which the student
performers and director-dramaturges explored, firstly, the
functional disparities and congruences between the virtual
elements of set design and the physical objects represen-
ting them and enabling their dynamic involvement in the
performances'®. The virtual equivalents of the screens of
Craig’s Hamlet were given distinct colours and modified
to be human-sized to make the performers and the virtual
sets more equal components of the exercises. The several
objects bearing MoCap markers (a hockey stick, an um-
brella, a toy gun, boxes of various sizes etc.) used to drive
the pieces of the virtual set challenged the participants to
adapt their physical actions to a more nuanced direction,
as the incommensurate relationship between the corporeal
and the virtual exposed them to a performative situation
where individual movements triggered or brought about
significant shifts in the architectonics of the virtual stage
and performance. The purpose of this was to give the per-
formers and the designers alike a more incorporate thema-

~—

tic awareness of the effect of set design on the
interaction onstage.

Secondly, the participants engaged in te-
amwork that is required to drive the avatars,
their interaction and the manoeuvrable sets
at the same time, and in accordance with the
planned dramaturgy — a team-based chore-
ography of the interpersonal conflicts and
dynamics of A Doll’s House and Hamlet".
In the first case this enabled direct embo-
died exploration of the visualised psycho-
logical «pressures on the modern subject
in architectural terms» that some of Ibsen’s
(and Strindberg’s) works foreground, of the
«particularly self-conscious
drama» of Scandinavian modernity that as-
similates abstract anxieties with the spaces
and the artefacts the characters encounter'.
Employing the virtual columns inspired by
Craig’s screens to separate and unite Torvald
and Nora (Figure 3) — along with a warped
textual dramaturgy by Riku Roihankorpi
that cut the beginning of Act II together with
the ending of Act III (and thus, anticipation
together with resolution and despair)'® - al-
lowed the performers to create a distinct dra-
maturgical microcosmos for the themes of the
play. This enabled them to rework the themes
and their historical and contemporary impli-
cations within an architectonic choreography
that combined a) embodied knowledge of
the virtual and the real stage/props/set; b)
the virtually set physical limits of the Natio-
naltheatret model; c) the physical interaction
needed to produce a dynamic virtual (thema-
tically invested) scene and d) the active role of
the virtual set in disclosing and determining
the relationship between Nora and Torvald,
and thus between different societal norms
and changes that define modernity. The se-
cond case, a ‘ghost sequence’ (parts from Act
I, Scenes IV and V) in Hamlet — with Ham-
let’s line «It waves me forth again;—I’ll fol-
low ity in sc. IV cut together with Horatio
and Marcellus exiting in Sc. V - allowed
the performers to explore both implemen-
ting the fragmentation and multiplication
of a single character on the virtual stage and
the use of synchronised bodily movement to
direct and manipulate the visual information
and its thematic focus in the (virtual) screen

architectural
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space, thus ‘marking’ the ghost (Figure 4).
This was done via two intertwining exercises.
First the performer playing Hamlet chased
three separate ghosts of Hamlet’s father with
a virtual flashlight (i.e., three MoCap markers
set on a toy gun to create a first person virtual
camera/flashlight to limit the view on screen)
amid the now partly collapsed Craigian colu-
mns set in a labyrinth-like order®. After this
the roles were reversed and Hamlet himself
was played by three separate actor-avatars, the
dramaturgy thus approaching the themes of
identification and identity as a paranoid and
decentered process that Shakespeare’s play,
in itself, sketches out. The students playing
Hamlet or his father’s ghost could therefore
reflect on questions of identity and its exoge-
nous construction by engaging in embodied
interaction that created virtual reaches sugge-
sting alternate identities, subjectivities or rea-
lities — fuelled by or affecting a single agency.
Embodied agency and knowledge take part in
creating, transforming and analyzing realities
(and their politics)*!, and the hybrid, multiple
reality of PeCap shares this attribute with the
tradition of theatre.

Thus, thirdly, the workshop participants
could creatively process the psychology and
the embodied affects arising from imagining
the thematic functions of the virtual setting
and from combining the physical delivery

of the texts (the physical scene) to the simultaneous per-
formative decisions by the performers driving the virtual
sets. This denotes a complex but informative way to deve-
lop an understanding of how we identify ourselves with
representational or performative norms — or related ideo-
logies — through practices and interactions. Identification
was theorised in the workshops as a process of adopting
and adapting to agencies that form subjective or collective
relationships with norms and values, and further produce
agencies affected by those relationships. The definition is
thus analogous to some of our earlier characterisations of
performance itself, which see it as 1) the mode(s) through
which a given state of affairs is articulated by form or in re-
lation to a structure/dramaturgy; 2) the abstract and the
tangible capacities with which this process is carried out
and the implicit capacities of the articulated phenomena
and 3) the (essentially virtual) capacity to transform the
mentioned articulations and the continuities they embody
(Delbridge - Roihankorpi 2015: 51). This implies an un-
derstanding of intermediality, which refers to the ongoing
transformations in the practices with which we produce
our surroundings and identify with cultural operations.

Fourthly, it was essential to further explore the multisen-
sory/multimodal ways to generate, experience and mani-
pulate the virtual performance environment (the changing
setting) through the physical stage; that is, embodied ef-
tects achievable with sound, touch, kinetic trajectories and
shared or individual physical orientation. The exercise was
carried out by students of dance and choreography from
the Theatre Academy of the University of the Arts Helsin-
ki, under supervision of Professor Ari Tenhula. It involved

Fig. 4 Hamlet (Act], Scene IV) — King Hamlet’s ghost (left) approaches Hamlet and Horatio (far right).



navigating through the physical space of performance by
reacting to and predicting the shapes, sizes and positions
of the virtual Craigian set, randomly repositioned on the
surface area of the Nationaltheatret main stage. The inter-
medial interaction of the anthropomorphic bubble head
avatars (driven by the dancers) with the virtual set was co-
ordinated by various sound effects that any contact by the
avatars to the pieces of the virtual set triggered in the stu-
dio space — different sounds for different columns. What
emerged was a reactively evolving choreography carried
out on the studio floor, which was first directly informed
by the virtual set in the screen space, visible for the dancers
and their audience, and later made increasingly mimetic as
the screen was turned off and the dancers sought to locate
the virtual positions of the columns and themselves merely
by aural responses from the system®”. This enabled a mul-
timodal study of the spatial reaches and the irregularities
of the stage that may greatly inform the ways in which a
performer can rehearse, modify and adapt to the dynamics
of a performance from an embodied perspective. It com-
prehensively responded to some of our earlier observa-
tions, according to which

[...] exercising with digital technologies offers an opportunity to
treat the reactive capacity of the systems as a tool for altering [the
performers’] pscyhophysical orientation. Learning the functions
of a mocap suit and system or the preparations, working methods
and communicative skills required from a performer to become an
organic element of the virtual machinery serves as an introduction

to several unanticipated dynamics, laws, regularities and structures
(Roihankorpi 2015: 154).

Fig. S A Doll’s House with Torvald (Martti Manninen, physical stage
left) and Nora (Anna Kuusamo). Image: Jaakko Lenni-Taattola 2013.

Into the Future: Conclusions
On the basis of the exercises undertaken, the aim was to

advance the dynamics and the new ways of making, com-
municating and executing artistic choices that are peculiar

~—

to the intermedial and the doubly embodie
— or ‘e-bodied’, hyphenated in the sense of
Dorita Hannah’s definition — parameters of a
live PeCap performance. The knowledge gai-
ned by the students and the scholars involved
suggests that through similar processes, we
may now address and reconsider a vast array
of questions on where to locate the socio-cul-
tural and the thematic architectonics of a per-
formance. The exercises, while drawing on
millennia-old canons of performative evolu-
tion, explicitly tackled the issue of how to cre-
ate a 360-degree viewpoint on the spatial and
gestural politics and notions of representation
that emerge from specific historical and cul-
tural motifs but, by default, change (and have
changed) with the introduction of the stage to
new technologies and media, thus embodying
the definition of intermediality (Roihankorpi
2015: 154). With virtual architectonics of
performance, the repertory of means to stu-
dy the very genealogy of performative politics
and related practices becomes more aware of
the mutual (intermedial) influence of artistic
choices and technological affordances. The
results of the project are pragmatic in nature,
but represent a wider need to employ joint
expertise in performance and technology to
assess our current cultural ethos.

In line with the definition of intermediality as
re-sensibilisation (as explained by Kattenbelt,
Groot Nibbelink and Merx), Robert Wech-
sler sees that a crucial challenge for perfor-
ming with motion capture technologies is not
«one of improving the technology, but rather
one of developing an understanding of its im-
plications — the changes in the mindset and
sensibility of artists as they put it to use»?.
This remark is prone to amplify the claim that
reliving the embodied evolution of modern
performance through virtual and immersi-
ve experiences is essential to any attempt to
understand our current ways of producing
the largely digital life-world and knowledge
society. The freedom promoted by the inter-
changability of norms and practices has beco-
me a central component of digital subjectivi-
ties, which identify themselves with pervasive,
constantly transforming but still situational
agencies (modes of transferring aspects of
intermediality and subjectivity from one era
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to another) that are thoroughly performative.
For example, the multicast (many-to-many)
environments for storytelling and performan-
ce in present and future media — increasingly
accompanied by 360-degree video technolo-
gies and immersive VR or Augmented Reality
(AR) interactions — can and should be criti-
cally assessed and developed by employing
the information gained through embodied
exercises with virtual architectonics of perfor-
mance. As the field of media constantly shifts
towards transforming identities, collabora-
tion through layered roles of participation
and open performative environments (such
as co-creation in the social media and non-li-
near/non-human game play), the untapped
role of performer-developers of the said field
needs to be harnessed systematically. The
knowledge and know-how acquired during
VIMMA are thus aimed at observing the cre-
ative dividers between production, education
and user-consumer markets of new media
experiences, anticipating the future import
of media activities and game play. In short,
our work has striven to assume a proacti-
ve role relative to the fact that each process,
storyline and environment of operation in the
said fields may be constantly performed and
re-performed (created) by their users. This vi-
sion and strategy, in turn, may have an impact
on how the arts in general target their activi-
ties and attract related operators — arts and
media industries, facilitators and producers
of broadcasting/game experiences — to work
accordingly. To look for another example,
then, international game development is un-
dergoing a ‘performative turn’, which genera-
tes unforeseen game experiences in the form
of open game environments, non-human
characters and extended narrative elements
of play. The turn can be described as a digital
equivalent to the emergence and the aesthe-
tically and technically challenging develop-
ment of film production a hundred years ago.
Despite its radical effects on game design, this
process has not invested systematically in per-
formance-led research processes that may re-
vise and expand the experiential potential of
related production models.

ISSN 2421-2679

Fig. 6 Henrik Backbro and Ulla Viitdinen drive an abstract virtual
entity. Image: Jaakko Lenni-Taattola 2014.

Thus, in 2014 the VIMMA workshops — devised as a co-
operation between the University of Tampere, Aalto Uni-
versity, Queensland University of Technology, the Cabaret
Electrique group and the Royal Institute of Technology
KTH - then moved on to utilise the methods and data
from the previous workshops to embrace the idea of ‘be-
coming’ (Figure 6), an ontological mode relevant to vir-
tual agencies, and approached this thematic via four lines
of practical work**.

Inspired by Peter Handke’s play (or Sprechstick) titled
Self-Accusation (1966), the figure of Odradek from Franz
Kafka’s short story Die Sorge des Hausvaters (1919), and
the dystopian surrealism of the Polish painter Zdzistaw
Beksinski, the two-part workshop set out to investigate
1) what kind of psychophysical cooperation allows two or
more performers to drive/puppeteer an individual virtual
entity in live PeCap; 2) what questions of direction should
we address with (or are essential for) this kind of live ani-
mation; 3) what is the role of the animator in this process,
as well as 4) how can this entity interact with pre-designed
virtual environments, and what does this require from per-
formers, directors, dramaturges, animators and virtual set
designers — an ensemble for devising and producing per-
formance-based games and media?

Apart from the practical observations concerning the dy-
namics of such digital ensembles (which we shall omit
here for future discussions), the scholars and students no-
ted how the acts of witnessing and participating in the on-
tological mode of becoming not only reveal what real time
performance with MoCap systems and related processes
of performance, direction, and animation are all about, but
also determine how several variables of the work — such
as ableness, cooperation, and glitches — should be appro-
ached. This, in turn, further emphasises the significance of
the concept of performance and performer-based approa-
ches to current and prospective digital agencies. The future
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employment and societal influence of both theatre studen-
ts and scholars may depend on their capacity to operate
with rapidly changing intermedial approaches to traditio-
nal forms of performance, as well as with new professional
settings that articulate performance — or a performer her-
self — as a state of intermedial becoming,
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3 Kattenbelt 2008: 25; Groot Nibbelink - Merx
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S Cfr. also Holledge et al. 2016: 6-7.

6 Cfr. Holledge et al. 2016: 126 on the impact of
physical relocation on the dramaturgy of A Doll’s
House (Et dukkehjem).

7 Turner 2015: 7-8; cfr. Turner - Behrndt’s 2008:
148 discussion on the role and the duties of a pro-
duction dramaturg,

8 Cfr. e.g. Hannah 2008: 19.

9 Cr. https://vimeo.com/67709127.

10 Cfr. Hamlet’s Norwegian Dollhouse perfor-
mance workshop video on Vimeo, https://vimeo.
com/79282220, from 01:00 to 01:26.

11 Cfr. Sandberg 2001: 33-34; Turner 2015: 10-11,
23, 33-34; cfr. e.g. Owen 2012; cfr. also The Woos-
ter Group’s Hamlet (2007,2012): https://vimeo.
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com/110411210.

12 Osanai - Tsubaki 1968: 589-93; cfr. Senelick
1982.

13 Cfr. https://vimeo.com/79282220.

14 Cfr. performers as ‘moving architecture’ in Tur-
ner 20185: 8.

15 Cfr. Vincs 2016: 270-1.

16 Cfr. the design workshop trailer (https://
vimeo.com/67709127) from 00:27 to 00:51 and
the performance workshop trailer (https://vimeo.
com/79282220) from 01:00 to 01:26.

17 The performance workshop trailer from 01:40 to
02:40.

18 Sandberg 2001: 33-34; cfr. Turner 2015: 10.

19 The excerpt from Act II ended with the fol-
lowing line and stage direction: «Nora: Ah! there is
someone coming-. [Makes a movement towards the
door, but stands irresolute.]» This was followed in
the workshop adaptation by the final scene of Act III,
so the one to enter was not Mrs Linde but Helmer
(Torvald). Torvald proceeded with the line: «I see,
I'see. An abyss has opened between us — there is no
denying it. But, Nora, would it not be possible to fill
it up?>» Cfr. Ibsen 2008.

20 Cfr. the performance workshop trailer from 3:17
to 3:37.

21 Cfr. e.g. Popat - Preece 2012.

22 Cfr. https://vimeo.com/79282220, from 02:42
to 03:03.

23 Wechsler 2006: 75.

24 Cfr. Vimma 2014, http://t7.uta.fi/vimma/
styled-S/index.html and http://t7.uta.fi/vimma/
resources/ VIMMA2014-WSdescription-Odradical.
pdf.
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Tecnologie della luce site specific’:

drammaturgie per una nuova frontiera del teatro urbano

Vittorio Fiore

Arte e teatro nello spazio urbano

Lopera d’arte definisce [ ... ] un ambiente nel qua-
le le persone si trovano a realizzare un’attivita in
comune: il pubblico diviene una comunita tem-
poranea costituita dall'opera, la quale suggerisce
non pill un oggetto, bensi modi di vita e modelli
di azioni nell’ambito del reale (Pietromarchi 2011:
34.35).

e possibilita espressive offerte dalle

arti performative possono restituire

allo spazio urbano, quale luogo della
loro ambientazione, caratteri inaspettati che
si integrano temporaneamente a un palinse-
sto figurativo consolidato; si dischiudono per
i fruitori diverse modalita di decodificazione,
che consentono un processo di riappropria-
zione del ‘senso’ dei luoghi (Lynch 1990), cu-
stodito, celato o dimenticato dopo le alterne
vicende evolutive della citta. Il mix di diverse
discipline artistiche (teatro, danza, musica,
video, ecc.) utilizzato nella creazione di in-
stallazioni e spettacoli genera modificazioni
effimere e temporanee nella struttura del pa-
esaggio urbano, esaltandone caratteri spaziali
e architettonici che spesso sfuggono all’atten-
zione degli utenti; questi ultimi, soprattutto
nella fruizione quotidiana degli spazi, sono
portati a non sollevare la testa, a non presta-
re attenzione al luogo. A volte sono impediti
dalle dimensioni delle strade che consentono
esclusivamente una percezione tangenziale,
a volte sono distratti dalle vistose e attraenti
attivitd commerciali. La citta, nella sua strut-
tura insediativa, nelle texture dei paramenti
e negli apparati decorativi degli edifici, offre
un’immagine unica, a volte di grande interes-
se artistico.

Il ricordo genera una impronta profonda nella memoria
dello spettatore, una sorta di ‘teatro mentale’, che sedimen-
ta le basi per una nuova possibilita di lettura e conoscenza
del luogo, per la nascita di processi di affezione e suo uso
reiterato.

Il progetto teatrale portato nella citta aveva lo scopo di mo-
dificare lo ‘sguardo tradizionale’ dello spettatore (Uber-
field 2008: 61): obbligato a deambulare, a percorrere
itinerari urbani, a ricoprire un ruolo attivo; una forma di
teatro totale che si oppone all'immobilita tradizionale del-
lo spettatore, che sposta la sua condizione dalla ricezione
passiva alla generazione di reazioni critiche e partecipati-
ve. Questa forma di spettacolo, focalizzata piti sull’evento
che sull’oggetto prodotto, ha radici lontane. Negli anni
‘50 e ‘60 del Novecento, sulla scia dell’action painting, de-
gli happening, della process art di Allan Kaprow si assiste a
eventi ormai ‘storici’ quali i laboratori del Living Theatre o
di Richard Schechner, si seguono le teorie di Cage e Gro-
towski e in Italia si concepisce il Manifesto di Ivrea (1967).
Alcune esperienze della ricerca teatrale italiana degli anni
70 hanno scommesso su location diverse e di complessa
articolazione spaziale: tra tutti ricordiamo, di Luca Ronco-
ni, Orlando Furioso nella Chiesa di San Niccolo a Spoleto
(1969, scene di Uberto Bertacca) e Utopia da Aristofane
(Biennale di Venezia, 1975, scene di Gae Aulenti realizzate
poi da Luciano Damiani). Quest’ultima, allestita negli ex
cantieri navali di Venezia, scopre una citta minore e inusua-
le di impronta industriale (Cattiodoro 2007: 35). Infine
ricordiamo le esperienze del Laboratorio di Prato (1968,
ancora con I'Aulenti), che realizza in un sistema di edifici
e in un territorio naturale, punteggiato da insediamenti
industriali e pievi, contaminazioni tra teatro e Land Art.
Tali luoghi ri-scoperti sono stati ri-immessi nel circuito dei
flussi d’utenza, con effetti collaterali a cascata: sociali, pe-
dagogici, didattici e maieutici; sono entrati a far parte della
vita quotidiana e del contesto, sono divenuti il luogo pri-
vilegiato della partecipazione attiva di abitanti permanenti
o occasionali. I luoghi, arricchiti temporaneamente da una
‘nuova veste’, assumono il ruolo di ‘spazi delle relazioni’ in
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cui famiglie, amici, gruppi, ritrovano il senso della condivi-
sione, la stanzialita e nuove forme di abitare artistico.

E proprio il termine ‘relazione’ che costituisce I'obiettivo e
la base di queste opere.

Relazione ¢ intesa nel suo significato di ‘connessione’, pro-
gettata o accidentale, tra oggetti e azioni, tra situazioni e
attivita, tra persone e gruppi. Si tratta di una ‘condizione di
stato immateriale’ che vede la costruzione di opere relazio-
nali: performance materiche, virtuali o basate su partiture
per corpi e spazio che, ancorate al concetto del ‘qui e ora),
lo misurano e lo abitano in un dinamico coinvolgimento
emotivo del pubblico, sviluppato a partire dall’'opera espo-
sta, rappresentata o assorbita dal luogo, che assume carat-
teri di site specific (Fiore 2011a: 31-39).

Dalla meta degli anni Novanta, Nicolas Bourrieud chia-
mera questa forma di arte contemporanea ‘arte relaziona-
le’. Nata da motivazioni profondamente politiche e sociali,
sostituira I'artista all'opera stessa come soggetto che pro-
duce una performance — nel suo significato letterale di azio-
ne, di prestazione — attraverso un processo di costruzione
condiviso con il fruitore (Bourrieud 2010).

Possono definirsi ‘opere-dispositivi’ queste forme artisti-
che che stimolano la creativita dell’osservatore, trasfor-
mando l'oggetto d’arte in un luogo di confronto, di scoper-
ta e di incontro.

Quest’arte si avvale dell'importanza antropologica dell’e-
sperienza teatrale per la quale il teatro non va

“inteso come luogo o repertorio specializzato, ma come linguaggio
e come pratica relazionale, che (ndr) unisce il bisogno di ritualita
collettiva all’'esigenza di esprimere caratteri, paure e desideri.[...] &
uno strumento per conoscere, per misurarsi con le proprie poten-
zialita e per confrontarsi con gli altri [...]” (Balzola - Rosa 2011:
113).

Un’arte, dunque, senza opera, dai confini incerti, dove ha
spazio I“innovazione’, che porta il prodotto performativo
nell'ambito della ‘sperimentazione’, attribuendogli ruolo
di ‘prototipo’; progetti scenici in progress, anche privi di
matrice o di drammaturgia testuale, lontani da prassi con-
solidate e sistemi di regole che consentono spazio in modo
evidente a nuove tecnologie (Fiore 2011b: 162).

Si tratta di opere in cui I'azione dell’artista funge da ‘cata-
lizzatore delle energie creative del pubblico’, senza caratteri
peculiari univoci, che esplorano nuovi orizzonti creativi,
rendendo disponibili nel luogo interstizi per ‘alternative
abitative’, in un mondo ormai pervaso da omologazione di
rapporti e azioni (Meneguzzo 2005: 67).

'\“(\"\“ 717: 6 ¢]
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Tecnologia e spettacolo per una
narrazione dei luoghi

“Per ridefinire un rapporto fecondo tra le risorse
della memoria e il progetto di un futuro partecipa-
to e condiviso, I'arte non dovrebbe accontentarsi
di produrre opere o allestire spazi espositivi, ma
orientarsi piuttosto a creare nuove modalita e nuo-
ve forme di narrazione. [...] Insieme alla societ,
la tecnologia modifica le narrazioni, che nei nuovi
media interattivi non solo piti lineari, ma iperte-
stuali, si frammentano e fluttuano in una continua
metamorfosi. Questa nuova tipologia di narrazione
si esprime attraverso la multimedialita: una lingua
audio-iconica che non & una semplice sommatoria
di linguaggi ma ¢ frutto della sintesi generata dalla
cultura digitale. [...] Tra i diversi format narrativi
che questa pratica linguistica ¢ in grado di creare, ci
interessa particolarmente la dimensione dell’habi-
tat partecipativo” (Balzola - Rosa 2011: 19).

In questa affermazione Andrea Balzola e Pao-
lo Rosa sottolineano come la tecnologia sia in
grado di rendere estremamente personale la
percezione del luogo quale parte integrante di
uno spettacolo, sviluppatosi operando I'emis-
sione, lo sviluppo e il completamento delle
informazioni — con linguaggi, tempi e format
diversi — in virtu dell’interazione tra i media;
assistiamo a performance dove diversi mezzi di
comunicazione interagiscono fra loro. Le esi-
genze di tale impostazione suggeriscono I'uso
di spazi non convenzionali, la moltiplicazione
discene e punti di vista contemporanei, la cre-
azione di percorsi dinamici, da sostituire alla
costrizione in siti statici che inducono il pub-
blico a condizioni di immobilita, voyeurismo
e passivita sonnolenta (Ibidem: 210).

Siamo in presenza di innovazione, su quella
‘frontiera’ in cuil'uomo rivede I'impianto del-
le sue certezze adattando 'assetto della natura
alla novita (Galimberti 1999: 52). Siamo sulla
soglia dove si confrontano e si consolidano la
cultura del fare artistico con la cultura tecno-
logica (Fiore 2011b: 162).

Si tratta di partiture aperte con sequenze vi-
sive, con uso di mezzi espressivi altri di cui si
mettono a frutto le caratteristiche formali e
poetiche insite negli strumenti e nei luoghi
scelti. Vengono falsati i rapporti di scala e di
percezione degli spazi, la condizione percetti-
va annulla o modifica i parametri conosciuti,
in un tempo che contamina la fase laborato-
riale della performance in una continua intera-
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zione tra performer, pubblico, scene virtuali,
immagini ‘praticabili’ e movimenti coordinati
ai luoghi, con valenza drammaturgica.

Questo confine, labile e sfumato, sussiste

“non solo tra osservatore e osservato, ma tra signifi-
canti e significati rappresentati. Viene conquistata
liberta di decodifica e di interpretazione su cui in-
fluisce il vissuto personale, che misura a sua volta il
confine sulle differenze individuali” (Ibidem, 162).

Molteplici le pietre miliari di questa svolta
epocale nel campo scenico, operata nel rap-
porto tra performance, luce e suono, a volte
protagonisti assoluti, a volte materiali scenici
da utilizzare in accostamenti innovativi. Spes-
so la tecnica ¢ diversa e attinge dalla multime-
dialita in modo anche misto. Come non citare
le ricerche di Svoboda, di Wilson, di Lepage e
in Italia di Krypton (Gaglianod 2014), di Stu-
dio Azzurro e Barberio Corsetti; le dramma-
turgie derivate, le partiture, dove la struttura
anticipa e genera la trama e dove, pur speri-
mentando tecnologie innovative, si attinge
dalle ricerche e dai riferimenti di illustri capo-
stipiti, quali Edward Gordon Craig e Adolphe
Appia, Mejercold), i costruttivisti russi e la
‘biomeccanica’, che in forma artigianale costi-
tuiscono archetipi da citare e reinterpretare.

Tra questi ¢ utile indugiare su Robert Wilson
per indagare — attraverso il suo operare con le
tecnologie — il confine labile tra happening e
teatro moderno. Il suo lavoro coinvolge sen-
si spesso non connessi al teatro (Meneguzzo
2005: 71), tra danza e gesto, suono e silen-
zio; si struttura su sequenze visive e uditive,
simultanee e apparentemente prive di matrice
narrativa — soprattutto nei primi spettacoli —,
elaborate tra ‘luce’ e ‘tempo’ sui quali, modifi-
candone i reali effetti ed esaltandone la versa-
tilita drammaturgica, si porta il nostro sentire
attraverso forme sconosciute o mai praticate.
Con la ‘luce’, portata a ruolo di protagonista
con dimensioni magico-maieutiche-plastiche
(Zanalonghi 2009: 155), Wilson recupera
le caratteristiche cromatiche delle tecnolo-
gie audiovisive, restituisce agli oggetti colo-
ri innaturali, utilizza intensi fondi blu, tipici
del chromakey televisivo (Monteverdi 2011:
101); per lavorare con il fattore ‘tempo’ mette
in campo lo slow motion, «tecnica che riman-
da evidentemente ai mezzi di riproduzione

delle immagini in movimento». Questo rallentamento

non € meccanico, ma naturale, ed & necessario per «con-
cedere al pubblico il tempo di riflettere, per meditare su al-
tre cose oltre a quelle che accadono sulla scena», concede
loro «spazio e tempo per pensare» (Ibidem: 100). Come
afferma Franco Quadri, la lunghezza smisurata dei suoi
spettacoli (ore ininterrotte, a volte anche giorni)

“assume la funzione di introdurre, grazie al prolungarsi dell’este-
nuazione, ad un ritmo altro, diverso da quello della vita: un ritmo
da conquistare mediante la resistenza, condividendo, nel corso di
quelle innaturali e costrittive kermesse la rarefazione rallentata dei
tempi degli attori” (Quadri - Bertoni - Stearns 1997: 33).

Sicuramente il teatro mentale trova in Wilson uno splendi-
do esempio, essendo egli un abile costruttore di landscape
plays (Perrelli 2002: 186), «ovvero immensi paesaggi sta-
tici, colti in un presente continuo, in chiave assolutamente
contemplativa, che sconfina nell’esperienza del sogno>
(Ibidem), nei quali predispone il ‘cammino’ dello spettato-
re attraverso scoperte e loro rimembranze;

“giova ai buoni spettacoli ripensarli e puo giovare anche allo spet-
tatore cercare di ricostruire, arricchendola di nuovi elementi di let-
tura, un'opera vista diciassette anni prima. Dopotutto, attraverso
Iistantaneita delle immagini create o recuperate per fare che poi si
cancellino a vicenda, Wilson elabora un teatro della memoria che
¢ bello ritrovare depositato, a distanza, nel nostro ricordo, quando
non & pil consentito risalire a confrontare I'ombra nella caverna®

(Ibidem, 186).

Per i citati rapporti spettacolo/luogo/tempo va ricorda-
ta una delle primissime performance di Wilson, ambien-
tata sul Monte Haft Tan in Iran (KA MOUNTAIN AND
GUARDenia TERRACE. Storie di una famiglia ed alcune
persone che cambiano, 1972), in cui combina una sequenza
di piéce, rappresentate in forma continuata per oltre cento-
sessantotto ore, con interazioni tra installazioni, paesaggio,
spettatori e societa insediata (Quadri - Bertoni - Stearns
1997:72-86).

Drammaturgie della luce per una nuova visione dei
luoghi

«Nell'ambito dell'impiego dei mezzi di illuminazione, lo
spostamento decisivo nella reinvenzione del luogo scenico
¢ il passaggio da una luce che illumina lo spazio ad unaluce
che lo crea» (Grazioli 2015: 333).

Il processo di creazione di un ‘luogo testuale’ tende a uno
spazio che possa raccontarsi’ e ‘agire’ durante la performan-
ce, ottenuto attraverso azioni combinate che connotano il
carattere site specific. Leggere il luogo attraverso I'interven-
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to performativo significa: ‘conoscerlo’; ‘svelarne’ i signifi-
cati e ‘scomporlo’ nelle parti che lo strutturano; ‘riempirlo’
di nuovi significati riscrivendone i ‘testi costruiti’; ‘misu-
rarne’ le capacita e le potenzialita ‘connettendo’ le parti
preesistenti con le integrazioni sceniche, attraverso un filo
conduttore in grado di incidere profondamente sull’espe-
rienza mnemonica dell’osservatore; ‘registrare” infine il ge-
sto partecipativo del pubblico come scambio armonico, in
una partitura sinestetica di linguaggi (Fiore 2013: 98-99).
Cristina Grazioli, nella citazione in apertura, esprime la vo-
lonta di sovvertire le coordinate di una visione tradizionale
e di fare dello spazio «un nastro drammaturgico autono-
mo>; in relazione all'uso delle tecnologie della luce indica
la necessita di ricorrere «alla moltiplicazione dei centri, al
ribaltamento del punto di visione, alla sovrapposizione tra
luogo creato dalla luce e luogo preesistente, a coordinate
fluttuanti e virtuali» (Grazioli 2015: 333).

Calzante l'originale linea di ricerca denominata Teatro dei
luoghi, che Fabrizio Crisafulli porta avanti dalla meta de-
gli anni ‘90, con spettacoli memorabili in cui convergono
varie discipline artistiche, dove la materia luce fa da pro-
tagonista. La scelta di un luogo, I'interpretarne le caratte-
ristiche identitarie, tipologiche, ambientali, trasformano
il suo ruolo che da sfondo scenico diventa matrice dello
spettacolo (Sinisi 2013: 20). Le memorie stratificate e le
suggestioni evocative prodotte arricchiscono la portata
simbolica dell'ambiente, fornendo spunti drammaturgici
che contaminano la partitura.

Fig.1 Fabrizio Crisafulli e gli allievi della Roskilde Universitet, Ly-
sfest. 2014. Installazione sulla Torre del Municipio di Roskilde, Dani-
marca. (Foto Poul Erik Nikander).

La pratica dell’ascolto del luogo ¢ il metodo
sperimentato dall’autore come necessita, fin
dal primissimo lavoro: Il pudore bene in vista
(1991). Qui tale metodo & applicato ai luoghi
scelti alle pendici dell’Etna, dove regista e per-
former trascorrono del tempo in silenzio per
appropriarsene, per «sentirne le vibrazioni
e le regole vitali», abbandonando le tensioni
e certi principi — come ad esempio quelli re-
lativi ai rapporti nello spazio — in una ‘dispo-
sizione meditativa’ che intercetta nel flusso

del lavoro caratteri, forme e memorie del sito
(Tomasevi¢ 2013: 127).

Fig.2 Ramona Mirabella, Giusi Gizzo, Maria Giovan-
na Palazzo in un fotogramma dal film di scena de I
Pudore Bene in Vista, regia di Fabrizio Crisafulli. 1991.

In ambienti chiusi, come ad esempio I'archi-
tettura della Galleria Sala 1 di Roma (Le ad-
dormentate, 1995; Centro ed ali, 1996), tale
processo vede una partecipazione attiva dello
spazio: le arcate che separano la teoria degli
ambienti e la texture muraria di mattoni a vi-
sta restituiscono, con un sapiente uso della
luce, cambi di percezione sia volumetrica sia
materica, luoghi sempre diversi, discretizzati
o pienamente visibili nelle loro qualita. E un
gioco di immagini oniriche che seguono il te-
sto, costantemente, nei suoi cambi di registro
tra movimenti dei performer e massivita/sma-
terializzazione degli spazi.

E utile affiancare a questi lavori molto cono-
sciuti sperimentazioni recenti di nuove gene-
razioni di artisti, impegnati nella ricerca sull’e-
spressivita del luogo. Ad esempio le opere di
Massimiliano Moro, giovane artista visivo ita-
liano, che vive e opera in Svizzera, utilizzano
laluce come materia — sia artificiale sia riflessa
(anche dalle stelle) — e ne studia la relazione
percettiva con l'osservatore; il tentativo & cre-
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Fig.3 Daria Deflorian in Accessibile agli uomini, regia, scena, luci di Fabrizio Crisafulli,
Forte Prenestino, Roma, 1993.
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Fig.4 Daria Deflorian in Le addormentate, regia, scena, luci di Fabrizio Crisafulli, Galleria Sala 1, Roma, 1995.



are una ‘cosmogonia personale’ (come defi-
nita da lui stesso), «con temi ancestrali che
supportino la generazione di nuovi piccoli e
intimi mondi che aprano spazi intangibili, ma
reali di riflessione»'; questa sua ricerca tra na-
turale e artificiale accompagna verso nuovi e
singolari orizzonti di contemplazione dei luo-
ghi.

Le sue opere utilizzano artifici di variazione
visiva tra ombre e immagini, riflesse e proiet-
tate, ricreando ambiti virtuali realistici e non.
Le possibili letture del luogo — ora matrice
dell'installazione ora ambiente che la ospita
— sono molteplici e ambigue; la scoperta del
suo carattere dipende dalla dinamicita dell’o-
pera e dalla differenza di posizione, sguardo
e predisposizione dello spettatore. Questi
viene immerso in un reale ambiente teatrale;
la ciclicita delle sequenze proposte innesca
una personale ricerca del dettaglio; produce
un’intima rassicurazione rispetto alla visione
completa dell'opera e ne rafforza il ricordo.
La recentissima installazione Quieti cerchi
(2016), realizzata all'interno del bagno ebrai-
co, alla Giudecca in Ortigia’, ha visto questo
luogo sotterraneo custodito nella materia
rocciosa dell’isola come matrice delle scelte
creative dipese «completamente dalla forma
dei bagni e dalla relazione con I'acqua>; qual-
siasi condizione percettiva presente in quella
sequenza site specific perde di significato se
privata del suo contesto. «I colori sono stati
scelti in base alla loro relazione con le tonalita
della roccia, in maniera da avere una luce che
sembra tingere le pareti invece di essere pro-
iettata>>. Per la cura dell’aspetto cromatico si
sono operate molteplici prove sul luogo. Lo
stesso vale per la struttura di ritmi e rotazioni,
ridotti leggermente di velocita dall’autore

«

per adattarsi a un ambiente particolarmente carico
della memoria di antichi rituali. Le forme circolari
sono state adottate dopo aver registrato la presenza
reiterata di forme curvilinee in Ortigia: I'isola, il
porto naturale, i portali, le piazze, gli apparati deco-
rativi barocchi: tutto portava al cerchio™.

La spazialita del luogo, la sua caratterizzazio-
ne materica e il sistema di relazioni fra le parti
consentono visioni multiple e mutevoli in cui
di volta in volta la posizione dell’'osservato-
re, e quindi il suo privilegiato punto di vista,

consente una percezione singolare; la presenza di specchi @

d’acqua in uno con i fasci di luce, proiettata e schermata,
moltiplica le immagini e annulla la possibilita di percepi-
re condizioni spaziali quali ad esempio la profondita delle
vasche.

Fig. 5 Massimiliano Moro, Quieti cerchi. 2016. Bagno Ebraico alla
Giudecca, Ortigia, Siracusa. (Foto Massimiliano Moro).

Un primordiale e piccolo meccanismo rotante di schermi
circolari e proiettori ripercorre una partitura consentendo
allo spettatore un ritorno continuo ai riferimenti spaziali
reali, dopo la modifica ripetuta delle coordinate di lettura
iniziali, in un continuo cambio di regole compositive tra
luce, spazi e riflessi. Si sovrappongono ed emergono -
quasi in una quarta dimensione alla Escher — i segni dello
scalpello incisi nella roccia, I'architettura delle sale ipogee, i
movimenti dei colori. La discesa al bagno ebraico attraver-
so scale costrette e scavate nel sottosuolo roccioso amplifi-
calaforza dellaluce che accogliera lo spettatore all’arrivo; i
passi sui gradini regolano il ritmo del corpo, un ritmo che,
interiorizzato, tendera a ripetersi identico istruendo anche
lo sguardo.

Un altro lavoro, definito dall’autore ‘scultura’ — Scenario
(2012) -, si sviluppa in maniera opposta al precedente.
Prende le mosse da luoghi concreti e vissuti (le sue case) e
operando attraverso il contrasto tra memoria e amnesia co-
struisce una sequenza di immagini che vogliono simulare
la vaghezza del ricordo. Anche qui le letture del luogo pos-
sono essere infinite: a ricordi si aggiungono altri ricordi,
stimolati dalla sovrapposizione visiva di pensieri che apre a
infinite interpretazioni.

“In una sala neutra (in questo caso un’aula dell’universita, il posto
pitt anonimo forse tra le possibilitd) si evocano ricordi di luoghi,
istanti del passato che tornano sulla ‘soglia della visibilita’ Cio che
appare nel buio ¢ una visualizzazione di ricordi personali in forma
di ‘movimenti di un pensiero’. Il luogo ha determinato la forma e il
contenuto della memoria dell’autore (non dell'ambiente in cui si
installa I'opera). Il luogo-memoria ¢ il punto cardine che rende vi-
sibile un pensiero personale evocando sensazioni di quotidianita,
indipendentemente dallo spazio scelto™.
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E negato qui il principio del site specific. Come i nostri
ricordi, a volte labili, appaiono precari in un istante e si
modificano tra di loro quando ci concentriamo per in-
dagarne la memoria, per poi tornare ‘dimenticati’ fino al
prossimo afhiorare, cosi un proiettore rimanda immagini su
una pellicola di sapone, che funziona da schermo: riceve
e riflette contemporaneamente. «La riflessione distorce
I'immagine, la gira, la schiaccia, la colora, in una costante
accelerazione fino a sparire e lasciare un vuoto; contempo-
raneamente, dall’altra parte della proiezione vediamo I'im-
magine col centro sfuocato»¢ la prima sensazione esprime
la caducita del ricordo (la bolla che scoppia), la seconda la
sua rarefazione (immagine sfocata e deformata). Qui l'os-
servatore & fermo; ¢ la sua mente in movimento su stimoli
dello sguardo che si sposta in uno spazio astratto attraverso

un scavo nella memoria.

Fig. 6 Massimiliano Moro, Scenario. 2012. Scultura: proiettore, sapo-
ne, legno plexyglass, filo di cotone, dimensioni variabili. (Foto Mas-
similiano Moro).

Fig. 7 Massimiliano Moro, Scenario. 2012. (Foto Massimiliano Moro).

Le tecnologie del videomapping per la rigenerazione
urbana:un’esperienza concreta di ricerca

Le architetture urbane e i grandi spazi pubblici possono
ospitare video proiezioni mapping, architectural mapping,
facade projection, video projection mapping, display surfaces
(Monteverdi 2011); sono solo alcune delle definizioni

usate per indicare questi nuovi format in cui
la realtd interagisce con la sua ricostruzione
digitale e ne modifica la percezione visiva.
Facciate di case e chiese con i singoli elementi
architettonici coperti da un rivestimento di-
gitale, tale da rispecchiare perfettamente i vo-
lumi esistenti e alterare la percezione dell’og-
getto statico da parte del pubblico, diventano
quadri/pitture in movimento, arricchiti di
macchie di luci e di colore che si modificano a
ritmo di musica, con personaggi digitali che si
arrampicano virtualmente su finestre, porto-
ni, tetti in questa nuova arte mediale.

I confini si sono cosi allargati; 'ambiente non
¢ pitt lo sfondo ma & l'opera, nel processo di
democratizzazione che si sposta nei luoghi
della sua quotidianita: su una facciata, in una
piazza, in un parco, in una stazione ferroviaria,
o ancora nei luoghi abbandonati; vecchie fab-
briche dismesse, capannoni, spazi dimenticati
che, rivalutati, sono ‘rimessi in luce’. Una nuo-
va forma d’arte performativa che trova luoghi
fuori dai circuiti abituali alla portata di tutti,
che la avvicina al pubblico, esposta, visibile e
gratuita.

Questa tendenza puo definirsi come una
sorta di ‘rinascimento virtuale’, un ritorno al
rigore e alla precisone delle regole della pro-
spettiva, gli spazi e le misure, la profondita e
lo studio sulle diverse architetture, il tutto fi-
nalizzato all'opera finale. L'artista, come un
pittore del passato, attraverso la luce fa cio
che si & sempre fatto con il colore: al posto
della tela, la facciata di un palazzo. L'atto del
‘dipingere con la luce’ ¢, infatti, una vecchia
pratica dell'uomo, ora riattualizzata con nuovi
strumenti. Si sono sviluppate, nel corso degli
anni, moltissime tecniche, ma 'intenzione di
ogni singolo artista di rappresentare il proprio
mondo visuale, come secoli fa per gli uomini
primitivi con le incisioni sulle pareti delle ca-
verne, ¢ sempre la stessa; ci riporta ai nostri
tempi presentandoci il processo artistico non
come imitazione, ma come espressione del
proprio mondo interiore (Monteverdi 2011:
11-13; Fiore - Ruzza 2013: 181). Un ‘rinasci-
mento virtuale’ & anche quello che interessa
ledificio in senso fisico, perché illuminato
riacquista vita, rigenerando il quartiere che
si illumina, invitando le persone a uscire, ad
‘abitare’ i luoghi, a esplorarli. Lo spettatore
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a sua volta riuscira a fermarsi, a guardare e
pensare, meditando sulla proiezione, risco-
prendo la bellezza di quell’edificio che la vita
frenetica quotidiana non gli ha mai permesso
di scoprire. Il Video Mapping nato dall’incon-
tro fra arte, architettura e tecnologia, € una ti-
pologia di installazione di arte visuale che ha
spesso la funzione di completare, come opera
d’arte, l'effetto urbano-architettonico di un
edificio in senso migliorativo e narrativo. Il
luogo puo stimolare opere che si espandono
con proiezioni virtuali 2D, 3D e anche 4D,
modificando profondamente il volto di edifici
e spazi urbani, talvolta riproponendone liter
trasformativo o gli eventi che lo hanno coin-
volto, avendo anche funzione di memoria e di
comunicazione della sua storia.

I parametri di lettura e valutazione sono co-
erenti con il patrimonio architettonico, spo-
stando lo studio sulla configurazione dello
spazio, sulle sezioni dell'invaso stradale, sulla
forma delle coperture, sull’articolazione delle
facciate. Dunque si valuta il ‘potenziale figura-
tivo’ e la geometria dell’'ambito urbano.

Le superfici, a seconda che siano palazzi sto-
rici con una complessa articolazione e ricca
decorazione oppure tessuti costruiti minuti,
condizioneranno il progetto, portandolo, nel
primo caso, a elaborare una partitura che la-
vora sul ritmo e sulle proporzioni tra gli ele-
menti, con loro modificazioni virtuali che,
tra sorpresa e meraviglia, restituiscano nuove
configurazioni — realta aumentata, re-inter-
pretata, parzialmente o totalmente negata —;
nel secondo caso offrendo nuove sensazioni,
che, discostandosi dal reale, utilizzino la gri-
glia delle bucature e il mancato allineamento
degli edifici per elaborare un plot narrativo
meno vincolato, con obiettivi migliorativi.

Il video projection mapping generalmente &
realizzato su facciate di edifici, ma anche su
superfici o oggetti in movimento; ¢ spesso
assimilato erroneamente a una semplice vide-
oproiezione, ma a differenza di quest’ultima
¢ basato su una ‘mappatura’ 7 della geometria
architettonica che informa la facciata, e nella
successiva campitura delle superfici secondo
una tecnica che le trasforma in display dina-
mici. Lo spettatore ammirera cosi animazioni,
immagini, video e giochi di luci customizzati,
che ‘raccontano una storia’, secondo partiture

che spesso non lasciano distinguere la realta dalla finzione. @

Il ‘potenziale culturale’ che contraddistingue il luogo con-
tribuisce a restiture sostanza vitale a questi progetti defini-
bili ‘recupero al grado zero’; gli osservatori possono ricono-
scersi nei ‘testi virtuali’ che spesso racchiudono lo spirito
della comunita e attivano in essi un tracciato mnemonico
in progress. Colui che abita il luogo, sia esso attore, spetta-
tore o comunita insediata, misura, collauda e ricomincia a
vivere lo spazio, innescando meccanismi di rigenerazione.
L'interazione, se presente come uno degli elementi ca-
ratteristici dello spettacolo, gli consente di diventare esso
stesso performer: colori, forme e suoni si modificano con
un suo semplice gesto. Se tali proiezioni sono mappate su
oggetti non lineari, volumi o sculture, le proiezioni ‘vive’
da cui questi oggetti vengono ‘fasciati’ saranno generate da
musica o dai movimenti degli stessi passanti; si ricrea cosi
una continuita tra lo spazio fisico, ovvero l'architettura, e lo
spazio virtuale, creando uno spazio drammaturgico attivo
in un processo di medializzazione del contesto urbano.

I casi riportati, condotti come sperimentazioni di ricerca
nella scuola di Architettura dell’Universita di Catania®,
esplicitano proprio il differente approccio operato in con-
testi diversi. Un primo lavoro realizzato per Noto, che ha
portato all’allestimento dell'opera Hortus mirabilis, Luci-
graphie per Noto (2012), ha visto una partnership tra pro-
prieta privata, gestore pubblico e un ente teatrale, in colla-
borazione con uno scenografo virtuale e una coreografa. Al
cittadino, nella sua singolarita di utente-residente e/o visi-
tatore temporaneo, ¢ stata offerta 'opportunita di vivere e
conoscere i luoghi della citta, condividendo aspetti inediti
degli spazi. I pit1 bei palazzi monumentali del barocco ne-
tino (Palazzo Astuto, Palazzo Trigona e Palazzo Nicolaci),
che, con caratteristiche diverse, hanno assunto nel tempo
e tra gli abitanti un’immagine consolidata, hanno offerto
un’immagine nuova in aree normalmente non visitabili o
fruibili visivamente. 1l filo rosso che unisce le tre installa-
zioni site specific & costituito da un viaggio onirico per una
condivisione collettiva di realta squisitamente architettoni-
che unite a forme di teatro virtuale.

Un gioco d’illusioni che, scavando nei caratteri degli
elementi costituenti gli edifici, ne rintraccia le valenze
performative e le declina secondo presupposti propri
dell'Infiorata di Noto: 'evento preso come spunto in atto
contemporaneamente in cittd. A partire da immagini di
fiori, foglie e elementi del mondo vegetale, discretizzate
come fanno i maestri infioratori con i fiori reali, sono state
elaborate tavolozze di texture, successivamente modificate
e arricchite attraverso le possibilita metamorfiche proprie
del mezzo tecnologico: ad esempio il cambio di scala, I'ani-
mazione, e la variazione della velocita hanno dato luogo a
un’infiorata virtuale.
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Fig. 8 Vittorio Fiore, Luca Ruzza, Laura Colombo, Corrado Russo, Paco Direse con gli allievi della SDS Architettura dell’U-
niversita di Catania, Hortus mirabilis. 2012. Installazione/Performance. Palazzo Nicolaci, Noto. (Foto Luca Ruzza).
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Fig.9 Vittorio Fiore, Luca Ruzza, Laura Colombo, Corrado Russo,
Paco Direse con gli allievi della SDS Architettura dell’Universita di
Catania, Hortus mirabilis. 2012. Installazione/Performance. Palazzo
Nicolaci, Noto. (Foto Luca Ruzza).

Nel secondo lavoro, Onirica. Festival della Luce (2013),
lo stesso team di progetto elabora alcune installazioni site
specific su edifici minori ortigiani, costruendo un percorso

urbano in grado di potenziare la permeabilita del centro
storico e invitare alla sua scoperta, soprattutto nei quartieri

Fig.10 Vittorio Fiore, Luca Ruzza, Corrado Russo,
Paco Direse, con gli allievi della SDS Architettura
dell’Universita di Catania, Onirica. 2013. Installa-

zione. Ospedale delle Cinque Piaghe, Ortigia, Si-
vista simbolico e iconografico. La percorrenza, calcolata in racusa. (Foto Luca Ruzza).

di impianto medioevale che hanno subito una saturazione
per la crescita della citta su se stessa. Lo spunto nasceva da
due testi onirici’ che offrivano terreno fertile dal punto di

tempi e velocita, consentiva I'elaborazione di una partitura
ciclica dove la drammaturgia nasceva dalla contaminazio-
ne tra storia dei luoghi e letteratura. Bibliografia
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Notes

1 Da una conversazione con |’autore.

2 1l quartiere della Giudecca nell’isola di Ortigia ¢ sorto nel
Quattrocento per volere del governatore di Siracusa Giovanni
Cardenas per offrire agli ebrei siracusani privilegi uguali agli
altri cittadini. Molti edifici presentano ipogei sotterranei con
i migweh, dei bacini di raccolta naturale delle acque utilizzati
per riti di purificazione. Quello scelto per la performance ¢ il
piu grande, antico e famoso, ed ¢ sito in via Alagona.

3 Da una conversazione con I’autore.

4 Ibidem.

5 Ibidem.

6 Ibidem.

7 Con il termine ‘mappatura’ si indica quella pratica che,
con |’uso di un proiettore e un software specifico, permette
di immagazzinare nella memoria del pc la sagoma esatta
dell’edificio su cui poi si andra a proiettare, permettendo cosi
una maggiore aderenza delle animazioni ai singoli elementi
architettonici.

8 Tali ricerche e sperimentazioni sono state attuate nell’am-
bito di due Convenzioni: Spazio Teatro. Luoghi recuperati
per la scena (2009-2012) e PLAN _B. Raccontare il territorio
con nuove tecnologie (2012-2015) — responsabile scientifico
il prof. Vittorio Fiore — stipulate dalla S.D.S. Architettu-

ra dell’Universita degli Studi di Catania (Siracusa) con: la
Fondazione Teatro Vittorio Emanuele di Noto, il Consorzio
Universitario Archimede e il Comune di Siracusa. Entrambi
i progetti si sono avvalsi della consulenza tecnico-artistica

di Luca Ruzza, con Laura Colombo Open Lab Company
(Roma) e Paco Direse. Il secondo in particolare ha ricevuto un
finanziamento della Regione Sicilia, Assessorato ai BB.CC. e
I.S., Servizio Promozione e Valorizzazione delle Tradizioni e
Identita Siciliana (circ. n.98, 08/06/2012).

9 Laregia di Corrado Russo (allora direttore del Teatro
Vittorio Emanuele di Noto) ha elaborato, con gruppi di allievi
che svolgevano il tirocinio sotto la guida dello scrivente, una
drammaturgia ad hoc a partire dalle suggestioni derivate da
due testi: Attraverso lo specchio e quel che Alice vi trovo di
Lewis Carroll e Flatlandia di Edwin Abbott Abbott.

o1f103ds 2315, 201] V]jAP 2130]0UII]

<



Registrare lo spettacolo dal vivo, tra documentazione e
artefatto filmico. L' Oedipus Rex di Julie Taymor

Cecilia Carponi

Introduzione

el corso di questo saggio si intende

analizzare la messa in video dell’'o-

pera-oratorio Oedipus Rex di Igor
Stravinsky, diretta da Julie Taymor — che ne
ha curato anche la regia teatrale — nel 1992.
Lo studio della ripresa risulta interessante per
la complessita del linguaggio cinematografico
utilizzato dalla regista: appare infatti difficile
incasellarla in una delle categorie individuate
dagli studiosi dell’'ambito di riferimento.
La questione si presenta estremamente piti
controversa e dibattuta di quanto possa appa-
rire dalla maggior parte dei contributi critici
e giornalistici sui video d’opera, che in linea
di massima sposano la classificazione nelle tre
categorie pit1 evidenti proposta da Brian Lar-
ge (1992) e Michel Veilleux (2001: 849-870):
riprese di spettacoli dal vivo in teatri o spazi
simili, film d’opera e produzioni in studio.
Tuttavia una riflessione piti attenta e meditata
ha fatto emergere la complessita del tema e ha
prodotto un dibattito vivacissimo. Emanue-
le Senici (2009: 273-312), che ne riassume
i contributi piu significativi, ha evidenziato
la pluralita di conclusioni a cui sono giunti i
diversi animatori della questione, sia registi
che studiosi. Ad esempio, Jean-Francois Jung
(1997: 47-55) allarga la suddivisione dei vi-
deo d'opera in quattro categorie: riprese di
spettacoli, adattamenti televisivi di spettacoli,
TV-opere e creazioni video. Jirgen Kiithnel
(1998: 159-188) tenta invece una definizio-
ne onnicomprensiva proponendo non una
classificazione schematica, ma un continuum

di possibili soluzioni tra due poli opposti: da un lato il re-
portage di una rappresentazione, dall’altro il film d’opera.
Alle posizioni di coloro che in passato hanno ragionato
sull'argomento, si aggiungono numerosi interventi pil
recenti che continuano a nutrire e a ravvivare il dibattito
contemporaneo. Ne ¢ un esempio quello di Christopher
Morris (2010: 96-119) che si sofferma sulla problematicita
delle numerose forme in cui gli spettacoli operistici vengo-
no ripresi, o quello di Renata Scognamiglio che disegna un
profilo analitico dei soli film operistici avvalendosi dei tre
moduli individuati da Sergio Miceli (2010: 834-836): ope-
re in prosa, opere parallele e film-opera veri e propri, a loro
volta distinguibili in tre categorie: realizzazioni di natura
prettamente cinematografica, riprese cinematografiche di
allestimenti teatrali reali o presunti, mescolanza e alternan-
za delle caratteristiche presenti nelle prime due categorie.
Inoltre, la mediatizzazione e la conseguente ripetibilita
dell’evento teatrale contribuiscono a complicare ulterior-
mente il quadro. Philip Auslander (2008) esamina il con-
cetto stesso di liveness, e la magia che a esso viene attribuita:
se per rappresentazione dal vivo intendiamo lo svolgimen-
to di una recita che avvenga alla compresenza spazio-tem-
porale di interpreti e pubblico, il video dal vivo puo dirsi
tale solo qualora sia in grado di restituire il senso di parte-
cipazione a un determinato evento teatrale. E per produr-
re questa particolare esperienza emotiva, il video dal vivo
deve necessariamente offrirsi in quanto medium tra indivi-
dui distanti nel tempo e nello spazio.

Come si evince da questo rapido resoconto, la registrazio-
ne dello spettacolo operistico, dal vivo o meno, pone non
pochi problemi. In quali casi i video d’opera possono esse-
re considerati documentazione dello spettacolo dal vivo?
Quando diventa invece necessario parlare di artefatto fil-
mico? Sovente, i confini tra reportage e film appaiono labili
e difficili da demarcare. Tralasciando I'interpretazione del-
la messinscena teatrale vera e propria, I'analisi dell’ Oedipus
Rex di Taymor consente di dimostrare come questa messa
in video si inserisca all'interno di una tradizione cinemato-
grafico-televisiva ben precisa, e vada dunque presa in con-




siderazione non solo in quanto documento testuale dello
spettacolo, ma anche e soprattutto in quanto «artefatto ‘in
sé” e ‘per sé, con una propria poetica, una propria estetica,
e una propria ermeneutica>, per cogliere la questione nei
termini in cui & stata proposta da Senici (2009: 285).

«Created for camera>

Prima di procedere con l'analisi della messa in video, &
necessario delineare le condizioni in cui lo spettacolo e la
ripresa sono stati realizzati'. Sin dall’inizio, Oedipus Rex
¢ stato concepito come un progetto bifronte: Taymor ha
infatti lavorato simultaneamente alla performance teatrale —
andata in scena in occasione del primo Saito Kinen Festival
in Giappone, nel settembre del 1992 - e al film, prodotto
da Peter Gelb e Pat Jaffe. L'anno seguente il film ha fatto
parte della selezione del Sundance Film Festival ed ¢ stato
presentato dalla Film Society of Lincoln Center al Walter Rea-
de Theater di New York. Successivamente ¢ andato in onda
sulla PBS all'interno del programma Great Performances ed
¢ stato distribuito dalla Philips nei formati compact-disc e
VHS”. La riedizione in DVD, che contiene tra gli extra le
interviste alla regista, al direttore d'orchestra (Seiji Ozawa),
allo scenografo (George Tsypin) e all'interprete di Jocasta
(Jessey Norman), risale al 200S. Ed & proprio da queste in-
terviste che emerge la simultaneita del progetto teatrale e
di quello cinematografico. Taymor parla di dieci giorni di
prove con i cantanti principali — dedicati soprattutto all’e-
secuzione di movimenti quasi impercettibili, enormemen-
te ampliati dalle gigantesche mani scolpite indossate dai
performer® — e disette giorni di riprese, realizzate in occasio-
ne delle uniche due performance live dello spettacolo, alle
quali si aggiungono cinque giorni di riprese in teatro ma
senza pubblico®. Ammesso che si possa e si voglia parlare
di ‘reportage di una rappresentazione dal vivo), per definire
questa versione di Oedipus Rex ¢ necessario fare appello a
una delle categorie proposte da Kiihnel (1998: 166-171):
un misto di ripresa col pubblico e senza pubblico, in teatro
o in studio. Ma I'uso delle risorse espressive del cinema da
parte di Taymor impedisce di escludere aprioristicamen-
te che il video possa essere accostato a un vero e proprio
film-opera; appare dunque piu pertinente ricorrere a una
delle ulteriori distinzioni avanzate da Miceli (2010: 834-
836): riprese cinematografiche di allestimenti teatrali reali o
presunti (il corsivo & di chi scrive).

Cio che rende particolarmente difficile incasellare Oedipus
Rex in una delle categorie enunciate ¢ la totale assenza di
riconoscibilita della sua dimensione teatrale — a eccezione
della gestione del corpo dei cantanti che, come si dira piu
avanti, pone ulteriori problematiche. I titoli di testa, che
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lo standard del genere vuole accompagnati
da inquadrature esterne dell’edificio teatra-
le, della platea, del pubblico che lentamente
prende posto o del sipario chiuso, aprono la
messa in video in maniera insolita. Su uno
schermo nero appaiono le diciture che pre-
sentano le case di produzione Cami Video
e NHK, il festival che ha ospitato lo spet-
tacolo e il direttore artistico, il produttore,
e infine il titolo dell’opera-oratorio seguito
dal nome del compositore. L'immagine che
segue suscita particolare interesse, perché si
tratta di un'immagine fissa che ospita i nomi
degli interpreti principali, della Saito Kinen
Orchestra e del direttore, ancora una volta i
produttori e infine il nome di Julie Taymor,
preceduto dalla dicitura stage production and
film directed by, che ribadisce I'assenza di un
rapporto di subalternita tra le due realizzazio-
ni. Se i nomi degli artisti occupano la meta
sinistra dello schermo, la meta destra espone
la parte superiore di un corpo morente sovra-
stato da un corvo. Questa silhouette saturata e
stilizzata anticipa la raffigurazione della peste
che ha colpito Tebe, che viene mostrata det-
tagliatamente nel “Caedit nos pestis” cantato
dal Coro.

L'inquadratura successiva corrisponde a un
primissimo piano — peraltro inizialmente in
bianco e nero, poi a colori come il resto del
materiale filmico — di Kayoko Shiraishi che
interpreta il ruolo della narratrice’; dunque
lo spettatore viene direttamente condotto
nella tragedia vera e propria. Gli aspetti pecu-
liari dello spettacolo operistico dal vivo sono
esclusi: lo spettatore non sente 'orchestra che
accorda o gli applausi del pubblico in sala, né
assiste all'ingresso del direttore. La dimensio-
ne teatrale ¢ dunque negata tanto al princi-
pio quanto nel resto della messa in video: il
pubblico e l'orchestra resteranno due grandi
assenti fino al termine dell’'opera-oratorio.

Il solo aspetto che tradisce I'ambientazione
in teatro ¢ la presenza del sipario, che si cari-
ca pero di una connotazione ambigua. I pri-
missimo piano dalla narratrice con cui si apre
Oedipus Rex si allarga lentamente quando il
viso dell'interprete inizia a muoversi. Segue
un’inquadratura molto pitt ampia, che mostra
buona parte del palcoscenico e la figura intera
dell’attrice giapponese; dietro di lei, un telo
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bianco sul quale viene proiettato un cigno che
vola. Dunque lo spettatore non vede le classi-
che tende di velluto rosso che magicamente si
aprono tirate da una mano invisibile, bensi un
telo opaco, semitrasparente, che viene squar-
ciato con un coltello dalla narratrice. Mentre
i due lembi del telo si separano lentamente, &
possibile intravedere la scenografia retrostan-
te; a dominare la scena, un elemento in legno
di forma circolare, di diametro non inferiore a
due metri, sospeso nel vuoto, davanti al quale
il danzatore butoh Min Tanaka ¢ sorretto da
un nastro rosso in posizione fetale. In questo
momento, la telecamera si comporta in modo
ambiguo: dapprima si alza e si avvicina al pal-
coscenico, inquadrando cosi solo la struttura
circolare, senza pero escludere le due meta del
telo che si aprono; successivamente torna ad
allontanarsi, nello stesso piano sequenza, ri-
prendendo in campo la narratrice che termina
la sua presentazione ed esce di scena.

Il movimento iniziale di avvicinamento ¢ as-
solutamente rilevante, perché costruisce una
suggestione simbolica impercettibile allo
spettatore teatrale. Infatti I'immagine sem-
bra corrispondere a quella di un occhio, sep-
pur ripreso in posizione verticale: I'elemento
circolare ricorda inevitabilmente la forma
dell'iride, e i lembi bianchi che si aprono
evocano la funzione delle palpebre. Si consi-
derino infatti le parole usate dello scenografo
Tsypin nel descrivere il cerchio dilegno: «it’s
amoon, and it’s also an eye»°. In questo caso,
evidentemente, Taymor sfrutta il linguaggio
cinematografico per creare un'immagine che
sorpassa la dimensione teatrale, utilizzando
proprio I'unico elemento rimasto a renderla
riconoscibile in quanto tale.

Per quanto concerne la tipologia di inquadra-
ture usate dalla regista, si osserva una netta
prevalenza di piani ravvicinati, molti primi
piani e dettagli. Ad esempio, la sequenza della
Sfinge — che effettua il suo ingresso durante il
Non reperias vetus scelus cantato da Oedipus -
¢ introdotto da un interessante passaggio di
inquadrature: un primo piano del protagoni-
sta che si copre momentaneamente gli occhi
con le enormi mani, seguito da un piano mol-
to stretto della Sfinge che si avvicina. Questa
seconda inquadratura appare completamente

decontestualizzata: la figura mostruosa avanza, apparente-
mente volando, su uno sfondo nero, buio.

La prima apparizione della Sfinge si propone dunque come
una proiezione della mente di Oedipus, come un ricordo
che vive nella memoria, ma che non appartiene alla real-
ta dello spazio scenico’. Successivamente, attraverso una
dissolvenza incrociata, Taymor torna a mostrare la totalita
del palcoscenico, e la Sfinge si rivela per quello che é: una
grande marionetta sorretta dai danzatori, che ne governa-
no il movimento degli arti. Segue una serie di dettagli del-
le ali e della testa del mostro, che conferma I'impressione
dell'inquadratura introduttiva. Le intenzioni della regista
emergono chiaramente nella seguente intervista:

Some shots were just created for camera; they were not something
that you would see in the large proscenium setting. [ ... ] After the
first performance, or probably after the dress rehearsal, I sat down
and made a shot list and conceived what the camera should be
doing. We had the support for a crane, we knew that we were going
to have tracks, so we started to have all the goodies that we could
use as filmmakers, to be able to get some movement and life, be-
cause what worked so beautifully on the stage from a long shot or
sitting in the twentieth row, does not work on camera, necessarily®.

L'estrema conseguenza di queste premesse corrisponde a
un’esclusione degli spettatori in sala non solo «in quanto
oggetti della ripresa, ma anche in quanto suoi soggetti pri-
vilegiati, detentori ideali del punto di vista> (Senici 2009:
303). Quanto evidenziato da Veilleux nell’analizzare i film
realizzati da Pierre Jourdan negli anni Settanta si adatta
perfettamente al caso in questione: «i punti di vista pro-
posti al pubblico sono cosi estremamente vari, ma molti di
essi sono incompatibili con quelli di uno spettatore ‘nor-
male’» (Veilleux 2001: 857). Ancora una volta la descri-
zione di Taymor si rivela illuminante: «[ ... ] and we had
four cameras: two close-ups cameras, a camera that was in
the middle of the theatre and then a long shot camera, that
caught the whole stage action, which of course you can’t
use very much because it’s just too wide, but it needs to
establish space»’.

La conoscenza delle possibilita creative del cinema da par-
te della regista si esprime anche nell'uso del montaggio.
La presenza di long take fortemente estetizzanti si alterna
a momenti in cui il montaggio ¢ pili serrato e teso. Una se-
quenza emblematica ¢ quella del trivio, in cui — nel corso
del Trivium, trivium — Jocasta e Oedipus realizzano che
Iassassino di Laius ¢ effettivamente l’attuale re. La rievo-
cazione ¢ preceduta da alcuni piani sequenza che seguono
i gesti delicati e sublimi di Jocasta. Con I'ingresso del carro
che trasportala silhouette dilegno di Laius, Taymor sfrutta
la profondita di campo per realizzare immagini suggestive,
come l'inquadratura in cui Jocasta ¢ situata al centro del
piano: alla sua sinistra vediamo il carro avanzare, e alla sua
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destra'ombra dello stesso proiettata sul fondo della scena.
I movimenti di macchina diventano piti rapidi nel seguire
i nastri rossi che collegano la madre/moglie a Oedipus, e il
carro a entrambi. Subito dopo i nastri si spostano a com-
porre le tre strade del trivio; il carro di Laius e il manichi-
no che rappresenta Oedipus, alle due estremita del nastro
centrale, avanzano 1'uno verso l'altro. Con 'aumentare del
ritmo della musica, il montaggio si fa piti serrato e la durata
delle inquadrature diventa sempre piu breve, raggiungen-
do l'apice nel momento del parricidio.

Taymor ricorre a un’ulteriore risorsa cinematografica, co-
stituita da piccoli effetti speciali realizzati in sede di po-
stproduzione. Si tratta non solo delle numerose dissolven-
ze incrociate utilizzate per separare le sequenze, ma anche
di sovrimpressioni che restituiscono immagini distorte. Il
gia citato primissimo piano della narratrice, con cui inizia
Oedipus Rex, passa gradualmente dal bianco e nero ai colo-
ri, senza che ci sia un cambio di inquadratura. Inoltre, sul
viso truccato di Shiraishi si vede passare la sovrimpressio-
ne del cigno che vola. E evidente che si tratta di un effetto
speciale realizzato in sede di postproduzione e non della
ripresa di una proiezione realmente operata in teatro, per-
ché la proiezione del cigno che vediamo nel totale succes-
sivo — questa si realmente operata in teatro e visibile a un’e-
ventuale platea presente in sala — e che la narratrice stessa
segue con lo sguardo, risulta piti grande della figura umana
che fa da riferimento e da unita di misura. Mentre il cigno
visibile nel precedente primo piano non arriva a coprire
neanche la totalita del viso dell’attrice, e la qualita dell'im-
magine rivela abbastanza apertamente un accenno di dis-
solvenza incrociata, per cui distinguiamo meno nettamen-
te i contorni del viso di Shiraishi, a favore della figura che
le vola sugli occhi. Ma I'immagine del cigno che vola torna
a essere proposta in un altro momento dell’opera-oratorio.
Durante I'esecuzione del In monte reppertus est, quando il
pastore svela la vera identita di Oedipus, Taymor inserisce
un’immagine che riprende I'inizio: I'alter-ego del protago-
nista, interpretato dal danzatore butoh Tanaka, & sospeso
nel vuoto in posizione fetale, come nella scena preceden-
temente descritta; attraverso 1'uso della sovrimpressione,
il cigno dalle ali spiegate gli si sovrappone. La brevissima
suggestione ¢ indubbiamente stata aggiunta in sede di po-
stproduzione: infatti, nelle immagini che la precedono e
che la seguono, niente lascia intendere che si tratti di un
effetto realizzato anche nella dimensione teatrale.

Inoltre, Taymor si avvale di un espediente particolare,
prerogativa del genere dei film-opera: ancora nel Trivium,
trivium, nel momento in cui Oedipus viene abbacinato
dallidea di essere I'assassino di Laius, la regista opta per
un’interpretazione di tipo psicologico. Infatti, alle prime
frasi cantate da Oedipus, «Pavesco subito, Jocasta, | pave-

sco maxime, Jocasta, audi», corrispondono
due primi piani dell'interprete Philip Langri-
dge che rimane in silenzio. Il suo volto, forte-
mente espressivo, non articola il canto che lo
spettatore ode, nonostante la voce sia proprio
quella di Langridge. Si tratta di una soluzione
che era gia stata adottata da Francesco Rosi
nel film-opera Carmen: sull’aria di Micaéla, Je
dis que rien ne m’épouvante, come scrive Sco-
gnamiglio, «I'interruzione del sincrono labia-
le dell’attrice (Faith Esham) in corrisponden-
za della ripresa qualifica la stessa come livello
mediato, interpretando in senso psicologico
— e qui sta I'intelligenza di Rosi — una logica
squisitamente musicale e ben poco cinemato-
grafica» (Scognamiglio 2011: 102).

Alla luce di questa analisi, si evince che i pro-
cessi creativi della realizzazione teatrale e di
quella cinematografica firmate da Taymor
non sono legate da un rapporto di subalter-
nita, ma piuttosto sembrano esercitare un’in-
fluenza reciproca. Al fine di avvalorare questa
tesi, ¢ utile citare un altro estratto dell’intervi-
sta alla regista:

As we know, this [Oedipus Rex] is conceived as an
oratorio, not an opera. But when Peter [Peter Gelb,
il produttore] said: «Look, I know it’s an oratorio
and if you see productions, people just stand there
and they sing in the chorus scenes. I don’t think
you want that for film». So I was already given
the liberty, and actually to support, to try and find
the way to visualize this material that Cocteau and
Stravinsky conceived as being more musical, less

visual, less literal™°.

Questa descrizione della genesi del progetto &
di grande interesse: sembra essere stata la pos-
sibilita di realizzare la messa in video ad aver
influenzato le scelte registiche dello spettaco-
lo, al punto da spingere Taymor a discostarsi
considerevolmente dall’istanza artistica del
compositore, e dalla tradizione di messinsce-
na del genere.

Vale la pena ricordare che la regista aveva gia
avuto esperienza nel settore cinematografico.
Il direttore della fotografia di Oedipus Rex,
Bobby Bukowski, aveva gia lavorato con Tay-
mor proprio nel primo film da lei diretto, Fo-
ol’s Fire'', al quale seguiranno produzioni di
maggior successo come Titus (1999), tratto
dalla tragedia shakespeariana Tito Andronico,
con Anthony Hopkins nel ruolo del protago-
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nista; Frida (2002), film biografico sull’artista

messicana Frida Kahlo, interpretata da Salma
Hayek; Across the Universe (2007), musical re-
alizzato sui pit celebri componimenti dei Be-
atles; The Tempest (2010), tratto dall'omoni-
ma opera shakespeariana, con Helen Mirren
nel ruolo del personaggio principale, Prospe-
ra, eccezionalmente mutato al femminile.

‘Sguardo in macchina), costruzione dello
spazio scenico e gestione del corpo

Uno degli aspetti piti interessanti di Oedi-
pus Rex ¢ costituito dal modo in cui Taymor
decide di riprendere la narratrice: durante i
suoi sei interventi esplicativi, Shiraishi volge
costantemente lo sguardo al pubblico del vi-
deo, guardando direttamente verso I'obiettivo
della telecamera. Lattrice giapponese dichia-
ra esplicitamente quali sono gli interlocutori
prescelti: infatti il suo primo intervento, che
apre lo spettacolo e coincide esattamente
con l'incipit del testo di Cocteau, inizia con
l'appello — chiaramente in lingua giapponese
— «Spettatori!>. E interessante e utile ai fini
della ricerca confrontare questo ‘sguardo in
macchina’ con inquadrature di tipo analogo
prese da tre film-opera molto diversi tra loro:
Carmen di Francesco Rosi (1984), Il flauto
magico di Ingmar Bergman (1975) e Rigoletto
di Jean-Pierre Ponnelle (1983). In Carmen di
Rosi, la lunga sequenza iniziale, che presenta
la fine di una corrida, contiene un’inquadratu-
ra ristretta degli occhi di Escamillo che guar-
dano dritti in camera; ma i piani precedenti
riprendono il toro, ormai stordito, in modo
che lo spettatore si identifichi con la vittima
del torero™. Si tratta di una vera e propria
soggettiva dell’animale, poiché il punto di vi-
sta adottato dalla telecamera non puo essere
che quello del toro". Ne I flauto magico di
Bergman quasi tutti i personaggi della mes-
sinscena teatrale dirigono, almeno una volta,
il loro sguardo verso la macchina da presa; ma
il punto di vista che il regista adotta ¢ quello
degli spettatori seduti in sala, inquadrati a pitt
riprese, singolarmente e a piccoli gruppi. Cio
che viene inquadrato sul palcoscenico corri-
sponde a cio che vede il pubblico presente in
teatro; si tratta dunque di scene riprese in qua-

lita di soggettive dello spettatore teatrale. Anche in Rigoletto
di Ponnelle tutti i personaggi, di tanto in tanto, volgono lo
sguardo alla macchina da presa, ammiccando allo spettato-
re del film. Ma Ponnelle non mostra una sala colma di spet-
tatori: all'inizio la vicenda sembra ambientata nel Teatro
Farnese di Parma, aspetto che rende lo sguardo in camera
di Monterone molto interessante e significativo; ma la di-
mensione teatrale svanisce, si dilegua, e gli altri personaggi
continuano ad ammiccare allo spettatore del film con risul-
tati spesso grotteschi, come nella sequenza in cuiil Duca di
Mantova — interpretato da Luciano Pavarotti — canta la ce-
lebre La donna é mobile. L'utilizzo improprio dello sguardo
in macchina tende a disorientare lo spettatore, che non rie-
sce a condividere un punto di vista, proprio perché nessun
punto di vista gli viene proposto; inoltre il patto finzionale
appare costantemente disturbato dalle figure inquadrate, le
quali interagiscono tra di loro per strizzare I'occhio, subito
dopo, in direzione dell’istanza mediatica.

Lo ‘sguardo in macchina’ della narratrice di Oedipus Rex si
rivela originale per il genere a cui appartiene, ma non per il
linguaggio prettamente cinematografico: siaccosta maggior-
mente ai film-opera come Carmen di Rosi o Il flauto magico
di Bergman, piuttosto che alle messe in video di rappresen-
tazioni operistiche in teatro, in cui tutti i personaggi tendono
arivolgersi al pubblico presente in sala, talvolta a sfavore del-
le telecamere. Diversamente da Rigoletto di Ponnelle, Shirai-
shi & I'unico personaggio che si rivolge direttamente alle te-
lecamere e, attraverso di esse, allo spettatore del film. Non ¢
oggetto di un'inquadratura soggettiva interna, come nel caso
del toreador in Carmen di Rosi, né di un’inquadratura sogget-
tiva esterna, come i cantanti che interpretano i personaggi
sul palcoscenico in II flauto magico di Bergman. Si avvicina
di piu alle figure eterodiegetiche che appartengono a film
come I dieci comandamenti (1956), all'inizio del quale il re-
gista Cecil B. DeMille, che da voce al Dio narrante, si mostra
all'interno del suo studio e parla direttamente agli spettatori.
Il quarto intervento della narratrice, che apre il secondo atto
di Oedipus Rex, ¢ di particolare rilevanza: la macchina da
presa riprende il palcoscenico da un punto di vista laterale,
quasi dietro le quinte. Jocasta ha appena effettuato il suo in-
gresso in scena: & rivolta verso la platea, ed & in campo a fi-
gura intera, ma di profilo. A destra compare gradualmente la
narratrice che avanza verso la macchina da presa sfruttando
la struttura praticabile della scenografia, mostrando dappri-
ma solo la testa, poi anche il busto e infine I'interezza della
figura. L'inquadratura rimane fissa e si alza leggermente in
maniera quasi impercettibile: ¢ la narratrice a creare il mo-
vimento avvicinandosi lentamente, con lo sguardo rivolto
sempre verso l'obiettivo. Shiraishi sfila davanti a Jocasta, la
supera e continua a procedere verso la macchina da presa,
realizzando ormai un piano americano di se stessa, poi un
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piano medio e infine un primo piano. All'inizio della breve
scena la regista sfrutta la profondita di campo: Jocasta é al
centro dello schermo ed ¢ a fuoco tanto quanto la narratri-
ce che si rende lentamente visibile, apparendo nella parte
destra dell'inquadratura. Ma una volta che l'attrice giappo-
nese ha oltrepassato la regina, le loro posizioni si invertono:
Shiraishi occupa ora la parte sinistra dello schermo, mentre
Jocasta, alle sue spalle, ne occupa la parte destra. Inoltre, ora
solo la narratrice ¢ a fuoco, mentre Norman e il resto del-
la scenografia visibile sono sfocati. Da questo frammento ¢
possibile individuare due aspetti di grande interesse: 1'uso
della profondita di campo e del cambio di fuoco denotano
una conoscenza approfondita del linguaggio cinematografi-
co da parte di Taymor; la narratrice non solo si rivolge aper-
tamente alla macchina da presa e quindi al pubblico televisi-
vo, ma lo fa a discapito della platea presente o meno in sala.
Ne deriva una constatazione fondamentale ai fini della ricer-
ca: I'eventuale fruizione teatrale diventa secondaria, a favore
di quella filmica.

Come gia accennato nel precedente paragrafo, la messa in
video costruisce lo spazio scenico senza tener conto del pun-
to di vista del pubblico teatrale. Se si confronta Oedipus Rex
con, ad esempio, la messa in video della messinscena di Tri-
stano e Isotta di Ponnelle a Bayreuth (1983), i canoni spaziali
sono opposti. Ponnelle predilige i piani totali, distanti; tende
ad avvicinarsi molto lentamente, con lunghi piani sequen-
za che avanzano sullo stesso asse dell'inquadratura. I primi
piani sono utilizzati raramente e le telecamere sono sempre
posizionate in platea, mantenendo il punto di vista del pub-
blico teatrale. Al contrario, Taymor costruisce uno spazio
frammentario, difficile da ricostruire mentalmente a causa
della scarsezza degli establishing shot. Sono molte le inqua-
drature che appaiono decontestualizzate come I'ingresso
della Sfinge; delle numerose scene di massa, lo spettatore del
video non percepisce che elementi ristretti molto dettagliati.
Inoltre le telecamere vengono sistemate in posizioni insolite:
oltre al gia citato quarto intervento della narratrice, occorre
menzionare |'ultima uscita di scena di Tanaka. Dopo esser-
si accecato sul brano finale dell'opera-oratorio, Ecce! Regem
Oedipoda!,1'Oedipus danzatore si rifugia sotto al ponte cen-
trale della scenografia e inizia il suo viaggio verso Colono.
Mentre dalla platea del teatro il pubblico puo vedere le spalle
di Tanaka che si allontana, il video concede allo spettatore
televisivo di seguirne il cammino verso il fondo della scena:
la telecamera ¢ posizionata sul palcoscenico, sotto alla strut-
tura scenografica e il danzatore viene ripreso di profilo.
L'atteggiamento della regista emerge chiaramente nell’inter-
vista:

As a director of the live theatrical performance, I had to think
about the whole picture, the proscenium for the audience, and
how it worked just from the front. But early on, in the design, in

conceiving that we didn’t wanted just have cameras
that would be frontals, we had to work in the desi-
gn, with the set designer, how it would look from

the side, how it would look from an overhead, so
that you knew that from different angles this thing
would work and have movement, camera move-
ment. I just didn’t want to have it be still shot: cut,

cut, cut. I wanted it to be able to work in movement

with music'*.

Dunque, al fine di restituire visivamente il
movimento musicale, Taymor costruisce uno
spazio scenico in stretta correlazione con il
ritmo; il risultato anti-realistico € accentuato
dall’assenza di spazializzazione del suono —
per cui il volume della musica e della voce dei
cantanti non cambia al variare delle inquadra-
ture — e soprattutto dalla gestione del corpo
da parte dei cantanti.

Come accennato in precedenza, la gestione
del corpo da parte dei cantanti risulta in con-
trasto con i canoni cinematografici e televisi-
vi (Senici 2009: 297). Fatta eccezione per la
narratrice, che comunica esclusivamente con
la telecamera, i personaggi di Oedipus Rex
tengono costantemente conto della platea
teatrale e a essa si rivolgono. Il contrasto tra
l'atteggiamento di Shiraishi e quello degli altri
performer provoca nello spettatore un senso
di alienazione: mentre l'attrice giapponese si
rivolge direttamente a lui, gli altri personaggi
sembrano ignorarne la presenza non per ga-
rantire la durevolezza del patto finzionale, ma
piuttosto in favore di un’istanza fruitrice sen-
za volto, che egli percepisce senza mai vedere.
Come si vedra nel prossimo paragrafo, & pro-
prio questo straniamento che sembra ispirarsi
a una tradizione cinematografico-televisiva
ben precisa.

Universo onirico: world of subconscious

Nella lunga intervista piu volte citata, Tay-
mor riassume il processo creativo che ha dato
forma al suo Oedipus Rex: la regista ha cer-
cato di raggiungere un compromesso tra le
sue esigenze visive e le intenzioni originali di
Stravinsky, basate su una drammatizzazione
puramente musicale’. Di seguito, la trascri-
zione di un estratto saliente dell’intervista,
che introduce il tema della dimensione psi-
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[...] so, even though I was going to make it more
visual, what I did visually I hope is what his eyes,
his ideas were, which was not to play it out all lite-
rally, but to play it in the memory of the mind. So
when the dancers show the story of the Sphinx, it is
elemental and you always have Oedipus downsta-
ge, right in front, singing, so that you know it is in
his mind: what we are seeing now is a flashback in
his mind. The same with Jocasta recalling the cros-
sroad and what happened, the murder of Laius at
the crossroad: she is right there, down front, there
is Oedipus, the singer, down front, and these red
lines that start to make the crossroad [ ... ]. The big

challenge for me was how to put this imagery wi-

thout taking it away from the music'®.

La conseguenza diretta di questa premessa &
il fatto che la messinscena teatrale si attiene,
almeno nell'attitudine dei personaggi prin-
cipali, al tradizionale modus operandi di chi
si accinge a eseguire un’opera-oratorio: per
utilizzare le parole di Ozawa, «thanks to the
forestage, the main singing is in oratorio style,
out to the audience, because it [ Oedipus Rex]
is not a drama, it is a tale»'". La realizzazione
visiva dei vari episodi avviene alle spalle dei
cantanti. Ma la messa in video dello spettaco-
lo, con la sua costruzione frammentaria dello
spazio scenico, restituisce il palcoscenico in
maniera alterata: quanto accade in scena vie-
ne spesso percepito come decontestualizzato,
proveniente da una dimensione altra, diversa
da quella dei protagonisti. La Sfinge, il trivio, i
danzatori, I'alter-ego butoh di Oedipus, il sui-
cidio di Jocasta, le maschere, le marionette,
lo stesso accecamento del protagonista sem-
brano appartenere a un universo onirico che
risiede ‘nella memoria della mente’.

Questa tesi ¢ confermata dalla descrizione
che fa Tsypin della scenografia da lui creata:

It is a space that kind of envelops you and creates
this inner world, because also it is a wooden sculp-
ture, essentially, floating above water. And once
you put that much water on the stage, it already
creates the sense you are in the world of subcon-
scious. [ ... ] And of course in the film, when you
are actually finishing the movie, it’s really reinfor-
ced by all the shots of the eyes; we are looking insi-
de the mind of those people'®.

Sia Taymor che Tsypin utilizzano un lessico
particolare: in the memory of the mind; fla-
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shback in his mind; inside the mind; inner world; world of sub-
conscious. Tutto rimanda alla composizione - sia in scena
che in video — di un luogo psichico, irreale, abitato da figure
mostruose e presente in una dimensione spazio-tempora-
le aliena e distante. Ma nel film la gestione del corpo dei
performer, causa di un senso di straniamento nello spet-
tatore, rimanda sibillinamente alla dimensione teatrale di
Oedipus Rex, e suggerisce che quel mondo onirico si sia
configurato in una forma concreta, visibile e riconoscibile
proprio perché inserito all'interno di uno spazio scenico,
in cui tutto ¢, se non possibile, almeno simulabile. Taymor
nega la dimensione teatrale attraverso I'omissione di tutti
gli aspetti menzionati nel primo paragrafo, ma non nega
lo ‘spazio scenico’: anzi, al contrario, lo accentua tramite la
gestione del corpo dei performer, insolita per il linguaggio
cinematografico, e in contrasto con la gestione del corpo
della narratrice. Questo ‘spazio scenico’ diventa, nel film,
I'unica sede possibile in cui le visioni oniriche — in questo
caso incubi atroci come solo la mitologia sa creare — pos-
sano essere Triviste’ e ‘rivissute’ in maniera credibile, nella
dimensione della memoria, della mente.

Inserire gli universi onirici all'interno di spazi scenici non
costituiva, gia nel 1992, una novita, né per la storia del ci-
nema, né per l'esperienza creativa della regista. L'esempio
piu celebre e significativo nella storia del cinema ¢ uno
dei film piu controversi di Alfred Hitchcock: si tratta di
Spellbound, un film psicologico del 1945, con Ingrid Berg-
man (Constance Peterson) e Gregory Peck (John Ballan-
tine)". La seconda meta del film contiene una sequenza
onirica realizzata da Salvador Dali, di cui & sufficiente, in
questa sede, analizzare solo la scena introduttiva. John
Ballantine, seduto sul lettino dello psicanalista, inizia a
descrivere I'ambientazione del sogno: «I can’t make out
just what sort of a place it was>. Una dissolvenza conduce
lo spettatore nel mondo immaginario creato da Dali: una
serie di occhi aperti, posizionati su uno sfondo nero, si so-
vrappongono fino a diventare I'inquietante ornamento di
una tenda. L'inquadratura mostra un ambiente bizzarro: si
vedono chiaramente gli assi di legno che compongono il
pavimento e, seduti intorno a tre tavoli, degli uomini gio-
cano a carte; sulle loro teste, tende scure ornate da occhi di-
pinti. Il pavimento di assi di legno ricorda un palcoscenico;
le tende scure e pesanti rimandano al sipario e alle tende di
quinta. Ballantine procede nella descrizione dell'ambien-
te: «It seemed to be a gambling house, but there weren’t
any walls, just alot of curtains with eyes painted on them>.
Una casa (da gioco) senza alcun muro, ma con numerose
tende: corrisponde alla descrizione di uno spazio scenico.
Inoltre, la presenza degli occhi ornamentali costituisce un
ulteriore punto in comune con la messa in video di Oedipus
Rex di Taymor: 'elemento circolare viene descritto dallo
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scenografo Tsypin con un vero e proprio occhio.

Anche la tradizione televisiva ha visto I'utilizzo di elementi
teatrali nella restituzione visiva di mondi psichico-onirici:
ne ¢ un esempio Twin Peaks, 1a serie televisiva statunitense
ideata da David Lynch e Mark Frost e andata in onda per
la prima volta sul canale ABC trail 1990 e il 1991. La cele-
bre Loggia Nera — Black Lodge in lingua originale —, luogo
immaginifico, metafisico, trascendentale ed extradimen-
sionale, ¢ un ambiente in cui i muri sono sostituiti da tende
di velluto rosso, che rimandano all'immagine pit tradizio-
nale del sipario teatrale. Nella filmografia di Lynch questo
elemento tornera, in maniera molto pit esplicita, nel film
Mullholland Drive (2001), in particolare nelle sequen-
ze oniriche ambientate all’interno del Club Silencio, che
sono state girate presso il Tower Theater (per gli interni) e
il Palace Newsreel Theatre (per gli esterni) di Los Angeles.
In accordo con questa tradizione, il primo film di Taymor,
Fool'’s Fire®, la cui particolarita consiste nel fatto che alcu-
ni personaggi siano interpretati da marionette mostruose,
inizia conl'apertura di un sipario. Parlando della sua prima
creazione filmica, la regista fa riferimento a una tradizione
cinematografica ben precisa:

Fool's Fire is the world where theatre meets cinema. It was inspired
by those first masters of film, the Lumiére Brothers, Murnau, and
Meélies, who not only through necessity but also through the love

of a magical medium played with the world of reality by transfor-
t*.

ming i
A questo punto risulta dunque inevitabile parlare della re-
gistrazione di Oedipus Rex non solo come del documento
testuale di uno spettacolo andato in scena in due repliche,
ma soprattutto come di un artefatto filmico a tutti gli effet-
ti. Al fine di dar vita a un universo mostruoso in modo che
risulti ‘credibile’, e attraverso una commistione tra elemen-
ti propri della dimensione teatrale e del linguaggio filmico,
Taymor riesce a ridurre lo scarto esistente tra I'esperienza
del pubblico presente in sala e quella dello spettatore tele-
visivo. Questo caso permette di dimostrare come la regi-
strazione dello spettacolo dal vivo che sia in grado di avva-
lersi di un uso consapevole del linguaggio cinematografico,
e quindi di dare forma a un artefatto filmico ‘in sé e per sé,
possa consentire cid che la semplice documentazione non
arriva a permettere: avvicinare e assimilare I'esperienza
dello spettatore della messa in video a quella dello spetta-
tore teatrale.
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New York Psychoanalytic Institute, il 25 marzo 2010. La registrazione
della presentazione, dal titolo Dancing in the Dark: Julie Taymor,
Oedipus Rex, and the Gaze of Upright Posture, ¢ disponibile sul sito
del centro:
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accesso 27/03/2017).
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3 Nel 1991 Julie Taymor ha vinto la MacArthur Foundation
Fellowship per il suo lavoro di innovazione teatrale attraverso la
creazione e |'utilizzo di maschere e marionette.
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4 Taymor: «[ ... ] But alot of what you see in this
film production is live, most of the close-ups are
taken from the live performance. [ ... ] I think we had
a Saturday performance, and then we had five days of
single camera set up, and another performance>. Per
la versione integrale delle interviste cfr. i contenuti
speciali del DVD, Decca DVD 074 3077 dh Philips
(1DVD).

S Stravinsky e Cocteau hanno concepito I'opera-o-
ratorio Oedipus Rex in modo che il linguaggio risul-
tasse inaccessibile, creando una distanza alienante tra
esecuzione e platea e conferendo un’aurea mitica allo
stile. Il libretto, interamente in latino, include pero
degli inserti narrativi, pensati per essere enunciati
nella lingua del pubblico, in questo caso il giappo-
nese.

6 Conversazione tra Tsypin e Taymor, contenuta
negli extra del DVD, cit.

7 Sia qui che in seguito, con 'espressione ‘spazio sce-
nico’ si intende 'organizzazione interna della scena,
in funzione della scenografia dello spettacolo.

8 Intervista a Taymor, contenuta negli extra del
DVD, cit. (il corsivo & di chi scrive).

9 Ibidem.

10 Ibidem.

11 Fool’s Fire, adattato dal racconto Hop-Frog di
Edgar Allan Poe e prodotto dalla American Playhou-
se, fu presentato al Sundance Film Festival e vinse il
Best Drama Award al Tokyo International Electronic
Cinema Festival.

12 Per un’analisi approfondita della sequenza e
dell'intero film-opera, cfr. McClary 2007: 184-190;
Scognamiglio 2011: 99-102.

13 Per soggettiva si intende un montaggio di due
inquadrature: la prima detiene un punto di vista og-
gettivo e mostra un personaggio che guarda, mentre
la seconda — la soggettiva vera e propria — inquadra
l'oggetto dello sguardo del personaggio, dal punto

di vista dello stesso. Si tratta di un meccanismo che
agevola I'identificazione nel personaggio detentore
dello sguardo da parte dello spettatore. Cfr. Rondoli-
no - Tomasi 1995: 108-119.

14 Intervista a Taymor, contenuta negli extra del
DVD, cit.

1S Ibidem. La regista cita le parole del composi-
tore: «I wished to leave the play, as a play, behind,
thinking by this to distill the dramatic essence and to
free myself for a greater degree of focus on a purely
musical dramatization> (cfr. Stravinsky - Craft
1963).

16 Ibidem. Corsivi di chi scrive.

17 1vi, conversazione tra Ozawa e Taymor.

18 Ivi, conversazione tra Tsypin e Taymor. Corsivi
di chi scrive.

19 Il film é stato adattato dagli sceneggiatori Ben
Hecht e Angus MacPhail dal romanzo The House of
Dr. Edwardes di Francis Beeding (pseudonimo di Hi-
lary Saint George Saunders e John Palmer). In Italia
il film ¢ stato distribuito con il titolo Io ti salvero.

20 Cfr. Gilmore 1992: http://history.sundance.org/
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films/469/fools_fire (ultimo accesso 27/03/2017). E interessante
notare che Taymor affida il ruolo da protagonista a Michael J. An-
derson, affetto da osteogenesi imperfetta. Si tratta dello stesso attore
che in Twin Peaks interpreta il personaggio Man from Another Place,
uno degli abitanti della Loggia Nera.

21 Taymor, Julie — Blumenthal, Eileen, Julie Taymor, Playing with
Fire: Theater Opera Film, Harry N. Abrams, 1995. Cfr. Balz, Adam,
Fool's Fire, NotComing.com, 15 agosto 2007: http://notcoming.
com/reviews/fools-fire/ (ultimo accesso 27/03/2017).
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Ricostruire lo spettacolo

attraverso i documenti darchivio

Leila Zammar

copo di questo articolo ¢ quello di de-

scrivere il percorso che ha consentito

di ricostruire, almeno parzialmente, la
messa in scena di alcuni spettacoli teatrali
barocchi, seppurin assenza di una dettagliata
descrizione scenografica.
La consultazione e il confronto incrociato
di documenti d’archivio, quali registri di pa-
gamento, partiture, libretti di scena, lettere,
relazioni e avvisi!, si ¢ dimostrata infatti una
metodologia originale e affidabile, in grado
di permettere la formulazione di ipotesi ve-
rosimili relativamente agli spettacoli com-
missionati da membri della famiglia Barbe-
rini a Roma negli anni 1628-1656, e allestiti
dapprima a Palazzo Barberini e poi, dal 1639,
nell’adiacente Teatro Barberini.
La scelta di analizzare le rappresentazioni
citate e non altre ¢ stata dettata dall’osser-
vazione che, malgrado la loro importanza e
i numerosi studi al riguardo, I'aspetto sceno-
grafico abbia avuto quasi sempre un’atten-
zione marginale®. Quanto viene esposto qui
di seguito ¢ solo un accenno ad alcuni dei ri-
sultati di un’ampia ricerca condotta presso il
Centre for the Study of the Renaissance dell U-
niversitd di Warwick (UK) sotto la supervi-
sione del Dr. David Lines e della Dr. Marga-
ret Shewring, che sara pubblicata in un volu-
me dedicato. Ci si limitera quindi a riferire
brevemente quanto emerso relativamente
agli artisti coinvolti nella realizzazione degli
spettacoli, agli spazi in cui questi ultimi ven-
nero messi in scena, all’allestimento della
sala, alla costruzione del palco, alla posizio-
ne dell’orchestra, alle principali tecniche sce-
nografiche utilizzate, all'illuminazione, alle
macchine teatrali e al metodo per rimuovere

la tenda prima dell’inizio della rappresentazione.

Il primo dato che si evince dai documenti e che 'allesti-
mento dello spettacolo richiedeva il coinvolgimento di
numerosi artisti, artigiani e manovali. Fra questi vi furo-
no Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), Andrea Sacchi
(1599-1661), Pietro da Cortona (Pietro Berettini, 1596-
1669), Giovanni Francesco Romanelli (c.1610-1662),
Giovanni Francione (o Fiammingo)?®, Giovanni Battista
Soria (1581-1651), Niccold Menghini (c.1610-1655),
Francesco Buonamici (1592-1659) e Filippo Gagliardi
(c.1606-1659), i quali parteciparono, in periodi diversi,
alla messa in scena degli spettacoli presi in esame. Fra tut-
ti, ebbe un ruolo di primo piano Gian Lorenzo Bernini, il
quale, anche quando non veniva coinvolto direttamente
nella realizzazione degli spettacoli, si occupava di coor-
dinare il lavoro degli altri e di supervisionare la messa in
scena di numerose rappresentazioni®. Alcuni degli arti-
sti citati piu sopra lavoravano solitamente in altre corti
e vennero ingaggiati dai Barberini per la loro fama. Fra
di loro, infatti, vi erano ingegneri-architetti gia noti per
aver contribuito all’allestimento di lavori teatrali in altre
corti e pittori conosciuti per la loro personale abilita nel
dipingere paesaggi, che vennero assoldati per realizzare
quinte e fondali dipinti. Uno degli artisti che contribui
maggiormente allo sviluppo della scenografia presso la
corte dei Barberini fu il ferrarese Francesco Guitti, il qua-
le aveva gia lavorato a Parma e a Ferrara prima di essere
chiamato a prestare i suoi servigi a Roma per le stagioni
di carnevale 1633 e 1634°. Oltre agli artisti citati, la messa
in scena degli spettacoli esaminati fu realizzata anche gra-
zie alla collaborazione di numerosi artigiani e ai manovali
che lavoravano presso la fabbrica di San Pietro, come do-
cumentato almeno fino alla morte del Papa Urbano VIII
(Maffeo Barberini, 1568-1644).

Per riuscire a comprendere fino in fondo il tipo di allesti-
menti realizzati, bisogna innanzitutto partire dallo spazio
in cui gli spettacoli furono messi in scena. I documenti
non sono sempre esaurienti in tal senso, soprattutto per
quanto riguarda i primi spettacoli. Un esempio per tutti
riguarda la rappresentazione intitolata Il contrasto di Apol-
lo con Marsia, realizzata nell’agosto del 1628. In questo
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caso le giustificazioni di spesa non lasciano alcun dubbio
sul fatto che lo spettacolo fu messo in scena in una stanza
all’interno di Palazzo Barberini alle Quattro Fontane, ma
senza specificare il luogo esatto. Diverso ¢ il caso delle al-
tre rappresentazioni prese in esame, perché dai documen-
ti si evince che tutti gli spettacoli rappresentati a Palazzo
Barberini dal 1632 al 1638 furono allestiti nella cosiddet-
ta ‘sala dei marmi’, mentre quelli allestiti dal 1639 in poi
furono messi in scena nel Teatro Barberini, inaugurato
proprio in quell’anno. Tutti gli spettacoli esaminati, con
I'eccezione de II contrasto di Apollo con Marsia, rappre-
sentato in occasione di un banchetto durante il mese di
agosto del 1628, furono messi in scena durante il periodo
del carnevale®. La conseguenza del loro carattere tempo-
raneo fu che tutti gli elementi che creavano la scenografia
venivano rimossi al termine della stagione carnevalesca.
Questo non significa che venissero distrutti. Dall’analisi
dei documenti d’archivio sono infatti emersi numerosi
pagamenti per il restauro di elementi scenografici, il che
fa pensare che almeno gli elementi pit1 elaborati venissero
conservati per poi essere riutilizzati in occasioni succes-
sive.

Normalmente il primo passo da fare era quello di rive-
stire il soffitto e spesso anche le pareti della sala in cui sa-
rebbe avvenuta la rappresentazione con stoffe pitt 0 meno
pregiate, compito che spettava ad artigiani specializzati,
chiamati ‘festaroli’, che in altri periodi dell'anno si gua-
dagnavano da vivere addobbando chiese e cappelle per
le funzioni liturgiche. Ancora una volta fa eccezione I

contrasto di Apollo con Marsia, per il cui alle-
stimento i documenti non riportano alcuna
informazione sull’acquisto di stoffe per de-
corare le pareti o il soffitto della stanza. La
ragione di questa eccezionalita va ricercata
nella tipologia di spettacolo. I contrasto di
Apollo con Marsia, essendo concepito per
essere rappresentato durante un banchetto,
faceva parte di una diversa forma di intratte-
nimento, con il suo linguaggio specifico ben
codificato volto a porre al centro dell’atten-
zione le pietanze servite e il ruolo sociale dei
commensali’. Le colonne dorate, le ceste, le
sculture di ghiaccio e fiori freschi documen-
tati dai pagamenti avevano quindi la funzio-
ne di esaltare le pietanze frutto della maestria
dei cuochi, degli scalchi e dei servitori che
lavoravano senza sosta per rendere memo-
rabile I'evento®. Per quanto riguarda le altre
rappresentazioni, il rivestimento del soffitto
con stoffe risulta essere un elemento comu-
ne, seppure con diverse varianti. Nel caso
de Il Sant’Alessio, messo in scena nella ‘sala
dei marmi’ durante la stagione di carnevale
del 1632, 'intero soffitto fu rivestito di seta
rossa, blu e gialla, mentre per I'allestimento
de La pazzia d’Orlando, rappresentata du-
rante il carnevale del 1638, il soffitto della
stessa sala fu diviso in due parti: la prima,
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Fig. 1 Frangois Collignon, seconda delle otto incisioni inserite nella partitura di Stefano Landi, Il Sant’Alessio,

Paolo Masotti, Roma, 1634.
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Fig. 2 Giovanni Francesco Romanelli (c.1610-1662), meta di un arcoscenico con le insegne dei Barberini. Grafite o gesso nero

su carta. Dimensioni: 25.6 x 35.6 cm. Metropolitan Museum, New York.

corrispondente alla porzione di soffitto che
ricopriva il palco, era rivestita di una stoffa
leggera di colore blu scuro, evidentemente
usata per simulare il cielo e quindi facente
parte della scenografia; I'altra, che aveva uno
scopo meramente decorativo, fu ricoperta
con una stoffa pil1 spessa. L'anno seguente,
che corrisponde all'anno dell’inaugurazione
del Teatro Barberini, quando fu rappresen-
tata all'interno del nuovo edificio l'opera
Chi soffre, speri, I'intero sofhitto della sala fu
ricoperto con una doppia stoffa che aveva la
duplice funzione di decorare 'ambiente e di
migliorarne l'acustica’. Ma fu in occasione
della messa in scena dell’'opera La vita huma-
na, per il cosiddetto ‘carnevale della regina’
del 1656, che la decorazione del teatro rag-
giunse il suo apice. Le pareti, lungo le quali
si alternavano finte colonne che avevano la
funzione di sostenere le luci ed erano rico-
perte di tele dipinte, furono interamente ri-
vestite con una stoffa a strisce. Alla sommita
delle pareti vi era poi un cornicione fatto di
tela dipinta, che correva lungo i tre lati liberi

della sala per andarsi a unire al cornicione del frontespi-
zio dell’arco di proscenio.

Una volta che il festarolo’ aveva terminato il suo compi-
to, si passava alla fase della costruzione del palco. Nel caso
de Il contrasto di Apollo con Marsia, per le motivazioni gia
esplicitate piu sopra, il palco doveva essere molto sempli-
ce, probabilmente una piattaforma rialzata senza alcuna
decorazione sul proscenio. Le rappresentazioni successi-
ve presentarono invece palchi sempre pit elaborati, come
si puo dedurre anche dalle incisioni inserite nelle partitu-
re delle opere Il Sant’Alessio del 1634 e La vita humana,
pubblicata nel 1658. Le incisioni realizzate per la parti-
tura de Il Sant’Alessio mostrano un proscenio semplice,
decorato con due paia di colonne corinzie, antistante il
quale si distinguono quattro scalini, mentre risulta deci-
samente pit elaborato il proscenio costruito nel 1638 in
occasione dell’allestimento de La pazzia d’Orlando.

Le spese sostenute, fedelmente riportate nelle giustifi-
cazioni di spesa dell’archivio Barberini, documentano il
pagamento effettuato per la realizzazione di una fontana
e quattro vasi. Questi ultimi non avevano solo una fun-
zione decorativa, ma servivano anche per reggere le torce
necessarie per I'illuminazione del proscenio’. Durante lo
stesso carnevale, sempre a spese dei Barberini, fu messa



ISSN 2421-2679

in scena a Palazzo della Cancelleria 'opera San Bonifacio,
per la quale, verosimilmente, I’artista Giovanni Francesco
Romanelli realizzo un arco di proscenio molto elaborato,
con al centro lo stemma dei Barberini e ai lati due statue.
Lo spazio maggiore offerto dal Teatro Barberini agli ar-
tisti che curarono l'allestimento del Chi soffre, speri, nel
1639, ful'occasione per creare un frontespizio ancora piti
elaborato. Le giustificazioni di spesa documentano la re-
alizzazione di otto vasi d’argento, presumibilmente utiliz-
zati, anche in questo caso, per sostenere le torce, alternati
a zampilli d’acqua, e due fontane poste sul palco''. Anche
se in questo caso non esiste una documentazione visiva,
i manoscritti esaminati fanno pensare a una decorazione
simile a quella raffigurata nelle incisioni inserite nella par-
titura dell’'opera La vita humana, messa in scena nel 1656,
nelle quali il proscenio ¢ abbellito da sei vasi decorati con
le api dei Barberini alternati ad altrettanti getti d’acqua, al
centro dei quali ¢ collocata una fontana.

Fig. 3 Giovanni Battista Galestruzzi, prima incisione inserita nel-
la partitura di Marco Marazzoli, La vita humana, Mascardi, Roma,
1658.

Dal momento che tutti gli spettacoli analizzati vennero
messi in scena con accompagnamento musicale, sorge
spontaneo domandarsi dove venissero posizionati i mu-
sicisti. Dai documenti emerge che in queste prime opere
in musica non c’era ancora una posizione fissa per l'or-
chestra. Nel caso della rappresentazione de Il Sant’Alessio
nel 1634, per esempio, ¢ molto probabile che i musicisti
non fossero collocati di fronte al palco, dal momento che
le incisioni gia esaminate pil1 sopra mostrano la presenza
di alcuni scalini proprio davanti al proscenio. Nelle ope-
re successive, invece, i documenti attestano che gli stru-
mentisti suonavano proprio davanti al palco, ma in spazi
appositamente predisposti, in modo che non fossero vi-
sibili al pubblico. Gli artisti responsabili dell’allestimento
scenico cominciarono quindi a sperimentare vari metodi
per nascondere l'orchestra. Ad esempio, per la rappre-
sentazione del San Bonifacio a Palazzo della Cancelleria,
nel 1638, il pittore che ebbe l'incarico di occuparsi dello

spazio per i musici adempi al suo compito re-
alizzando un fregio di tela dipinta lungo circa
cinque metri e alto due. L'anno successivo,
per Uopera Chi soffre, speri, allestita al Teatro
Barberini, 'architetto Giovanni Battista So-
ria, responsabile della costruzione del palco,
costrui una struttura in legno che aveva una
lunghezza di circa undici metri (corrispon-
dente alla lunghezza del proscenio) e pro-
fonda piti di due metri. Questa struttura, che
sembrerebbe precorrere la concezione della
fossa per l'orchestra, era anche ricoperta da
una struttura lignea'®. Per quanto riguarda
La vita humana, i documenti consultati non
forniscono alcuna indicazione sulla posizio-
ne dell’orchestra, anche se le incisioni della
partitura farebbero pensare a una collocazio-
ne diversa rispetto a quella del Chi soffre, spe-
ri, se non altro per la presenza della fontana
innanzi al palco.

Terminata la costruzione del palco e posi-
zionata l'orchestra, gli artisti cominciavano
a lavorare alla parte piu strettamente sceno-
grafica.

Dall’analisi dei documenti ¢ emerso un in-
teressante sviluppo delle tecniche sceno-
grafiche, che vanno da una scena fissa di
tipo serliano, utilizzata per la messa in scena
de II contrasto di Apollo con Marsia, a prati-
che sempre pit complesse. Se la scena de I
contrasto corrispondeva grosso modo alla
scena satirica serliana, rappresentante una
foresta con un ruscello, gia ne Il Sant’Alessio
del 1632 la scenografia era decisamente pitt
complessa. Quest’ultima, infatti, consisteva
nell’alternarsi di quattro scene rappresen-
tanti la cittd di Roma, I'inferno, la tomba di
Sant’Alessio e la gloria del Paradiso. I cambi
di scena erano ottenuti alternando una sce-
na fissa, che rappresentava la citta di Roma,
a scene ottenute grazie allo scorrimento di
quinte mobili in canali intagliati nel palco e
debitamente insaponati. Le quinte mobili
erano realizzate con tavole sottili di legno
intagliate e dipinte. Un ulteriore passo avan-
ti nell’elaborazione di tecniche scenografi-
che fu fatto durante le stagioni di carnevale
del 1633 e del 1634, grazie al contributo
dell’architetto-scenografo ferrarese Fran-
cesco Guitti". Per 'opera Erminia sul Gior-
dano (1633) e per una nuova versione de I
Sant’Alessio (1634), entrambe allestite nella
‘sala dei marmi’ del Palazzo Barberini, Guitti
utilizzo una scenografia simile a quella utiliz-
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zata per la versione de Il Sant’Alessio del 1632,
consistente in una scena fissa e quinte mobili,
discostandosi cosi dalla concezione della scena
fissa serliana. Questo & particolarmente evi-
dente in Erminia sul Giordano, dove le quinte
fisse non creano il paesaggio convenzionale di
una strada di citta, ma rappresentano alberi:
una scelta piuttosto insolita per un allestimen-
to dei primi del Seicento. La scenografia de I
Santi Didimo e Teodora, rappresentata sia per il
carnevale del 1635 che per quello successivo,
mostra ulteriori sviluppi. Gli artisti responsabi-
li della messinscena crearono un allestimento
complesso che presumibilmente consisteva in
una serie di periatti e una doppia serie di quinte
mobili su entrambi i lati del palco, completato
da una serie di fondali e prospettive dipinte che
si succedevano sullo sfondo.

Il gusto per la scena dipinta, che emerge in nuce
in alcuni elementi scenografici de I Santi Didi-
mo e Teodora, portera alla realizzazione di una
scena nella quale I'illusionismo prospettico di-
verra dominante, come si arguisce dalla messa
in scena de La pazzia d’Orlando, rappresentata
per il carnevale del 1638. Non ¢ infatti un caso
che i Barberini abbiano ingaggiato per l'occa-
sione il pittore flammingo Giovanni Francione,
il quale era un noto paesaggista. Per La pazzia
d’Orlando, Francione dipinse paesaggi su tele
che vennero inchiodate su telai e poi fissate sul
palco a due a due ad angolo retto. Per I'inaugu-
razione del teatro per il carnevale del 1639, i
Barberini, volendo creare un evento memora-
bile, chiesero la collaborazione di numerosi ar-
tisti e artigiani, fra i quali Giovanni Battista So-
ria, Niccolo Menghini e Gian Lorenzo Bernini.
La complessita dello spettacolo che fu messo
in scena, il Chi soffre, speri, emerge chiaramente
dai documenti d’archivio. Basti pensare che per
i cambi di scena e per il movimento degli ele-
menti scenografici furono utilizzati tre metodi
differenti: il primo consisteva nell’utilizzo di
un singolo meccanismo posto sotto al palco, un
trave centrale, che permetteva il totale cambio
di scena a vista delle quinte laterali; le nuvole
e i cieli venivano mossi manualmente da per-
sonale ingaggiato appositamente; infine, interi
elementi scenografici, come la riproduzione
del giardino di Palazzo Barberini, intagliato
dal Menghini, e la scena per I'intermezzo inti-
tolato La Fiera di Farfa, frutto della fantasia di
Bernini, furono mossi grazie all'uso di nume-
rosi binari intagliati nel palco. L'intermezzo del
Bernini suscitd grande scalpore per la credibi-
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lita con cui seppe riprodurre 'atmosfera della vera fiera. Per
raggiungere il suo obiettivo, l'artista utilizzo anche animali
vivi, che attraversarono la scena su un ponte. Per completa-
re la sua opera, si servi di una delle macchine piu celebrate
dai suoi contemporanei: la famosa macchina del sole, che
era in grado di creare I'illusione del passare del tempo'*. An-
cora diverso & l'allestimento creato per la rappresentazione
dell'opera I palazzo incantato d’Atlante, messa in scena nel
1642. In questo caso, infatti, & emerso dai documenti I'uso
di quinte fisse praticabili, un elemento che verra utilizzato
anche per l'opera La vita humana, messa in scena nel 1656.
Entrambi gli spettacoli rappresentano un’innovazione, ma
anche una sintesi di tutte le esperienze scenografiche che gli
artisti ingaggiati dai Barberini nel periodo precedente aveva-
no sviluppato in circa trent’anni di attivita teatrale's.

Fig. 4 Ipotesi di Leila Zammar relativa al tipo di scenografia utilizzato
per la messa in scena dellopera I Santi Didimo e Teodora. In particolare
questa disposizione si riferisce alle scene 1-5 del primo atto.

Da una parte, gli artisti che lavorarono alla scenografia di
queste opere utilizzarono uno scenario fisso e quinte mobili,
che potrebbero far ricordare gli allestimenti dei primi spetta-
coli degli anni trenta del Seicento; dall’altra, lo scenario fisso
diventava praticabile, permettendo agli attori di muoversi
su pit livelli e dando una maggiore dinamicita all'azione te-
atrale. Anche per quanto riguarda i cambi di scena si puo ri-
conoscere una continuita con il passato, rivisitata attraverso
I'esperienza. Troviamo infatti ancora cambi di scena ottenuti
grazie all’utilizzo di quinte mobili che scorrevano su binari,
ma queste non erano piti pannelli intagliati, bensi tele dipin-
te abilmente da artisti specializzati nella riproduzione di pa-
esaggi, in grado di creare I'illusione di vedute reali.

Ulteriore elemento che andava sviluppandosi ¢ quello che
oggi definiremmo illuminotecnica. Per non vanificare lo
sforzo degli artisti, che passavano giornate intere ad allestire
gli spettacoli, era infatti necessario studiare il modo migliore



per esaltare le scenografie grazie a un uso sapiente della luce.
Le torce posizionate all'interno dei vasi nel proscenio di al-
cuni spettacoli esaminati, per esempio, avevano certamente
la funzione di illuminare gli attori che recitavano nella parte
anteriore del palco. Tuttavia, quelle stesse torce non erano
sufficienti per illuminare quinte e fondali e sarebbe quindi
stato impossibile per gli spettatori vedere che cosa ci fosse
dietro agli attori; era dunque necessario che le scenografie
fossero illuminate nel modo piu appropriato. Dallo studio
dei documenti emerge che vennero effettuati numerosi pa-
gamenti per I'acquisto di torce, candele di vari tipi e dimen-
sioni, lampade a olio, che venivano abilmente posizionate
nei punti piti adatti a esaltare I'abile lavoro degli scenografi.
Per La pazzia d’Orlando, per esempio, i pagamenti riportano
che I'illuminazione del palco era ottenuta grazie alla combi-
nazione di una torcia posta al centro del palco e numerose
candele poste fra le quinte. Per la contemporanea messa in
scena del San Bonifacio a Palazzo della Cancelleria, il tipo di
illuminazione doveva essere simile a quello appena descrit-
to, perché i pagamenti riportano spese effettuate per I'acqui-
sto di un centinaio di candelabri da posizionare frale scene’®.
L'anno successivo, per 'illuminazione delle scene del Chi sof-
fre, speri, il numero di luci venne incrementato: oltre alle nu-
merose torce e candele, i pagamenti riferiscono I'acquisto di
centosettanta candelabri e specificano che le candele erano
di un terzo piu grandi rispetto all’anno precedente’’. Oltre
alle candele e alle torce, i documenti consultati per I'analisi
di quest’opera attestano I'acquisto di polvere combustibile
e di dispositivi per coprire le luci'®. Questi materiali non
servivano solo per illuminare la scena, ma venivano utiliz-
zati anche per simulare lampi, tuoni e 'oscuramento del
cielo prima di un temporale, e sono documentati anche in
altre opere esaminate, come Il contrasto di Apollo con Mar-
sia (1628), Erminia sul Giordano (1633) e I Santi Didimo
e Teodora (1635 e 1636). Lincupimento del cielo era ot-
tenuto seguendo due tecniche diverse, che prevedevano o
lo spegnimento delle luci, come documentato per I Santi
Didimo e Teodora, o il loro oscuramento con della stoffa,
come attestato per il Chi soffre, speri. Un sapiente uso della
luce doveva essere necessario anche per il funzionamento
della macchina del sole del Bernini, che verra esaminata
pit1 avanti, per la quale furono predisposti dei ‘canali ad uso
di cassetta’ su cui posizionare delle torce. L'illuminazione
fu poi un elemento fondamentale per il buon esito della
giostra organizzata a conclusione del carnevale del 1656
nel ‘cortile della cavallerizza’, evento che si svolse durane la
notte e in uno spazio molto piti grande di quello del teatro.
Giovanni Battista Grimaldi, che fu il principale responsabi-
le dell’allestimento dello spettacolo, posiziono degli enor-
mi candelabri e fuochi tutto intorno al cortile. Confeziono
inoltre con il fil di ferro sedici stelle, ciascuna delle quali
sorreggeva sedici torce, che vennero sapientemente sospe-
se a distanza regolare sul cortile, in modo da fornire la luce
necessaria a seguire le mirabolanti azioni dei protagonisti

della giostra. Questo tipo di illuminazione fu:\“ @

considerato molto originale per 'epoca®.
Oltre alle quinte, ai fondali e all'illuminazio-
ne, le rappresentazioni analizzate fecero uso
di numerosi dispositivi scenici e macchine te-
atrali. Malgrado la semplicita dell’allestimen-
to, anche Il contrasto di Apollo con Marsia uti-
lizzo effetti scenici e macchine teatrali. Alcuni
dispositivi furono infatti certamente usati per
creare |'illusione di lampi e tuoni, e macchine
teatrali a forma di nuvole permisero a perso-
naggi come Apollo e Pallade di scendere dal
cielo. La macchina-nuvola & forse I'elemento
che ricorre piu frequentemente negli spetta-
coli analizzati e, come gli altri elementi della
scenografia gia esaminati, segue uno sviluppo
da semplice a complesso. Nella versione de
Il Sant’Alessio del 1632, per esempio, ci sono
due tipi diversi di macchine-nuvole. Il primo
tipo, che viene utilizzato per 'ingresso del
personaggio allegorico della Religione, consi-
ste in un meccanismo piuttosto semplice, che
permetteva la discesa di un solo personaggio
e doveva essere molto simile alla macchina
descritta da Sabbatini nel suo manuale di sce-
nografia.
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Fig. 5 Nicola Sabbatini, Pratica di fabricar scene e ma-
chine ne’ teatri (Stampatori Camerali, Ravenna, 1638,
p. 140.), p. 140.
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Laltro tipo, usato per la scena finale dell’o-
pera, era pill complesso e permetteva la di-
scesa simultanea di piu attori. Quest’ultimo
si presentava come una nuvola a pil strati e
doveva essere manovrata con un dispositivo
simile a quello riportato nella figura qui sot-
to

20
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Fig. 6 Parma, Macchina dei cori di Marte e Venere
(dettaglio). Archivio di Stato, Mappe e disegni, 4/16.
pubblicato in Adami, Scenografia e scenotecnica baroc-
ca,p. 171.

Guitti impiego una macchina-nuvola simile,
se non la stessa restaurata, nel suo allesti-
mento de Il Sant’Alessio del 1634. Tuttavia
larchitetto ferrarese introdusse altri tipi di
macchine-nuvole nei due spettacoli che al-
lesti per i Barberini durante il suo soggior-
no a Roma. Ne Il Sant’Alessio, per esempio,
utilizzo un tipo di macchina-nuvola che
permetteva ai personaggi di muoversi diago-
nalmente nel cielo. La costruzione di questo
tipo di dispositivo fu molto pitt complicata
della macchina-nuvola multistrato, perché
il movimento trasversale richiedeva da una
parte una maggiore abilita da parte degli ad-
detti alla manovra della macchina, dall’altra
I'uso di contrappesi che evitassero lo sbi-
lanciamento durante la manovra stessa®.
Le macchine-nuvole introdotte da Guitti
furono fonte di ispirazione per gli artisti che
allestirono le rappresentazioni successive. Il
prologo de I Santi Didimo e Teodora, allesti-
to sia nel 1635 che nel 1636, si apre con la
discesa di ben tre nuvole con relativi perso-
naggi, che sembrerebbero la riproposizione
di una macchina gia utilizzata da Guitti nella
giostra intitolata La contesa (1632).

Fig. 7 Seconda incisione in Francesco Guitti, La contesa torneo fatto in
Ferrara per le nozze dellillustrissimo signor Giovanni Francesco Sacchet-
ti coll'illustrissima signora donna Beatrice Estense Tassona. Francesco
Suzzi, Ferrara, 1632.

La stessa osservazione puo essere fatta per la macchina
utilizzata nella settima scena del primo atto dell’opera,
durante la quale gli spettatori videro apparire delle nuvo-
le che, aprendosi, mostrarono un carro. Ancora una volta,
la fonte d’ispirazione per questa macchina puo essere rin-
tracciata in un dispositivo gia utilizzato da Guitti in uno
spettacolo precedente, in questo caso a Parma nel 1628.
L'impiego di macchine simili a quelle appena descritte &
documentato anche per le opere successive patrocinate
dai Barberini. Oltre alle macchine-nuvole congegnate per
reggere il peso degli attori, gli artisti crearono altri tipi di
nuvole, che avevano uno scopo prettamente scenogra-
fico. Queste ultime erano realizzate con tavole sottili di
legno o cartone e venivano manovrate grazie a fili di ferro
o corde.

Fra i vari metodi utilizzati per creare effetti scenografici,
va citato anche I'uso di botole che permettevano la realiz-
zazione di scene di grande impatto sul pubblico.

Per il gia citato prologo di Erminia sul Giordano (1633),
per esempio, Guitti fece apparire un’enorme roccia che si
apri davanti allo sguardo sbigottito del pubblico. L'anno
seguente, per la messa in scena della nuova versione de I
Sant’Alessio, 'architetto ferrarese impiegd una botola du-
rante la prima scena del terzo atto, per creare I'illusione
che la terra si aprisse e che il diavolo precipitasse nella
voragine. Anche gli artisti che allestirono le ultime ope-
re prese in esame continuarono a usare botole, seguen-
do gli insegnamenti di Guitti. Un esempio si puo trovare
nel prologo de I Santi Didimo e Teodora, dove la tomba
di Cleopatra rovina al suolo e scompare sotto al palco in-
sieme al fantasma della regina egizia. Quest’ultimo esem-
pio ¢ utile per illustrare un altro tipo di congegno teatrale
molto usato durante questo periodo: un dispositivo che
permetteva di simulare il crollo di edifici o montagne in
modo cosi preciso da suscitare sempre meraviglia negli
spettatori. Oltre all’appena citata tomba di Cleopatra in
L’Erminia sul Giordano (1633), crolla il tempio ne I Santi
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Fig. 8 Nicola Sabbatini, immagine che illustra il primo metodo per abbassare la tenda in Pratica di fabricar scene e machine ne’

teatri. Stampatori Camerali, Ravenna, 1638, p. 60.

Didimo e Teodora (1635 e 1636) e la torre di Egisto in Chi
soffre, speri (1639). Sebbene le strutture fossero differen-
ti, ¢ molto probabile che questi edifici crollassero grazie
allo stesso dispositivo creato da Guitti per il crollo della
tomba di Cleopatra.

Uno dei dispositivi scenografici di maggiore effetto per il
pubblico fu sicuramente la macchina del sole, che Gian
Lorenzo Bernini utilizzo durante il secondo intermezzo
dell'opera Chi soffre, speri. Per ottenere I'impressione di
un realistico passare del tempo, Bernini costrui una sce-
nografia complessa, consistente in due tele dipinte poste
parallelamente nella parte posteriore del palco: la prima,
trasparente, era dipinta di colori tenui, molto verosimil-
mente sulle tonalita dell’azzurro per simulare il colore del
cielo; la seconda, pit1 piccola, era dipinta di zafferano ed
era posta dietro alla prima su di una tavola che scorreva
su binari. Anche la seconda tela doveva essere trasparen-
te, perché Bernini congegno un dispositivo per I'innalza-
mento e I'abbassamento delle torce poste sul retro della
tela atto a simulare il passaggio del sole nel cielo. Una vol-
ta che gli artisti avevano approntato tutto I'apparato sceni-
co e costruito le macchine, non mancava altro che trovare
il metodo piui adeguato per creare una certa curiosita nel
pubblico e far si che lo spettacolo avesse inizio con un po’
di suspense. Il modo piu utilizzato per creare la suspense
era quello di nascondere il palco dietro a una tenda aven-
te esattamente la stessa funzione dei nostri sipari. Non vi
era pero all’epoca un metodo uniforme su come rimuo-

verla. Se su Il contrasto di Apollo con Marsia
i documenti non contengono sufficienti
informazioni per fare un’ipotesi, sappiamo
che in entrambe le versioni de Il Sant’Alessio,
quella del 1632 e quella del 1634, la tenda
fu abbassata seguendo il primo metodo per
rimuoverla descritto da Nicola Sabbatini nel
suo manuale Pratica di fabricar scene e ma-
chine ne’ teatri. Questo metodo consisteva
in un semplice dispositivo composto da due
carrucole poste alle estremita di un perno,
attorno al quale erano avvolte la tenda e due
corde arrotolate alle carrucole, che doveva-
no essere rilasciate contemporaneamente da
due persone addette a tale compito. L'azione
era molto rischiosa, perché richiedeva una
perfetta sincronia, ed ¢ forse questo il mo-
tivo per cui Guitti, per la messa in scena de
L’Erminia sul Giordano nel 1633, progettod
un dispositivo meccanico in grado di alzare
la tenda grazie al rilascio di un contrappe-
so attaccato all’estremita di una corda che
si avvolgeva intorno a un’unica carrucola,
metodo che risolveva il problema dell’erro-
re umano e permetteva sia di alzare la tenda
che di riabbassarla. Per quanto riguarda in-
vece le due rappresentazioni de I Santi Didi-
mo e Teodora del 1635 e del 1636, il metodo
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per rimuovere la tenda doveva essere simile
a quello utilizzato ancora oggi nella maggior
parte dei teatri italiani, in cui il sipario vie-
ne aperto all’inizio e chiuso al termine della
rappresentazione. Questa ipotesi si arguisce
dai documenti, i quali riportano che la tenda
veniva chiusa dopo le ultime parole dell’'ope-
ra®’. Lo stesso metodo & attestato anche per
la messa in scena delle due opere allestite nel
1638, La pazzia d’Orlando e San Bonifacio, i
cui documenti riferiscono che la tenda veni-
va aperta all’inizio dello spettacolo e chiusa
alla fine da due uomini ingaggiati a tal fine®.
Molto pitt complesso doveva essere il si-
stema concepito per I'opera Chi soffre, speri
allestita nel Teatro Barberini nel 1639. Dai
documenti si evince che furono sei abili arti-
giani della fabbrica di San Pietro a occuparsi
di far funzionare il dispositivo per rimuove-
re la tenda. Anche in questo caso, il sistema
permetteva sia 'innalzamento che I'abbassa-
mento del sipario tramite un sistema com-
plesso di ben otto carrucole con contrappe-
si**. Per 'ultima rappresentazione patrocina-
ta dai Barberini, La vita humana del 1656, i
documenti riportano che all’inizio della rap-
presentazione la tenda fu abbassata®. Questa
informazione desta un po’ di stupore, con-
siderando che tale metodo era considerato
piuttosto rischioso, come abbiamo spiegato
parlando de I Sant’Alessio, e contrasta con le
intenzioni dei Barberini, i quali volevano, in
occasione della presenza di Cristina di Sve-
zia alla rappresentazione, creare un evento
memorabile. E evidente che in questo caso
tutto lo sforzo degli artisti era stato profuso
nel creare una scenografia innovativa. Oltre a
quando messo in luce nella sezione dedicata
alla scenografia, bisogna infatti sottolineare
che lo spettacolo terminava con una veduta
di Roma conla Basilica di San Pietro e Castel
Sant’Angelo, con la riproduzione fedele della
girandola di fuochi d’artificio. Non si doveva
quindi chiudere il sipario, ma lasciare che il
pubblico godesse fino in fondo dello spet-
tacolo. A questo punto si potrebbe passare
a illustrare le tecniche e i materiali utilizzati
per realizzare le scene e il modo in cui veni-
va predisposto lo spazio per accomodare gli
spettatori, ma sono aspetti che necessitano
di molto pit1 spazio di quanto non sia ragio-
nevole dedicar loro all’interno di questo arti-
colo. Quindi concludiamo dicendo che una
volta messo a punto il sistema per rimuovere
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la tenda, lo spettacolo poteva avere inizio.
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Notes

1 La fonte pit preziosa di informazioni sono state le giustificazioni
di spesa dell’Archivio Barberini, conservate presso la Biblioteca
Apostolica Vaticana (B.AV.).

2 Fraimusicologi che hanno analizzato numerosi aspetti degli
spettacoli presi in esame per il mio studio, ci sono Margaret Murata,
Frederick Hammond, Arnaldo Morelli e Davide Daolmi. Per quan-
to riguarda gli studiosi di teatro, molto interessanti sono gli studi

di Elena Povoledo, Lorenzo Bianconi ed Elena Tamburini, il cui
Gian Lorenzo Bernini e il teatro dell’arte (Tamburini 2012) mi & stato
particolarmente utile, specialmente per I'analisi dello spettacolo Chi
soffre, speri del 1639.

3 Labiografia di Francione, o Fiammingo, ¢ ancora incerta. La sua
presenza fra gli artisti che appartenevano all’entourage dei Barbe-
rini ¢ documentata a partire dal 1627, anno in cui il Francione fu
responsabile di fare alcune copie dei paesaggi che vennero alla luce
in un’antica stanza dell’ex Palazzo Sforza durante i lavori di scavo
per costruire il Palazzo Barberini alle Quattro Fontane. Cfr. a tal
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proposito Meijer 2004: 255-64.

4 Filippo Baldinucci, biografo di Bernini, scrive al riguardo; «[ ... ]
Ad istanza del Cardinal Antonio Barberini compose il Bernino, ed a
proprie spese, da persone dell’arte, cioé Pittori, Scultori, e Architet-
ti, fece rappresentare le belle, ed oneste Commedie, delle quali a suo
tempo si parlerd; siccome ancora altre ne furono ammirate in Roma
con macchine meravigliose, che furono parto dell'ingegno dilui e
fatte a spese dello stesso Cardinale Antonio come pure diremo a suo
luogo. [ ... ]» (Baldinucci 1682: 23).

5 Guitti, allievo di Giovanni Battista Aleotti (1546-1636), era
originario di Ferrara e fu ingaggiato dai Barberini per le stagioni di
carnevale 1633 e 1634. Prima di arrivare a Roma, aveva gia lavorato
in altre corti italiane, fra le quali la corte parmense, dove aveva
contribuito alla realizzazione del Teatro Farnese, inaugurato nel
1628. Sull’esperienza di Guitti presso le corti di Parma e Ferrara, cfr.
Adami 2003.

6 Il banchetto durante il quale fu rappresentato Il contrasto di Apollo
con Marsia fu allestito il 15 di agosto del 1628 per intrattenere
alcuni influenti membri della famiglia Colonna. I Colonna, che si
erano imparentati I'anno precedente con i Barberini in seguito al
matrimonio di Taddeo Barberini (1603-1647) con Anna Colonna
(1601-1658), erano fra le pii potenti famiglie romane. Il padre di
Anna Colonna, Filippo (1578-1639), aveva solidi legami politici
con la monarchia spagnola, grazie ai quali, nel 1611, era diventato
gran contestabile del regno di Napoli. Filippo III di Spagna (1578-
1621) gli aveva anche fornito supporto economico quando il Co-
lonna aveva deciso di riorganizzare 'amministrazione dei numerosi
territori che possedeva all'interno dello Stato della Chiesa. Grazie
al suo crescente potere e alle relazioni privilegiate con la monarchia
spagnola, Filippo Colonna fu in grado di ingraziarsi i favori di
Urbano VIIIL In un periodo in cui i Barberini erano accusati di
essere nemici della monarchia spagnola e di promuovere la fazione
francese all’interno dei domini pontifici, era dunque importante
rinforzare i legami con una famiglia filo-spagnola. Il banchetto aveva
percio questo scopo.

7 Per farsi un’idea dell’arte culinaria e del banchetto nell’Italia del
Seicento si fa riferimento a due opere fondamentali: Lancelotti
1627 e Scappi 1610.

8 Per le spese de Il contrasto di Apollo con Marsia, cfr. in particolare
B.AYV, Arch. Barb.,, Giust. I, vol. 48, n. 1135, cc. 1291-134v.

9 Questo & quanto documentato in Lualdi, Michelangelo, Galleria
sacra architettata dalla pietd romana dall'anno 1610 sino al 1648,
Roma, Biblioteca Angelica, ms. 1593, cc. 252r-253v, trascritto da
Elena Tamburini (Tamburini 2012: 63-64).

10 La giustificazione di spesa dello stagnaro Domenico Bolla ripor-
ta quanto segue: «[ ... ] ho fatto quattro altri vasi di latta novi grandi
per le torce per il palco alle Quattro Fontane [ ... ]». Cfr. B.AV,
Arch. Barb., Giust. I, vol. 71, n. 2992, c. 204v.

11 B.AYV, Arch. Barb., Giust. I, vol. 76, n. 3315, c. 19v «[ ... ] E pit1
per doi migliara di argento che ¢ servito per inargentare li otto vasi
che stavano avanti il palco; [ ... ]»; e ibidem a c. 32r: «[ ... ] per aver
fatto le due casse per le due fontane che stavano nel palco [ ... ]».

12 Cfr. le giustificazioni di spesa di Soria in B.A.V, Arch. Barb.,
Giust. I, vol. 76, n. 33185, c. 29r: «[ ... ] per il solaro di castagno con
tavole adrizate con la piana e sua armatura sotto al pian terreno,
<cioé> sotto dove stanno li sonatori [ ... ]».

13 Per Guitti cfr. nota S.

14 Per un’ipotesi sul funzionamento di questa macchina, cfr. Zam-
mar 2014.

15 Va comungque ricordato che dal 1645 al 1653 i Barberini furono

costretti all’esilio in Francia.

16 Si considerino come esempio i due passi seguenti
tratti dal conto dello stagnaro Domenico Bolla in
B.AYV, Arch. Barb., Giust. I, vol. 71, n. 2992, c. 204r:
«[ ... ] ho dato numero 100 boccaglietti per li moc-
coli di cera per attaccare tramezzo alle scene, [ ... ]
ho rifatte numero 24 lustriere vecchie e fattogli due
padellette con li pedigozzi a ognuna, che so padel-
lette numero 48 per le candele e <ho> fatti li anelli di
nuovo per attaccarle [ ... ]».

17 Lo stagnaro Domenico Bolla, che aveva gia colla-
borato alla messa in scena degli spettacoli dell'anno
precedente, nel suo conto del 1639 in B.AV, Arch.
Barb., Giust. I, vol. 76, n. 3315, c. 40r scrive fral’al-
tro: «[ ... ] ho date S0 lustriere di latta delle ordinarie
per dette candele per le sciene e pitl, ho date numero
10 lustriere grandi da torce [***] e pit1, numero 160
altri bocagli come li suddetti per candele da tavola

[ “ee ] >,

18 Perlalista completa della spesa, cfr. B.AV, Arch.
Barb., Giust. I, vol. 76, n. 3315.

19 Per una descrizione dettagliata della giostra, cfr.
Gualdo Priorato 1656.

20 Cfr. Parma, Archivio di Stato, Mappe e disegni, 4/
in Adami 2003: 171.

21 Cfr. atal proposito quanto scrive Sabbatini nel
suo manuale a pp.141-142: «Occorrendo far discen-
dere una nuvola, la quale incominciando dall’ultima
parte del cielo, se ne venga sempre all’innanzi, fino

a mezzo il palco con persone sopra, si dovra fare

in questa maniera, supponendo pero, che dietro le
scene a dirittura del fine del cielo vi sia luogo como-
do, e capace almeno di piedi venti in circa. Si piglia
una buona trave, lunga piedi venticinque, la quale
dovra servire perleva [ ... ] e si porta perpendicolare
all’'orizzonte, fermato nel piano della sala a dirittu-

ra dell’ultima parte del cielo, e che sia d’altezza di
quattro piedi sopra il piano del palco, tanto in dentro
perd, che non sia veduto da quelli di fuori, poi vi si
fermera sopra la leva, aggiustandosi in modo che il
suo moto non sia difficile. Dopo, lontano dal fulci-
mento dieci piedi, in altezza di venti, vi si porra una
girella di metallo se fosse possibile. Acciocché sia
sicura, e atta a sostenere il peso, questa dovra esser
posta a piombo ad un’altra, che si dovra mettere a
basso della medesima grandezza, e sicurezza, alta dal
piano della sala piedi tre, la quale dovra servire per
guida del canapo all’argano, che sara messo a dirit-
tura di essa girella, tanto distante da un lato, quanto
sara pitt comodo all’argano, perché le persone pos-
sano girare i manubri senza impedimento alcuno, Si
pigliera poi un canapo di buona grossezza, e che sia
ben sicuro, acciocché venendo a patire nell'operare
non fosse cagione di qualche disordine. Un capo del
canapo sileghera fidatamente nell’estremita della
leva, cioé dal canto dell’'ultimo del cielo, e passando
I'altro capo nella girella che fu posta sopra il cielo,
nel venire a basso passi per I'altra posta di sotto, per
lo rivolto dell’argano. Di poi nell’altra estremita della
leva, cioé verso gli spettatori, si dovra fabbricare
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la nuvola, la quale si comporra sopra due pezzi di
legno di giusta grossezza, con i suoi posamenti, dove
hanno da stare sicure le persone, che vi dovranno
andar sopra. Compita che sara la nuvola, si porra
l'estremita di essa sopra I'estremita della leva in
bilancio tra i due pezzi dilegno, in maniera che in
qualunque modo sia mossa, o alto, o basso la leva,
sempre resti la nuvola perpendicolare all'orizzonte,
acciocché mentre essa calasse innanzi le persone, che
vi stanno sopra non cadessero a basso, e anco perché
non venga veduta la leva>.

22 llibretto dell'opera nel MS 891, conservato
presso la Biblioteca Trivulziana di Milano, riporta
infatti la frase seguente: «dopo queste parole si ritira
la tenda della scena>. Il manoscritto € interamente
trascritto in Daolmi, 79.

23 Nel conto del festarolo Bastiano Morosini si
legge infatti: «[ ... ] Per aver sparato e parato di
taffettani per la rappresentazione di San Bonifatio et
essere stato assiduo giorno e notte per appicciare le
lampade e tirare li taffettani ogni volta che si faceva la
rappresentazione, con 2 huomini [ ... ]». Cfr. B.AV,
Arch. Barb., Giust. I, vol. 71, n. 2992, c245r.

24 Nel conto di Giovanni Battista Soria in B.AV,
Arch. Barb,, Giust. I, vol. 76, n. 3315, c. 32r si legge:
«[...] per numero 8 girelle tornite [ ... ] serve per
tirareinsuein gitlatenda [ ... ]».

25 Nella descrizione dello spettacolo, Gualdo Prio-
rato scrive: «[ ... ] Abbassata una tenda apparve in
ombrosa scena figurata la notte» (Gualdo Priorato

1656: 286).
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Immaginare i suoni.

Ricostruzione del paesaggio sonoro della festa barocca

Samuele Briatore

Introduzione

a metodologia proposta si basa sulla

comparazione di fonti di diversa na-

tura e sulla lettura interdisciplinare dei
fenomeni sonori. Per lo studio & stato deter-
minante I'utilizzo di un metodo iconografico
grazie al quale & stato possibile comprendere
I'insieme degli eventi sonori e della loro col-
locazione spaziale. L'iconografia costituisce
l'unica traccia capace di rendere I'immedia-
tezza e I'insieme delle sonorita presenti nelle
occasioni festive (cfr. Carandini 1976; Fagio-
lo dell’Arco, Carandini 1977-1978; Fagiolo
dell’Arco 1994; Fagiolo 1997; Tozzi 2015),
non solo considerando i suoni artificiali come
cannoni o spari ma anche i suoni urbani come
quelli prodotti dalle carrozze e dai girova-
ghi, dalle urla e dagli applausi. E necessario
considerare che le relazioni festive, cosi
come |’iconografia, probabilmente non
sono sempre una restituzione fedele
dell’evento per mano dell’autore o
dell’incisore, ma tendono a essere piu
un’idealizzazione del come la festa si sareb-
be dovuta svolgere, ricorrendo spesso a figure
retoriche letterarie e iconografiche. Per que-
sto motivo lo studio, se da un lato offre una
buona opportunita per gli allestimenti muse-
ali, creando nuove suggestioni e una plurisen-
sorialita di fruizione artistica, dall’altra risente
di limiti nella scientificita della rielaborazione
sonora, basandosi su fonti di natura propa-
gandistica nelle quali vengono riportate spes-
so, probabilmente, idealizzazioni festive.
Unitamente al metodo iconografico € stato
importante seguire una rilettura filologica

delle fonti per comprenderne il contesto e analizzarne l’e-
stetica sottesa, al fine di estrapolarne successivamente le
problematiche piti evidenti. Infine, I'utilizzo delle nuove
tecnologie, come il software per la produzione audio Able-
ton Live (Robinson 2014), ¢ stato essenziale per speri-
mentare uno strumento innovativo ed emotivamente pal-
pabile di rielaborazione dei risultati dell’analisi storica (cfr.
Cappellini 2012).

La metodologia di analisi presuppone un insieme di ap-
procci interdisciplinari legati alla lettura delle fonti d’ar-
chivio rappresentate dai testi scientifici di storia naturale,
dalla trattatistica legata alla scenografia e alla scenotecnica
(Tamburini 1994), dalle relazioni festive, dai diari di viag-
gio e dagli Avvisi della Citta di Roma; creando un continuo
dialogo con il patrimonio iconografico. La comparazione
delle fonti ha potuto rispondere alle esigenze che una ri-
flessione sul suono comporta.

Lo studio si propone come strumento critico per com-
prendere un percorso del suono che non sia solo un’appen-
dice della storia della musica e dello spettacolo, ma un vero
e proprio percorso a sé stante, ricco di riferimenti critici,
iconografici e bibliografici.

Per il futuro della ricerca € rilevante il suo aspetto applica-
tivo: un software di produzione audio come Ableton Live
¢ ancora poco utilizzato per la ricreazione di un evento so-
noro storico.

Alcuni esempi di rielaborazione storica di paesaggi sono-
ri sono stati condotti dalla musicologa francese Mylene
Pardoen (2015), la quale si & occupata di accompagnare
la ricostruzione 3D delle strade francesi del Settecen-
to con il paesaggio sonoro in cui erano immerse. La Kog
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii di Istanbul, grazie
alla storica Nina Ergin (2008, 2015), sta conducendo un
prezioso lavoro sui paesaggi sonori a Istanbul nel XVII se-
colo e analizzando il rapporto che intercorreva traisuoni e
le architetture della capitale ottomana.
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Metodologia

Seguendo la metodologia proposta da Murray Schafer ne
“Il Paesaggio Sonoro” (1977) ¢ possibile ipotizzare una
notazione di carattere descrittivo dei suoni presenti nelle
occasioni festive del Seicento che tenga conto delle loro
caratteristiche fisiche come tempo, frequenza e intensita.
Non avendo la possibilita di analizzare il suono presente
nel Seicento con apparecchi di rilevamento audio, le carat-
teristiche rappresentano un’ipotesi basata sul rilevamento
di suoni simili presenti nel contemporaneo.

Per esaminare gli oggetti sonori del passato ¢ necessario
comprenderne la composizione attraverso la ricorrenza
dei singoli eventi sonori e la loro descrizione all'interno
delle fonti. Sono state individuate quaranta occasioni fe-
stive svolte a Roma, comprese temporalmente tra il 1589
e il 1692. Sono state presi in esame gli avvenimenti festivi
di cui ¢é stato possibile ricreare una modalita descrittiva di
svolgimento e di azione. Per comprendere la ricorrenza dei
suoni e la sensibilita dell’ascolto, sono state esaminate si-
nergicamente immagini e fonti. Esse sono state analizzate
attraverso una metodologia tesa a far emergere le presen-
ze sonore all'interno delle fonti. Per questa analisi ¢ stata
elaborata una tabella che potesse fornire una visione d’in-
sieme del corpus sonoro esaminato, capace di soddisfarne
una lettura comparata e il pit1 possibile completa dei singo-
li suoni che componevano il paesaggio sonoro.

Il paesaggio sonoro, come indicato dal musicologo cana-
dese, ¢ una composizione di suoni e per la sua ricostru-
zione € necessario “scomporlo” in oggetti sonori, ossia la
pit piccola particella autonoma di un paesaggio sonoro,
caratterizzata da un attacco, un corpo centrale e una cadu-
ta. L'attacco di oggetto sonoro corrisponde alla prima parte
di esso, I'improvvisa stimolazione di un sistema, mentre il
corpo dell’'oggetto ¢ la parte stazionaria o costante del suo-
no; alcuni oggetti, come ad esempio quelli prodotti dalle
campane o dallo scoppio dei mortaretti, apparentemente
non possiedono un corpo ma solo l'attacco e la caduta (Ibi-
dem).

La caduta ¢ la perdita d’energia del suono, il suo gradua-
le indebolimento e dissoluzione nello spazio; all’'interno
delle relazioni questo momento ¢ pit1 volte espresso come
rimbombo, ossia il momento in cui il suono perde la sua
chiarezza e si mescola alla sensazione di riverberazione. Il
tempo di riverberazione ¢ il tempo che intercorre tra Ii-
stante in cui si interrompe la sorgente sonora e il momento
in cui il suono decade. Questa analisi non risulta piena-
mente adatta per la comprensione del paesaggio sonoro
del passato, in quanto esclude 'aspetto referenziale del
suono e la sua interazione con il contesto.

Per I'analisi e la classificazione del suono della festa barocca

¢ necessario comprendere il suo inserimento
nell’ambiente circostante. Informazioni es-
senziali per prevedere una ricostruzione sono
contenute nelle relazioni festive e nell’icono-
grafia, grazie alle quali & possibile reperire i
dati necessari per posizionare le sorgenti so-
nore, ricavandone le condizioni e gli effetti del
riverbero e dell’eco.

Dopo questa prima riflessione ¢ necessario
ipotizzare la qualita e la quantita degli eventi
sonori presenti, procedendo a una classifica-
zione delle caratteristiche fisiche del suono
elaborata seguendo il sistema ideato da Pierre
Schaeffer e rivisto da Murray Schafer (Ibidem:
188-205). Questo sistema permette di analiz-
zare dettagliatamente i singoli oggetti sonori,
ma per la sua applicazione ad un ambiente
sonoro del passato, ¢ necessario ipotizzare
qualche accorgimento come proposto dagli
ultimi studi rivolti a comprendere i paesaggi
sonori del passato (cfr. Garrioch 2003, Gra-
tien 2014, Zhou 2014). L'annotazione pro-
posta non vuole essere una rappresentazione
grafica esatta, bensi una traccia su cui basare
un’ipotesi ricostruttiva.

Gli elementi presi in esame sono:

Intensita — in cui viene annotata un’ipotesi dei
decibel emessi e del suo rapporto con il conte-
sto ambientale, evidenziando la possibilita di
percepirne nitidamente o meno il suono;
Riverberazione — in cui viene evidenziata la
diffusione nello spazio di analisi supponen-
done la durata della riverberazione, I'eco, la
facilita dilocalizzare la fonte del suono;
Distanza — in cui si comprende la distanza che
separa la fonte sonora e il testimone sonoro.
Dopo aver classificato i suoni e compreso le
loro qualita fisiche ¢ necessario individuare
il punto di ascolto. La rielaborazione sono-
ra con un punto di ascolto fisso, in cui viene
posizionato ipoteticamente l'orecchio del
testimone sonoro, ¢ un metodo ricostrutti-
vo semplice ma che risulta essere carente dal
punto di vista della restituzione, poiché mette
in ombra tutti quei suoni la cui fonte ¢ lontana
da detto punto. Attraverso la creazione di un
percorso all'interno dello spazio in oggetto e
possibile restituire una dinamicita maggiore
all'ambiente sonoro, esaminandone i possi-
bili mutamenti nello spazio e nel tempo. In
questo caso € necessario elaborare una mappa
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sonora, in cui verranno messe in evidenza le
fonti sonore presenti cercando di evidenziare
le similitudini e i contrasti degli ambienti acu-
stici nell’area. La creazione di un percorso ob-
bliga a rivedere costantemente il valore della
distanza, la quale muta a seconda del posizio-
namento nello spazio del testimone sonoro.
La ricostruzione necessita della definizione
di un tempo di ascolto, in questo caso non ci
sono limiti di elaborazione, ma pit1 viene este-
so il tempo piu & alto il margine di errore.

Le rappresentazioniiconografiche descrivono
solitamente il momento centrale dell’evento e
non dettagliano I'evento sonoro lungo il tem-
po. Dopo aver deciso I'intervallo temporale, &
propedeutica alla rielaborazione la compila-
zione di un grafico in cui sull’asse delle ascisse
viene indicato il tempo e sull’asse delle ordi-
nate i valori di decibel pesato A (dBA), ossia la
variazione di livello dell'intensita sonora che
tiene conto della maggiore sensibilita dell’o-
recchio umano alle basse frequenze compor-
tando delle modificazioni convenzionali dei
valori della curva relativa al livello sonoro
equivalente.

Basandosi sulle relazioni festive ¢ possibile
ipotizzare una cronologia degli eventi sonori
presenti negli ambienti, che vengono quanti-
ficati e inseriti all'interno del grafico.

Dopo aver individuato, raccolto, classificato e
compreso gli eventi sonori & possibile proce-
dere alla restituzione audio grazie all'utilizzo
di software perlal’elaborazione e la produzio-
ne musicale come Ableton Live o Pro Tools.
Essi si distinguono dagli altri sequencer per la
loro multifunzionalita, infatti, oltre alla fase
di scrittura della traccia offrono anche una se-
zione di editing e la possibilita di eseguire live
performance. Sfruttando la facilita con la qua-
le il software & capace di ospitare programmi
esterni, i lavori possono essere finalizzati da
processi di missaggio e mastering.

Dopo aver elaborato I'insieme di suoni che
compongono la tonica del paesaggio sonoro,
secondo quanto indicato dal grafico tempo-
rale, vengono inseriti i vari eventi sonori; per
alcuni di essi & possibile reperire una base di
lavoro dalle banche dati sonore offerte dalla
rete e dai cataloghi dei progetti soundscape
internazionali, per altri suoni & necessaria la
ripresa dal vivo di un evento sonoro simile a

quello indicato dalle relazioni.

Grazie alle funzioni dei software indicati ¢ possibile elabo-
rare i suoni e inserirli nello spazio, dando vita a eventuali ri-
verberi e distorsioni. Basandosi sulla metodologia indicata,
isuoni inseriti corrisponderanno ai valori fisici ipotizzati. Il
percorso viene suddiviso in una serie di punti fissi in cui &
possibile quantificare la distanza tra il testimone sonoro e
la fonte, grazie alla regolazione dei volumi e dei riverberi ¢
possibile garantire un elaborato realistico.

La metodologia proposta puo fornire alcune risposte per
I'indagine dei paesaggi sonori e far emergere nuovi proble-
mi negli studi storico-teatrali e musicali. Associando il suo-
no all’'organizzazione dell’evento festivo, attraverso un’ac-
corta rilettura filologica e iconografica, si possono creare
nuove suggestioni da cui possono nascere ulteriori dibat-
titi scientifici. Inoltre, I'utilizzo delle nuove tecnologie puo
unire sinergicamente I'immagine grafica con il suo sonoro.
Lelaborazione digitale puo diventare metodologia ripeti-
bile e applicabile a diverse analisi di eventi spettacolari e
a diversi contesti. Il prodotto audio apre la possibilita di
ampliare la fruizione sensoriale dell’esposizione, in questo
caso possono essere tracce fruibili unitamente all’icono-
grafia delle feste e utilizzate anche in attivita di carattere
divulgativo.

Applicazione

Le occasioni festive barocche erano composte da nume-
rosi elementi, non solo visivi ma anche sonori e olfattivi
(Fagiolo Dell’Arco, Carandini 1977-1978: 384-385).

La stimolazione uditiva a cui era sottoposto il popolo che
animava la piazza del Seicento romano non era rappresen-
tata solamente dalla musica, la quale costituiva probabil-
mente solo una piccola tessera nel mosaico che compone-
va J'occasione festiva. Gli eventi sonori che si sviluppano
nelle feste sono molteplici e questi si caricano di valori sim-
bolici, in grado di muovere nel profondo gli animi dei par-
tecipanti. Al musicologo Gino Stefani, autore dello studio
Musica Barocca (1974) si deve la nascita dell’interesse per
questa ricerca. Il musicologo descrive il rapporto tra visivo
e sonoro come un movimento avvolgente a spirale in cui
il binomio musica-apparato € un sintagma fondamentale
della festa (Ibidem 20-23).

Le relazioni festive offrono accurate descrizioni delle so-
norita che animano le piazze, ad esempio nella relazione
per la nascita dell’ Infante di Spagna del 1629, viene fornita
un’interessante descrizione del ruolo della voce nell’even-
to festivo, in cuil’urlo & un bisogno incontenibile della folla
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[...] si viddero in un tratto ripiene le strada d’innumerabili gen-
te di diverse Nationi, che abbandonate i loro mestieri, e lasciate le
proprie case comparivano in Piazza a far palese al Mondo quell’al-
legrezza, che dentro i petti loro piti chiusa star non potea; e quivi
in ogni lingua risonar si sentiva, Viva, e Viva immortalmente al
Mondo il nato Ré¢ della Spagna, Viva la nostra pace, Viva il nostro
Difensore, il sostegno della Fede, il fulmine di Marte, la morte
degli Heretici, e de Turchi, I'estirpator de’ nostri Nemici; Viva , e
Viva mai sempre honorato e temuto al Mondo I'albergo di Pieta,
il delubro della Clemenza, il vincitore delle Battaglie, I'inventor
delle Vittorie, il motore de Trionfl, e 'oggetto della Gloria: et ac-
compagnando il grido universale il rimbombo de Mortaletti, il ru-
mor de Tamburri, et il suono di Trombe, di Timpani, e Campane,
commosse talmente i cuori, e gli affetti de tutti, che costringeva i
rubelli (se pur vi sono) a godere, 4 gioire in guisa tale, che ambiva
il picciolo pitiil grande, et il fervo cercava superare il Signore , ren-
dendosi ciascun propria quell’allegrezza, ch’esser dovea commune.
(Pulci 1629)

Grazie a queste descrizioni ¢ possibile comprendere le ri-
correnze dei suoni e, spesso, anche la loro funzione comu-
nicativa. Il messaggio musicale espleta la funzione del creare
consenso, esso € in grado di trasmettere 'ideale politico del
principe attraverso 'universalita della comprensione dell’ar-
monia musicale (Cavicchi 2013: 436-437). Come per l'in-
gresso della regina Cristina di Svezia a Porta del Popolo nel
1655, I'entrata era accompagnata dall’eco nitido delle lodi e
delle benedizioni e dal rimbombo dei suoni di mortaretti e
dei cannoni, suoni persistenti nello spazio della festa

Nell’entrare, che fece Sua Maesta per la Porta del Popolo, fu saluta-
ta da una copiosa salva di mortaletti, e cannoni condotti nel Giar-
dino di quel Convento, il rimbombo de’” quali veniva corrisposto
da tutti con un Echo di lodi, e benedittioni (Priorato 1656)
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Fig. 1 G.G. de’ Rossi, La cavalcata di Cristina di Svezia. Incisione.
165S. Museo di Roma

Mentre gli strumenti producono suoni lieti, le artiglierie e
i mortaretti, con i loro suoni grevi, scuotono I'ambiente e
provocano un forte rimbombo. In occasione della Caval-
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cata per il Possesso di Gregorio XV, Giovanni
Briccio nella relazione festiva scrive:

[...] i Signori Diaconi Cardinali i misero il Regno
in testa, et si ando alla loggia della benedittione pro-
cessionalmente, et ivi diede la benedittione solenne,
et li Signori Diaconi Cardinali pubblicarono I'In-
dulgenza Plenaria, essendovi presente una infinita
quantita di popolo, dove tra il suono delle trombe, e
campane si mischiava la voce del popolo, a quale le
pregava dal Cielo ogni bene, et insieme il rimbombo
diuna grossa salva di mortaletti sparati sopra la salita
de’ SS. Quattro: finita la detta cerimonia, vestitosi il
Papa dell’habito primo ritorno a S.Pietro, facendo la
strada della Longara, accompagnato da molti Cardi-
nali, et Prencipi (Briccio 1621)

Il suono/segnale non viene perd solamente
prodotto da strumenti musicali, artiglierie e
mortaretti, ma anche dall'intervento della co-
munita agli eventi festivi, che con voci e ap-
plausi rappresenta 'espressione sincera e parte-
cipata delle allegrezze.

Lapplauso & «il segno di festa e di letizia»
(Crusca 1686: 69) che accompagna gli istan-
ti piti rappresentativi della festa, il popolo che
applaude «fa segno di festa, e d’allegrezza col
picchiar le mani, e con simili atti» (Ibidem).

La metodologia di rielaborazione sonora pro-
postasopra¢ stata applicata alla ricostruzione
del paesaggio sonoro della Festa della Resurre-
zione del 1650 (cfr. Fagiolo Dell’Arco, Carandi-
ni 1977-1978: 142; Fasolo 1961: 104). La festa
viene commissionata, in occasione del Giubi-
leo, dalla “Compagnia delle Resurrezione” di
San Giacomo degli Spagnoli e ha luogo in uno
spazio sonoro di grande interesse per gli studi
musicali: Piazza Navona (Fiorentino 2014:
723-740).

L'organizzazione della festa viene affidata all’ar-
chitetto della famiglia Pamphilj Carlo Rainaldi
(1611-1691), il quale si occupa della realizza-
zione delle macchine e delle musiche, di cui
uno spartito ¢ conservato presso la Biblioteca
Apostolica Vaticana.

Laspetto sonoro della piazza, reso dall’ inci-
sore Dominique Barriére (1622-1678), viene
comunicato potentemente grazie alla simulta-
neita rappresentata nell'immagine; la simulta-
neita degli elementi che compongono la festa,
tuttavia, ¢ data da una necessita rappresentativa
e potrebbe non essere corretto ipotizzare che
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gli elementi sonori fossero tutti presenti nella
piazza nello stesso momento.

Grazie all’incisione e alla conferma data dalle
fonti & possibile collocare nello spazio le mag-
giori fonti sonore. La didascalia indica i punti
in cui viene prodotta la musica e dove sono
posizionati i cori. Gli apparati effimeri si fon-
dono con I'elemento musicale, gli elementi ar-
chitettonici progettati da Rainaldi (cfr. Hempel
1921, Marx, 1969: 48-76) sono creati per acco-
gliere i Cori e i Musici, come viene descritto nel
carteggio Cartari-Febei (Eimer 1970: 43)

[...]Inmezzosiera rappresentato un gran castello,
con quattro torri rilevate alle cantonate, e nell’e-
stremita di ciascuna si vedeva una gran aquila con
I'ali aperte, che sosteneva una gran bandiera di tes-
suto, sono con I'armi del Re di Spagna. Nelle det-
te torri erano quattro chori di musica, et altri 4 ne
erano nelle altri due tempij, cioe dui per ciascuno.
(Fagiolo Dell’Arco, Carandini: 142)

Mentre Giacinto Gigli (1595-1671) riporta

[...]sopral’Archi vi erano torri, et Cuppole che pa-
reva ogni cosa di pietre et marmi colorati. Dentro
vi erano palchi nelli quali al tempo della processio-
ne erano Chori di Musici. Nel mezzo della Piazza,
dove hora ¢ la Guglia ('ornamento della quale an-
cora non & finito) fu fatto un gran serraglio di legna-
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me riquadrato coperto con tele dipinte a meraviglia, et nelle quat-
tro cantonate furono fatte 4 torri con palchi dentro perimusici, eta
filo della Guglia per il mezzo della piazza di qua, et di la erano fatte
doi altre Guglie dipinte di fuochi artificiali, et altre machine tutte
piene di fuochi. (Gigli 1994: 581)

Nell’incisione di Barriére (fig. 2), i quattro palchi di musici
e i cori sono indicati nella didascalia dell'immagine con la
lettera E, essi sono posizionati sul lato lungo della cinta rea-
lizzata coni 116 archi in legno dipinti. Mentre il castello re-
alizzato intorno alla Fontana dei Fiumi, con le sue quattro
torri su cui vengono collocati altri quattro gruppi di musici,
¢ indicato con la lettera D. Complessivamente i punti di
emissione musicale fissa erano otto, ma nella parte esterna
della cinta sono presenti altri gruppi strumentali di trom-
be e tamburi che seguono la processione. Nell’evento sono
presenti pitt fuochi sonori, alcuni a emissione fissa e alcuni
ad emissione mobile; non ¢ possibile avere informazioni
sulle modalita e sull'orchestrazione dell’esecuzione musi-
cale dei diversi palchi, ma ¢ possibile pensare ad un’orga-
nizzazione armonica delle varie fonti, come gia avvenuto
in occasione della Cavalcata del Possesso di Innocenzo X
(Fiorentino 2014: 733). Il suono che irrompeva nel cuore
della Roma papale ¢ stato sicuramente grandioso; alla rela-
zione stilata dal Gigli si legge che

A vedere questa festa in piazza Navona non vi fu grandissimo po-
polo, percheé tutti erano di opinione, che vi dovesse essere gran tu-
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Fig. 2 D. Barriére, Circum Urbis, Agonalibus ludis olim caelebrem, dicata triumphali pompa Christo
resurgenti Hispana pietas caelebriorem rediddit Anno Jubilei. 1650. Incisione. Museo di Roma.
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multo, et pericolo, et perd molti non si curarono di andarci. Non
vi fu dunque gran folla, ma vi fu ben pericolo delli razzi, et fuochi
artificiali, li quali non solo posero in timore chi stava a vedere, ma
anco si dubito, che potessero portare il fuoco nelle Case vicine ad-
dosso alle quali volavano con furore. (Gigli 1994: 571)

Dalle parole di Gigli ¢ possibile immaginare una piazza
in cui il suono roboante dei fuochi d’artificio dominava
'atmosfera. Gli stessi fuochi che provocarono timore tra i
partecipanti furono anche uno dei richiami principali della
festa; ancora il carteggio Cartari-Febei ricorda

Sopra il castello e li tempij si vedevano dui grandi guglie di fuochi
artifitiati, sostenute sopra grandi pilastri [ ... ] Finita la processione
fu dato fuoco alle guglie artifitiate, et all'aurora appunto fu com-
pito il tutto. Il popolo concorsovi fu in grad.mo numero (Fagiolo
Dell’Arco, Carandini: 142)

Come accennato precedentemente, per ottenere una ri-
costruzione del paesaggio sonoro della festa barocca ¢
necessario classificare 1 maggiori e piu rappresentativi
oggetti sonori che la compongono.

I primo elemento da analizzare e la composizione della
tonica del paesaggio. Le relazioni (Diez 1987) non forni-
scono numerose informazioni per individuarne la com-
posizione, esse racchiudono spesso questo insieme di
suoni in un concetto di “rumore”. L'immagine della festa
al contrario, suggerisce numerosi elementi per ipotizzare
una composizione della tonica del paesaggio. Elementi
sonori ambientali e naturali sicuramente presenti sono il
suono prodotto dal vento e dallacqua della fontana in co-
struzione, i suoni emessi dai cani, rappresentati nel centro
della piazza, e dai cavalli, assenti nell' immagine ma proba-
bilmente presenti nelle zone limitrofe alla piazza, il vociare
dei bambini, il brusio continuo della folla, sia nella zona
della piazza sia nelle aree superiori, come balconi e logge,
il suono confuso emesso dai passi dei partecipanti e quello
ritmato prodotto dai passi dei fedeli alla processione.

Per classificare i suoni si puo utilizzare una sintesi del-
la metodologia indicata per lo studio dei paesaggi sonori
contemporanei; la rielaborazione fornisce le informazioni
essenziali per 'ipotesi di ricostruzione.
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Vento
attacco corpo caduta
Durata multiplo lungo multipla
Suono parte del contesto
Intensita 20 decibel
Contesto Indistintamente
ambientale
Riverbera- Difficolta dilocalizzazione
zione
Acqua
attacco corpo caduta
Durata lento continuo | lento

Suono parte del contesto

Intensita 20 decibel

Contesto Poco distintamente
ambientale

Riverbera- Difficolta dilocalizzazione
zione

Abbaiare dei cani

attacco corpo | caduta

Durata

multiplo | lungo | multipla

Suono di carattere ripetitivo

Intensita 75-8S decibel
Contesto Abbastanza distintamente
ambientale
Riverbera- Riverberazione media
zione
Suoni prodotti dei cavalli
attacco corpo caduta
Durata multiplo [ lungo | multipla

Suono parte del contesto

Intensita 25-40 decibel

Contesto Poco distintamente
ambientale

Riverbera- Difficolta di localizzazione
zione

Vociare bambini

attacco corpo | caduta

Durata

multiplo medio | multipla

Suono di carattere ripetitivo

Intensita 60 - 80 decibel
Contesto Poco distintamente
ambientale

Riverbera- Riverberazione media

zione




ISSN 2421-2679

Insieme voci

attacco corpo caduta

Durata multiplo continuo | multipla

Suono parte del contesto

Intensita 65 - 75 decibel
Contesto indistintamente
ambientale

Riverbera- Riverberazione media

zione

Razzi

attacco Corpo caduta

Durata improvviso Breve lento

Suono in occorre

nza isolata - suono di carattere ripetitivo

Suono passi

attacco Corpo | caduta
Durata multiplo | Conti- | multipla
nuo

Intensita 120 decibel
Contesto Distinto
ambientale
Riverbera- Riverberazione lunga
zione
Mortaretti
attacco Corpo caduta
Durata improvviso | Non esi- | lento

stente

Suono parte del contesto

Suono di caratter

e ripetitivo

Intensita

120 decibel

Intensita 20 - 35 decibel
Contesto indistintamente
ambientale

Contesto ambien- | Distinto

Riverberazio- | Difficolta di localizzazione

ne

Dopo aver definito gli elementi piti rappresen-
tativi per comprendere la composizione della
tonica del paesaggio, ¢ necessario individuare
i segnali sonori. In questo caso sia le descri-
zioni sia I'immagine pongono un particolare
accento sui suoni prodotti dai fuochi d’artifi-
cio, dai mortaretti e dai razzi (Saladino 1997).
Altri segnali sono prodotti dai tamburi e dalle
trombe che enfatizzano il passaggio della pro-
cessione, altri ancora sono prodotti dai cori
di musici e dal suono delle campane. In ulti-
mo, ¢ possibile inserire tra i segnali le urla del
popolo festante, le quali erano espressione di
gioia in momenti particolari dell’evento festi-
vo, come 'accensione della macchina pirotec-
nica, il passaggio del pontefice o il lancio delle
monete d’argento dalla Loggia di San Giovan-
ni in Laterano.

tale
Riverberazione Riverberazione lunga
Tamburi
attacco Corpo | caduta
Durata improvviso Breve lento

Suono di caratter

e ripetitivo

Intensita

80-90 decibel

Contesto ambien- | Abbastanza distinto

tale
Riverberazione Riverberazione lunga
Trombe
attacco Corpo caduta
Durata improvviso Lungo moderato

Suono di caratter

e ripetitivo

Intensita 90 decibel
Contesto Distinto
ambientale
Riverberazione | Riverberazione media
Cori musici
attacco Corpo caduta
Durata moderato Lungo - con- multipla
tinuo

Suono di caratter

e ripetitivo — continuo

Fuochi d’Artificio

Intensita

70 — 80 decibel

attacco Corpo caduta

Durata improvviso | Breve lento

Contesto am-

Abbastanza distintamente

Suono in occorrenza isolata

Intensita 120 decibel
Contesto Abbastanza distinto
ambientale

bientale
Riverberazione | Riverberazione lunga
Urla popolo festante
attacco Corpo caduta
Durata improvviso | Breve lento

Riverberazione | Riverberazione lunga

Suono in occorre

nza isolata - suono di carattere ripetitivo

Intensita

90 decibel

Contesto am-
bientale

Poco distintamente

riverberazione

Riverberazione lunga
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Campana

attacco Corpo caduta

Durata improvviso Breve lento

Suono in occorrenza isolata - suono di carattere ripetitivo

Intensita 85 decibel

Contesto ambien- | Abbastanza distinta

tale

Riverberazione Riverberazione media — deriva

L'area di piazza Navona contiene numerose sorgenti sonore:
oltre ai cori di musici (grazie ai ricercatori Lorenzo Tozzi e
Alexandra Nigito & stato possibile utilizzare nella rielabora-
zione le musiche originali di Carlo Rainaldi, da loro edita-
te ed eseguite), ai tamburi e alle trombe, sono presenti due
obelischi dai quali si generano due esibizioni pirotecniche,
inoltre dal Collegio Germanico vengono lanciati razzi, cosi
come dai colli limitrofi e da una seconda costruzione sul lato
sinistro della piazza. Avendo chiaro il posizionamento nel-
lo spazio delle maggiori fonti sonore ¢ possibile ipotizzare
un percorso svolto dal testimone sonoro. La suddivisione
in punti del percorso sonoro da la possibilita di calcolare
per ognuno di essi la distanza tra il testimone e le fonti, la
concentrazione dei suoni della tonica e la diversa fruizione
dell’evento festivo. Il percorso ipotizzato prevede l'arrivo del

Fig. 3 Percorso di un ipotetico testimone sonoro.
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testimone da via dei Canestrari, in cui proba-
bilmente era presente I'accesso per cavalli e car-
rozze. Successivamente il testimone incrocia
parte della processione all’esterno della cinta
creata per l'evento e, passato sotto gli archi di
legno, si avvicina al palco dei musici posiziona-
to sullato lungo della cinta all’altezza dell’attua-
le Chiesa di Nostra Signora del Sacro Cuore,
all’epoca Chiesa del Regno di Castigliaa Roma
dedicata a San Giacomo. In ultimo, il testimone
sonoro si reca nel centro di piazza Navona per
ammirare o spettacolo pirotecnico.

Il percorso sonoro permette di realizzare una
stringa temporale per la rielaborazione. II
tempo ipotizzato e racchiuso in 90 secondi.
Prima di procedere all’elaborazione digitale
della traccia audio ¢ utile realizzare uno sche-
ma temporale in cui vengano inseriti i suoni
presenti, la loro compresenza e la loro inten-
sita.
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Fig. 5 Grafico tempo/presenze sonore.

Dopo aver effettuato la catalogazione e defini-
to le proprieta dei suoni, & possibile reperire i
suoni grazie alle numerose banche dati sono-
re esistenti e, nell’eventualitd in cuiisuoni de-
scritti non fossero presenti, & necessario ricor-
rere ad una elaborazione digitale del suono o
alla registrazione di un oggetto sonoro simile.
Nel caso di una registrazione dal vivo, il suono
viene trattato per garantirne la pulizia e il suo
scorporamento dall'ambiente.

Dopo aver completato il reperimento dei suo-
ni viene realizzata una traccia audio in cui ven-
gono inseriti i suoni tenendo conto delle varie
proprieta, dell'ambiente, della riverberazione
e delle eventuali distorsioni.

La prima fase della ricostruzione si concentra
sulla tonica del paesaggio, inserendo i suoni
individuati per creare una struttura organica
di “sfondo” in cui vengano messi in luce gli at-
tacchi e le persistenze. Dopo aver realizzato la
tonica del paesaggio é possibile inserire i se-
gnali sonori nella loro consequenzialita.

Nel caso specifico di piazza Navona si ¢ se-
guito il percorso sonoro ipotizzato scompo-
nendolo in punti e calcolando, per ognuno di
essi, la distanza delle fonti sonore e il suono
ambientale presente. La quantificazione della
distanza esistente tra il testimone sonoro e la
fonte da la possibilita di ipotizzare una verosi-

mile regolazione dei volumi e dei riverberi, grazie alla quale
¢ possibile produrre un elaborato realistico.

Le funzioni dei software indicati permettono di elaborare
i suoni e inserirli nello spazio, dando vita a eventuali river-
beri e distorsioni. Basandosi sulla metodologia indicata,
i suoni inseriti corrispondono ai valori fisici ipotizzati. Il
prodotto finale ¢ una suggestione basata su una metodo-
logia ricostruttiva che si fonda sulle fonti d’archivio e, sep-
pur di carattere empirico e sperimentale, pud fornire un
utile aiuto alla comprensione delle immagini e alla lettura
dell'avvenimento spettacolare.

E possibile fruire dell'elaborato sonoro visitando il link:
https://www.youtube.com/watch?v=do-e4W3wqhc&fe-
ature=youtu.be
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07:521-582.
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Theater After Social Networks

Saeed Kazemian

echnology has bizarrely embraced the whole life

today. Every day, we are witnessing changes and

breakthroughs in science and technology which
influences every minute of our life. In one sense, no idea
seems impossible to be implemented into a new technolo-
gy. Science is eccentrically gaining momentum.
Ralph Lapp (1961), in his metaphor of speed of science
(concerning over the implications of the revolutions in
science and technology), puts it very intellectually:

“No one, not even the most brilliant scientist alive today-really
knows where science is taking us. We are aboard a train which is
gathering speed, racing down a track on which there are an unk-
nown number of switches leading to unknown destinations. No
single scientist is in the engine cab and there may be demons at
the switch. Most of society is in the caboose looking back-ward.”
[Lapp, quoted by Alvin Toffler in Future Shock. Toffler1971:431]

Meanwhile, social networks play a significant role in that
they enhance communication among people and elimi-
nate confining borders. This has increased our confidence
and we have made more friends in virtual world compared
to the real world.

People always go online to keep in touch with each other
and get connected to the world. These networks and sites
will soon take over our whole relationship and communi-
cation. Modern man is distinctly different from his prece-
dents in the realm of science and communication. Indeed,
every aspect of our life has been influenced by technolo-
gy and social networks. Technology is no longer merely a
part of our life rather it has made most of us its professional
full-time users. The music of life is playing faster.

Now, what will happen to theater? Will technology take
over the seats? How will theater take advantage of social
networking? Is it time for the communication between
theater and social networking such as Facebook, Insta-
gram, and other companies, e.g. Google, and Yahoo.

Future’s assault to our current life is so ruth-
less. The explosion in the use of social networ-
ks has entered us into the most complicated
and perplexing era in the history. Technology
has terminated the practice of performing arts
which used to be dynamic and lively in even
very distant places. Old and young people
alike have created a considerable number of
pages in these sites to be able to connect to
others in every corner of the globe, while it
has been for months and years to see a play.
Due to a numerous reasons -political, eco-
nomic, and social-, theaters in developing
countries are increasingly getting emptier and
emptier, while most of the theatergoers now
spend their time on posting and sharing pho-
tos of diverse tastes.

Moreover, technology has facilitated access
to the latest news and the events happening
around the world, which enables the clari-
tying the information gained and criticizing
the ruling systems’ actions. At times, these
pressures result in changes in the politician
and the rulers’ patterns of behavior, even in
some cases it ends in the subversion of the ru-
ling system. However, theater, unfortunately,
merely seeks to entertain; it depletes itself
from its critical and political nature, playing a
luxurious and worthless role in man’s life. The
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most absurd scenario is when theater has a

political stance but gives the same politicians
and the wealthy the agency to influence peo-
ple all around the world. In this case, theater is
being two faced.

All the users of these networks have equal op-
portunity, advantaging no one over the others
and it is only the page itself that attracts the
audience not necessarily the power and the
money.

Perhaps, with rapid advancements and con-
stant changes in social networks and their im-
pacts on our lives, we live in Paleolithic Age of
technology. However, as the invention of wri-
ting system thousands of years ago brought
much advancement, social networks would
defeintely enable us to make huge giants to
continue the changes in future.

Looking back and analyzing the contempo-
rary word issues and trends, one can easily
notice that theater has been lethargic and
suffered from a cardiac failure. It has come
up with neither a new movement nor an in-
novative form which would attract more
prospective spectators. All acting approaches
and methods used are those adopted from
theorists such as Stanislavski, Brecht, and
Grotowski. There has been no theater deve-
lopment in line with economic crises, parti-
cularly in developing and advanced countries.
Furthermore, there have been no attempts,
on part of the activists in the field, to devise
ways to raise funds and mechanisms to attract
more theater enthusiasts!

“Since the 1970s, globalization has tended to push
theatrical production in two opposite directions.
On the one hand, large theatrical institutions cau-
ght up in the globalization process — many national
theatres, international festivals, and corporations
producing mega-musicals — have expanded, and
their costs have escalated.

On the other hand, many artists around the wor-
1d have dedicated themselves to local and regional
theatrical institutions that have fought the incur-
sions of Western capitalism and cultural homogeni-
zation in their local cultures and economies. Many
grassroots theatres in developing regions — often
operating on very small budgets — opposed the im-
perialism, political dictatorships, loss of economic
control, and deteriorating social conditions that
accompanied cold war divisions and globalization
in their countries. If a large map were scaled to con-
trast the economic importance of all of the theatres
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in the world in the year 2010, the theatrical capitals of the West
and Japan, plus a few other cities with large festivals, would take up
most of the room on what would be a very skewed drawing. Sque-
ezed into odd pockets and corners of this funny map, however, in
parts of Africa and in the inner cities and underdeveloped areas
of Western countries would be many small but vibrant centers of
theatrical activity” [Rich and Poor Theatres of Globalization by
Bruce McConachie in Theatre Histories

There is not justice neither for spectators in different parts
of the world nor do theater companies share equal oppor-
tunities. There are also some who turn their back to chan-
ges and acting as if nothing were happening and suppose
if they pay no attention to a change, that particular chan-
ge does not seem to happen. They want theater an elder-
ly who is conservative, not as a rebellion and revolutioni-
zing young person. Unlike cinema industry, theater seems
to be unwilling to give a shock to the industry itself and to
the world! Without doubt every kind of change would di-
sturb some. However, if we search for innovative forms of
performing or try to reach out more spectators, we need to
take the current situation and the needs of modern people
into consideration. To remedy, it is imperative to discern
that “having a lively theater is not just paying attention opera
and ballet houses in advanced countries while social networ-
ks have made their way into even the smallest and poorest
towns and villages in the world.” [Kazemian, 2016].
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For one thing, if we do not acknowledge the changes, tech-
nology whirlpool will eliminate all of us. Due to its particu-
lar nature of being performed live, theater has always been
criticized for not being capable of being watched by a large
number of spectators as it is the case with cinema. Now,
what is theater industry’s plan for future? What innovation
can we imagine in the particular case of a better communi-
cation of theater and social networks? Is it an opportunity
for theater to be broadcasted universally?

Herman Kahn and Anthony J. Weiner (1967), two pree-
minent futurists, include a list of 100 future innovations in
their book The Year 2000: A framework for Speculation on
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the Next Thirty-Three Years. The list which is called “One
Hundred Technical Innovations Very Likely in the Last
Third of the Twentieth Century” contains predictions
from several applications of lasers to new sources of power
to new airborne and submarine vehicles to 3-D photo-
graphy. One can also see such lists in other books. There

0679

have been numerous innovations in some fields such as
communication, transportation, and almost in every other
imaginable field and some fields which are rather hard to
imagine (Toffler, 1971).

In a world where one of its criteria for freedom and human
rights is accessibility to the Internet, theater can also take
advantage of new technologies to provide equal opportu-
nities for its spectators around the globe. Considering this
rapid change caused by technology, today, more than any
other time, we are in the need of approaches and insights
and the means of absorbing more enthusiasts towards the-
ater. Theater needs some tricks to make the whole world
to buy tickets for each other’s plays, increasing the number
of audience to millions of buffs, and making it possible for
the people from even far-away places to attend theaters.
Maybe, in the same vein as the biggest and toughest com-
panies consulting futurists and science-fiction writers, the-
ater industry also ought to consult these fantasists to break
the glass ceiling of being attended and watched. Mobile
devices and the internet has recently belittled even gover-
ning powers, thus, as a result, the flow of information is not
transmitted via institutional media supported by those in
power rather by social practice of sharing by laymen. Tech-

nology provides theater with the opportunity @

to step further from the imagined limitations
and even would pave the way for inter-cultu-
ral performances. (picture 3)

One of the most primary opportunities the-
ater using social networks can take advanta-
ge of is “live broadcasting”. Theater festivals,
companies, and groups can use this feature of
social networks and present their work global-
ly and commercialize their efforts. Also, direc-
tors and dramatologists can create new forms
and perceptions of performing by using social
networks technically and innovatively. Em-
ploying new experiences opens new windows
of opportunities in acting. As a result, the stu-
dy and creation of new social networks for the
sake of theater to share the information and
performances of resourceful theater groups
is not unimaginable. Theater is ubiquitous in
our life and our routines. We are playing new
roles every day. On the other hand, social
networks have embraced our lives, too. We
are expressing our emotions and experiences
using these social networks. Thus, both thea-
ter and social networks are prevalent in life;
they are a means of expressing our humanistic
emotions and raising the awareness of the na-
tions. It is a space for presenting ideas and cri-
ticizing the rulers and politicians. Theater and

Fig. 1 Teheran Nahan Theater, Teheran (Iran)

SYAOMIAN [D1208 41fy 2430aY],



Saeed Kazemian

social networks are immense powers in the
transmission of conceptions and traditions,

sharing many different intercultural exchan-
ges, which ultimately would help bridge the
gaps and discover new talents and forms of
acting. Knowing and investigating the future
can reconcile us with possible changes. Then
there would be no injudicious fear and resi-
stance against the future world.

Finally, as the Canadian professor of media
studies center Marshall McLuhan (1967) be-
lieves that “we shape our tools and thereafter
our tools shape us”, we can be hopeful that
technology and social networking will create
a new window of opportunity for theater, en-
courage more people to watch plays all over
the world, and persuade them to make more
efforts in inter-cultural acting projects. We
can achieve this goal if we prepare ourselves
and take the appropriate actions.
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Interplay of Sound and Image as

a Means of Conveying the ‘Subtly-Physical’

Dimension of a Living Theatrical Performance

Andrei Malaev-Babel

he topic at the basis of this issue, al-

lows us to discuss the fascinating

subject of recording, or archiving a
living, breathing work of theatrical art. The
problem of creating a record, a certain nota-
tion of a theatrical performance, occupied
theatre directors for decades. In Russia, for
example, both Meyerhold and Tairov experi-
mented with developing systems of ‘scoring’ a
live performance. With the invention of film,
television, video, and digital media, the que-
stion of recording has been seemingly solved,
especially as some of these techniques are
now easily available. Modern directors, such
as Peter Brook or Anatoly Afros, participated
in creating film or television versions of their
live productions. In the meantime, people of
theatre agree that no recording of a live per-
formance can convey the ‘experience’ of a
spectator, as it stands in live theatre.
Instead of following an obvious route of
denying that a recording (digital or otherwi-
se) can possibly convey a live performance, I
would like to offer some arguments both for
and against such recordings. Let us start with
the obvious negative argument. It relates to a
certain psychological, if not spiritual ‘dimen-
sion’ created by the actors of the so-called
school of ‘experiencing’ (a term by Konstan-
tin Stanislavsky), and an obvious impossi-
bility of fixating it by the use of mechanical
devices. To better explain why this particular
school of theatre defies fixation the most, I of-
fer an opinion by one of the most experienced
and consistent master-teachers and directors
belonging to this school — Stanislavsky’s clo-
sest associate for over 30 years, Nikolai Demi-

dov (1884-1953). In his book, The Artist’s Creative Process
Onstage, Demidov (2007: 36) states:

Theatre is seemingly a combination of two kinds of different arts:
that for the ear and that for the eye. Meanwhile, sound in theatre
is registered not only by the ear, but also by the eye, while its mo-
vements are not merely seen, but also heard. One thing transfor-
ms into the other; one thing evokes the other; it supplements the
other, while all together they constitute the tapestry of theatrical
art.

Demidov (Ibidem: 35) also offers the following aside that
significantly widens the picture, and that is especially im-
portant for our discussion on documenting a live perfor-
mance:

By the way, I do not think that theatrical art is exhausted by this
duality alone. Audience’s perception of the actors goes beyond
two of the simplest tracks — those of seeing and hearing. In live the-
atre, as in life, there are most likely other, finer means of perception
also at work. These means can be compared with electromagnetic,
or other energies yet to be detected.

It is these subtle energies that film, and certainly digital
media seem to be unable to record. As a trained scientist,
Demidov insisted these subtle energies, nevertheless, have
a physical nature. He even came up with a term that would
indicate this. Unlike those ‘roughly-physical’ objects and
energies that can be touched, seen, heard, and registered
by conventional detectors and recording devices, Demi-
dov called these other objects, forces and energies (those
seemingly belonging to human imagination) — ‘subtly-phy-
sical’ In the meantime, these energies are responsible, at
large, for a theatregoer’s experience, when it comes to a
performance — especially that of the ‘school of experien-
cing’ It is not a secret that time, space and physical objects
(including an actor’s ‘body’), undergo transformation,
when entering the creative space of a live performance.
Both audiences and performers no longer experience time
‘accurately’. The actors and their audiences, both, can expe-
rience a single minute as one half-hour; or five minutes — as
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an hour; fifteen minutes — as two hours; a half hour — as
three, etc. The opposite is also true. Time in theatre does
not always stretch; it also compresses, and a three-hour
performance might feel like it lasted an hour at the most.
When it comes to theatrical space, many theatre practi-
tioners (most notably, Michael Chekhov) noted a special
atmosphere that belongs to it, and to all objects inside it.
Chekhov also noted certain new qualities acquired by an
actor’s body onstage, identifying them as qualities of ease,
form, beauty and entirety (the latter being related to the
feeling of form). These observations are based on the fact
thatan actor’sbody clearly undergoes a transformation that
goes beyond the phenomenon known as characterization
(or transformation into a given character). To summarize,
an actor, when truly living onstage, enters a different, crea-
tive dimension, where time, space and body live a different
kind of life. They become, so to speak, more incorporeal,
or ‘subtly-physical’. Deprived of their rough, physical cha-
racteristics, they begin to radiate a deeper, sacred essence,
and therefore undergo what can be called a transfiguration,
rather than transformation. To follow is a more ‘technical’
explanation of this phenomenon, from the perspective of
internal acting technique. First, it must be said that the
so-called astronomical or atomic time, as well as physical
objects and space, in live theatre only change under the in-
fluence of certain processes that happen in people — both
actors and spectators. Actors, who belong to the school
of experiencing, rely on the so-called internal technique
— in their training, in preparation for a performance, and
during the performance itself. This technique allows them
to subject merely physical aspects of their being to deeper
psychological, if not spiritual forces.

In everyday life, our psychological processes (our emo-
tions) and especially their intensification, are accompa-
nied by proportionate contraction of muscles. The more
intensely one experiences in life, the tighter his or her mu-
scles contract, trying to ‘lessen’ the emotion. (This process
is also accompanied by certain changes in breathing, also
aimed at lessening the intensity of internal life). This me-
chanism developed in humans throughout the history of
mankind, and its function is obvious: to assist a person in
getting through life ‘in one piece’

Since most of the world’s dramatic repertoire features hei-
ghtened situations and calls for elevated emotions, actors
belonging to the ‘school of experiencing’ resort to specific
psycho-physical training that triggers mechanisms qui-
te counterintuitive, as far as everyday life is concerned.
Both in training, and in preparation for a performance,
these actors achieve deepest relaxation (a term by Stani-
slavsky), or physical release. Demidov, in his own techni-
ques, developed meditative yoga-inspired practices that go

beyond relaxation, or even release. In them,
an actor enters a state described by Demidov
as ‘the great sleep of the body’. As the play’s
circumstances cause for an actor’s emotion
to progressively rise, Demidov trains an ac-
tor to match its level with increasing release
— contrary to what the body tends to do in
everyday life. Subsequently, in such momen-
ts an actor also continues to breathe fully and
boldly — also contrary to what happens in life.
Demidov called this ‘psychological breathing’
that belongs to ‘creative living’ — as opposed
to mundane, everyday living. The Demidov
technique subjects the physical aspects of the
actors’ being (body, muscles) to his or her
spiritual being (emotion, psychology, spirit).
It therefore allows an actor, through deep re-
laxation, psychological breathing and other
means, to become more sensitive, and recep-
tive towards finer and loftier images and sen-
sations, and to resonate with them from the
deeper layers of his or her psyche. Therefore,
it allows actors to also radiate these deeper
layers of their psyche. When radiated, they
cause the actors to transcend their physical
body, thus also transforming (transfiguring)
‘physical” time and space, as well objects in it.
In the meantime, the audience tends to mimic
actors onstage, physiologically. Unconsciou-
sly, they match the actor’s muscular release,
and they synchronize their breathing with
that of the actors. Subsequently, they too be-
come more perceptive, and expose the dee-
pest layers of their psyche. This allows them to
receive what comes from an actor (from their
own experience and imagination, or perhaps
from other unknown sources) on a deep,
subconscious level, and to resonate in unison
with the actors’ deepest inner vibrations.

This mechanism explains the process of ge-
nuine, organic creative life, as present in a live
performance of the school of experiencing.
It’s necessary prerequisites and attributes are
‘intuition” and ‘inspiration. When entering
the specific psychophysical state and cre-
ative dimension, as described above, both
actors and audiences begin to ‘intuit’ one
other — perceiving ‘subtler” and ‘loftier’ thin-
gs in each other, and resonating with them.
Thousands, or millions of invisible ties con-
nect them, causing them to affect each other
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in a co-creative act. They also become ‘inspi-
red’ — which means that their breathing also
transforms, in comparison with everyday life.
It becomes ‘psychological’, thus allowing for
heightened perception and expression. (The
correlation between the words ‘inspiration’
and ‘inhalation’ is obvious). The actors (and
subsequently audiences) acquire an ability to
‘inhale’ these subtler and/or more heighte-
ned impressions and sensations into deeper
layers of their psyche, and to exhale them out.
This results in an actor’s voice that is soulful,
emotionally musical, and is filled with deeper
inner content. Audiences unwittingly mimic
such a voice (sometimes even audibly), and it
restructures them inwardly.

In the meantime, contemporary recording te-
chnology, especially digital technology, being
mechanical in its essence, is incapable of fully
registering and conveying these subtle radia-
tions, perceived and emitted by the deepest
layers of an actor’s psyche, and multiplied
by a similar receiver and sounding board wi-
thin the audience. A mechanical recording of
a performance being unable to recreate the
‘experience of actual physical presence’ at a
live performance, it is also unable to bring the
viewer into the psycho-physical state required
to fully enter this transfigured creative dimen-
sion. Film, by the nature of its specific mecha-
nism, may be superior to digital media in its
ability to convey some of the subtler aspects
of radiation, emitted during a live performan-
ce. In digital photography, a silicon receiver
is made up of a grid of photosites (or pixels)
that are sensitive to light. The visual informa-
tion they collected is transmitted to a compu-
ter. Unlike digital media, film is designed to
‘record light” through a process of ‘an actual,
direct exposure’ to light of a sensitive silver
halide emulsion, applied to film. A greater di-
rectness of this process, and its reliance on an
organic chemical process, is arguably respon-
sible for a lesser level of distortion, when it
comes to transmitting subtler energies. Black-
and-white film technology is even more con-
centrated on the depiction of light, and its
interplay, and therefore it probably ‘photo-
graphs’ and conveys the subtly-physical ener-
gies with an even greater accuracy — although
it is still inferior to the physical directness of a

live performance.

This discussion seems to point to the inability to convey a
live, organic performance through ‘mechanical’ recording
means. And yet, one can think of important exceptions,
connected with imperfect architecture of theatrical spaces,
and with imperfections of the modern actors’ internal te-
chnique.

To fully comprehend this thought, let’s go back to Demi-
dov’s quotation, from the top of the article:

Theatre is seemingly a combination of two kinds of different arts:
that for the ear and that for the eye. Meanwhile, sound in theatre
is registered not only by the ear, but also by the eye, while its mo-
vements are not merely seen, but also heard. One thing transfor-
ms into the other; one thing evokes the other; it supplements the
other, while all together they constitute the tapestry of theatrical
art.

This thought is much deeper than it may appear on the sur-
face. To illustrate it, I will share a story, from my own the-
atrical practice, that might help comprehending the true
meaning of Demidov’s thought.

In the winter of 2011, I staged a production of Ibsen’s The
Lady from the Sea, for the Florida State University’s Aso-
lo Conservatory for Actor Training in Sarasota. The pro-
duction was so successful, it made me want to preserve
it by creating a more thorough recording of the piece, as
opposed to a typical one-camera archival record. This idea
was supported by a colleague, Brad Battersby, who is the
Head of the Digital Filmmaking Department at the Rin-
gling College of Art and Design, also in Sarasota. Brad as-
sembled a film crew, consisting of his faculty and students.
With three cameras located in various parts of the house,
they recorded the production duringalive performance. In
addition to that, a special filming session was organized on-
stage, but without the audience. Over a period of one day,
we shot the show in sections, stopping for breaks between
the scenes. This made it possible to bring cameras onto the
stage, allowing for different angles, and for close-ups. Since
we were only given one day for this second recording, we
could not afford multiple takes. The show was performed
in front of three cameras once (with short brakes between
the scenes). Only two or three key close-ups were filmed
separately, at the end of the shooting.

When footage was transferred onto the computer, Brad
and I came together to watch it. Three problems immedia-
tely became obvious to us in the first viewing. First, it was
almost impossible to combine, or slice together, our two
‘takes’ — the one obtained during the performance with the
live audience, and the other filmed without the audience.
In the staging of The Lady from the Sea, I utilized the orga-
nic inner technique of living onstage, which calls for actors

/
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to improvise their ‘blockings” anew at each performance.
The two ‘takes’ revealed how fully the actors embraced
this technique. They were rarely found in the same place
at the same time during each of the filmed performances.
The second issue related to the footage obtained during
the special filming session, when cameras had greater free-
dom of location and movement. While overall superior to
the footage recorded during the live performance, it never-
theless had plenty of technical issues. With only one day to
complete that recording, we could not afford multiple takes.
That resulted in frequent problems with angles, light, camera
movement, occasional sound boom popping into a frame,
etc. The third, final issue was also due to our inability to al-
low for multiple takes. In certain scenes, the acting was not
as strong as it could have been — perhaps because some ac-
tors were still adjusting to new conditions, or simply becau-
se they grew tired during a full day of filming. Having seen
these three complications, Brad Battersby, an experienced
filmmaker, concluded that he could not achieve, with this
footage, what he initially intended. With that, he passed the
project onto me and his student assistant, Andrew Burhoe.
Together with Andrew, I spent about two months editing
the footage.

At some point in the work, I concluded that we should aban-
don the project. So many of the scenes had technical issues;
they failed to convey the beauty of the performance, and of
the actor’s work. Some scenes appeared to be too dark, and
the actor’s mimicry was not as pronounced, as we would
have liked it to be. Other moments required tighter shots,
or close-ups, but we could not use them, because of some
other technical issues, such as cameramen accidently jer-
king the camera, trying to get the right shot, etc. This would
force us to go to a wide shot at a moment that required a
tighter one. Having run into these types of problems again
and again, I said to Andrew: «We should just quit. This is
not going anywhere>. Andrew thought a while, and then
said: «Wait a minute, we are editing the footage, while liste-
ning to the sound recorded from the built-in camera mics.
We are not hearing the sound recorded through booms and
lavaliers, onto our high-quality Deva sound recorder. Let me
pop that sound in>. Then Andrew took some time loading
the high-quality sound into the editing software, and syn-
chronizing it with the video footage. Then, he called me in,
to watch the results.

What I heard (and saw) exceeded my expectations. The ac-
tors’ voices became rich with the kind of depth, overtone,
and nuance that was not apparent before. That I could have
predicted. What I could not anticipate, however, was that
the picture ‘itselfhad changed’ Now;, even in those shots that
were too dark, or too wide to register important details, the
nuances of sound drew the viewer’s attention to an actor’s

subtlest facial expression, mimicry, and move-
ments, but also, in some cases — to the subtlest
radiation of the eyes, and of the body. Even
those moments where acting itself seemed
lacking, because it was too ‘inward’ — they also
came to life, as superior sound allowed us to
notice the subtlest nuances of an actor’s thou-
ght, mood or movement. Both Andrew and I
were so impressed by what we experienced, we
decided to go on to finish the project. As for
me, this helped me to truly understand Demi-

dov’s thought:

Theatre is seemingly a combination of two kinds of
different arts: that for the ear and that for the eye.
Meanwhile, sound in theatre is registered not only
by the ear, but also by the eye, while its movements
are not merely seen, but also heard. One thing tran-
sforms into the other; one thing evokes the other; it
supplements the other, while all together they con-
stitute the tapestry of theatrical art.

Now, one may be wondering: how does this
prove that a digital recording of a live perfor-
mance can convey the experience of being
actually present in the audience? Surely, what
an audience member hears (and subsequently
sees in an actor) is still much more powerful in
direct listening, and watching. Not entirely so,
at least not always. This depends on the size of
a theatre, an audience member’s location, and
— most importantly — on the ‘acoustics’. Based
on these factors, and on their combination, a
digital recording may be able to rival live per-
formance, in certain aspects.

Often, a house is simply too large for a given
play, and many locations in it — deadly, as far as
one’s ability to hear and see is concerned. Also,
contemporary actors do not necessarily pos-
sess powerful internal technique that would
allow them to overcome these architectural im-
perfections. They don’t know how to preserve
nuances and overtones in their speech, while
aiming to be heard in a larger theatre. So, they
blast the audience with volume that washes
any subtleties away from their voices. I still re-
member experiencing a ‘live-theatre close-up’
in the mid-1980s, when an older, experienced
actress, suddenly ‘took me into her hands’, and
caused me to see her face up-close, even thou-
gh I was in a balcony of the theatre that could
seat over 1,000 people. Seldom do we find ac-
tors who possess that kind of power to manipu-



ISSN 2421-2679

late an audiences’ attention.

Many theatrical institutions seem to be eco-
nomizing on acoustics, while ‘film’ keeps in-
vesting in the quality of sound recording and
reproduction. The nuances of acting that can-
not be heard (and therefore seen) in a house
with poor acoustics, can be picked up by ul-
tra-sensitive microphones and reproduced by
high-quality speakers. The same is true of a
film’s capacity to ‘magnify’ an actor’s face, thus
concentrating a viewer on the subtlest nuances
of the actor’s life onstage, and even to pick up
certain levels of emotional radiation. It is not
by chance that one of Russia’s most significant
twentieth century theatre directors, Anatoly
Efros, resorted almost exclusively to close-ups,
when filming his own theatre productions for
television.

When projecting into the future of theatre
from the mid-twentieth century, Nikolai De-
midov (2007: 26-27) suggested that a direct
correlation exists between the state of an ac-
tor’s psycho-technique and the development
(or rather lack of such) of the theatrical tech-
nology:

The outer and inner psychological acting techni-
que does not develop, largely because of the tech-
nical conditions of theatrical performance, which
are still in the early phase of their development.

Let us imagine that our acoustic engineers arrived
at the ways of making each whisper, rustle, murmur
or sigh (let alone regular human voice) be heard
equally well in every corner of the theatre. This
would call for an actor’s voice to acquire musicali-
ty, expressivity, and richness of content - instead of
mere loudness.

Let us imagine that these acoustic engineers mana-
ged to bring the faintest sound, like a whisper, so
close to us that it appeared to almost touch your ear.

Let us imagine that optical engineers perfected
their technology to allow, when necessary, for a
close-up view of a live actor - as it is practiced in

film.

Imagine that you can see a live human face (not a
mere photographic projection of it), as large as a
proscenium arch, with every eyelash, every facial
feature, every thought in the eye fully seen and
exposed.

Would this not call for a completely new and dif-
ferent set of requirements to acting? And would it

not annihilate old, antiquated requirements?

Additionally, let us imagine that some smart acoustic engineer in-
vented a special filter that can transform an imperfect, unmusical
actor’s voice, eliminating all its unpleasant qualities, while also ad-
ding to it some new overtones, breathtakingly beautiful... Would
that not, yet again, change an actor’s technique?

Justimagine some inflexible, crude, monotonous voice, when pro-
cessed through yet another type of a transformer, beginning to vi-
brate, tremble and sing, thus causing your own heart to follow suit.

One can notice that Demidov’s foresight, while still not
applicable to live theatre, is nevertheless quite accurate re-
garding technical developments and innovations in film,
as well as analog and digital recording. For as long as live
theatre is housed in spaces (old or new) that do not featu-
re technology for ‘live” acoustics or optics, as described by
Demidov, a high-quality recording of a live performance
may have certain advantages over its original. Amplifica-
tion of an actor’s voice through speakers, and projection of
an actor’s ‘close-up’ onto screens — these devices are used
in live theatre today. However, these devices do not com-
pare with the potential power of a ‘live’ close-up, as well as
amplification and transformation of an actor’s voice, whe-
re sound and picture are ‘delivered’ to the audience ‘live’,
bypassing speakers and screens. It is difficult to project
what kind of technical revolution awaits us in the future.
Nevertheless, one would be hard pressed to imagine future
recording techniques, digital or analog, being able to de-
pict the subtlest waves of human radiation. Most impor-
tantly, they won’t be able to ‘connect’ live audiences with
live actors via thousands, if not millions of invisible and
subconscious ties. These imperceptible ‘subtly-physical’
connections allowing spectators and actors to affect and
guide each other’s creative life, noment to moment — most
likely will not be ‘recorded’ any time soon. No occasional
inserted visual interjection of audience’s reactions, nor re-
corded sounds of the audience, can substitute the imme-
diate inner dialogue between the spectator and the actor,
as it takes place in a performance rooted in the school of
experiencing. Therefore, digital and other recordings of
live performance, in the foreseeable future, will continue to
serve as mere archival records, and, perhaps, as imperfect
‘manuals’ for the study of acting.
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Kaaccuueckas mpazeauﬂ 8 COBPEMEHHOCMU:

UCKyccmeo Ovimo CEPLE3HLIM

Amutpuit Tpybouxun

Horoe 6b1A0 Hamucano o IJape Idune Pumaca

TymuHaca nocae npemMbepsl B aHTHYHOM OITH-

AaBpe 29 uroast 2016 ropa 1 mocae pocCHACKOH
npembepsl B Mockse, B Tearpe nmenu Baxranrosa 13 Host-
0ps1 2016, B AeHb 95-AeTHero 106HAes Tearpa.
ITprumepHO TaKo¥ 5Ke «OyM>» CAYYHACS B IIpecce B HOsIOpe
2013 roaa mocae Boimycka Eszenus Onezurna B BaxTanros-
CKOM: KQ)KeTCsl, He HaIAOCh TAKOTO CTOAMYHOTO H3AAHHS C
Pa3AEAOM O KYABTYPE, B KOTOPOM He ObIA OBI OITyOAMKOBAH
MarepuaA 00 9ToM crekrakae. Tak u ceifdac, mocae mpe-
mbepsl Ljaps Dduna. TlepBast, camast 6ypHast BOAHA ITyOAH-
Karui B MOCKBe IpHIIAACk, padyMeeTcsl, Ha HOsiOps 2016
ropa. HoByro BoAHY BbI3BaAM AeKabpbcKie MOKasbl Jouna
Ha crieHe AAekcaHApuHCKoro TeaTpa B CankT-IlerepOypre
Ha racTpOASX, 3areM cHOBa B Mockse. HaBepHska crex-
TAaKAHM, ITOCTaBAGHHbIe B aduure BaxTaHroBckoro BecHoOM
2017, BHOBb IPUBAEKYT IIpeCCY.
MsHe aAymaeTcs, HM OAHA U3 ITyOAMKAIIMIL II0 CPOKAM BbI-
XOAQ He 0blAa M He OYAET 3aII03AAAOM, IIOTOMY YTO SKM3HD
crextakas Iapy 30un, HeCMOTpsl HA OTHOCHTEABHO peA-
Kre TToKa3sl B Mockse (3T0 Hem36exHO, K60 B CIIeKTaKAe
YYaCTByeT XOp IPeYecKHX aPTHCTOB), BeChbMa HHTEHCHBHa;
OT pa3a K pasy CIIeKTaKAb OIfyTUMO MeHsieTcs. To, uTo mpo-
HCXOAUAO U IIPOUCXOAHT C HHM, AOCTOMHO 3aIIOMHHAHUS,
00CY>KAEHIS U OTPAXKEHHS B IIpecce — U Ceidac, U B Oyay-
meM. Mos ke 3apada B 9TOH CTaThbe CKPOMHA: IIOACAUTD-
Cs1 HEKOTOPBIMH HAOAIOACHHSIMU OYEBHALIA M YYACTHHKA
TBOPYECKOT'O IIPOIiecca OT BOSHUKHOBEeHHA 3aMbIcAa IJaps
Aduna — po ero mokasos B Poccum.
Qaxrryecky, ecTb ABa crektakas LJapy Odun Tymunaca
2016 ropa. IlepBblil BbITyIEeH B HIOA€ B AHTHYHOM OIIH-
AaBpe, CBITPaH TaM BCErO AMIIb ABA Pa3a, IO IPaBHAAM
AeTHero rpedeckoro $pecTHBaAs; 3aTeM ellle OAUH Pa3 B
centsiope B Opeone [epopa Artuxa B Apunax (Bropoii pas
€ro He YAQAOCD CHIIPATh U3-32 IIPOAMBHOTO AOXKASL). DTOT
O0dun ocraacs B I'perui, ero coxpaHHAQ TOABKO BUAEO3a-

much I'pedeckoro HalMOHAABHOTO Tearpa,
CAeAAHHas B AeHb IIEpPBOi IIpeMbepbl 29 UroAs
C HeCKOABKUX KaMep M CMOHTHPOBAaHHas rpe-
4eCcKMMM oneparopaMu. BosMoxHO, criek-
TaKAb OyAeT BO3POXKAEH, KOTAQ OYAeT pelreHo
BHOBb II0Ka3aTh €r0 Ha OTKPBITOH MAOIIAAKE
AHTUYHOTO Tearpa — B I'peruu au, B Mrasuy,
B M3panae nam apyroii crpane. Ha opxectpe
ONMAABpa CIIEKTAaKAb MOXKHO ITOKa3bIBaTh
TOABKO ABA)KADBI: MCKAIOUEHHH 3a BCIO HCTO-
puto AeTHero rpedeckoro ¢pecTuBaAs MOYTH

Her"

Fig. 1 Victor Dobronravov as King Oedipus. Photo by
Valery Myasnikov.

Bropoit Odun 6bIA CO3AQH CIIEIIMAABHO AAS
ciieHbl BaxTaHroBckoro Tearpa ocenbio 2016
T'OAQ BO BpeMsl PeIeTULIMM IIepeA MOCKOBCKOM
npembepoil. FiIMeHHO ero BUAEAM MOCKOBCKHE




Fig. 2 Greek chorus. Photo by Valery Myasnikov.

¥l CAHKT-IIeTepOyPICKIe 3PUTEAH.

MHoroe 6bIAO HOBBIM U HeOBIBAABIM B TOM
nepBoM Odune, BBIIYIEHHOM B OIHMAABpe.
Bo-nepBbIxX, HUKOTAQ ellle PYCCKUI TeaTp He
BBIITYCKAA CIIEKTaKAb Ha aHTHYHOMN OpxecTpe
TaK, YTOOBI CHI'PATh IIPeMbepy HIMEHHO TaM, B
I'peryu, mepea HECKOABKMIMH THICSYAMU 3PH-
teaeri. Ao 2016 ropa caMbiM 3aMETHBIM BbI-
CTyIIA€HHEM PYCCKUX apTUCTOB Ha IAOIIAAKe
AHTUYHOTO TeaTpa OBIAM TaCTPOAM PYCCKOMH
Opecmeu Iletepa IllTaiina B Onupaspe B 1994
ropy. Ho Opecmes 6b1aa BbiIyIieHa B paMKax
Mexpaynapoanoro YexoBckoro ¢pecrrBass Ha
cuese Tearpa Poccutickoit apmun 8 Mockse:
AHTHYHOE TEeaTPAAbHOE IPOCTPAHCTBO OBIAO
He CYIIHOCTHBIM €r0 9AeMEHTOM, a TOABKO
3MHU30AOM CYIIeCTBOBAHUSL.

Bo-BTOpBIX, B CIIEKTAKASIX C YYacTHEM pyc-
CKHMX aKTepOB HHKOIAQ ellle He y4acTBOBAaA
rpedeckuil xop. BeiBaao unave: B 1961 roay B
criexkrakae Medes H. OxaonkoBa, mocraBAeH-
HoM TeaTpoM mmenn MasKoBCKOro Ha ciie-
He KonneprHoro 3asa nmenu YarikoBckoro,
Meaero HECKOABKO pa3 ChITpaAa rpedeckas
akrpuca Acnacus Ilanmaranacuy, cnernuasbHO
paau aToro npuesxanimas B Mocksy. B Hanm
AHH CIIEKTaKAb Bakxanku B DaekTpoTeaTpe B
MockBe HCITOAHSIOT PYCCKHMe apTHCTHI C y4a-
CTHEM peXxuccepa CrekTakas — rpeka Teopo-
poca Tepaormyaoca, B puHAAE HCTIOAHSIONIETO
IpedecKyIo MeCHI0-TIAQY.

Vaest mpUrAacUTh rpedeckuii Xop B CIIEKTAKAb

u cAeAaTb Jduna cOBMeCTHON paboroit BaxTaHrosckoro
Tearpa U Ipeyeckoro HalMOHAABHOrO TeaTpa BO3HMKAQ
Cpasy ke, IIPH IIEPBbIX 0OCYKAEHUSIX OYAyIIIell IOCTAaHOB-
k1 3umMort 2016 ropa. Koneuro, aTomy MHOTO crioco6¢TBO-
BaAO T0, 4To 2016-i1 6514 ropoM Poccuu B I'perun u I'pe-
1u B Poccun. Ho raaBHast mpuynHa cOeAMHEHUs IPeKOB
M PYCCKHX OBIAQ B APYTOM: IIPAKTUYECKOTO 3HAHHUS 00 aH-
THYHOM APAMaTHYECKOM XOpe CeTOAHS He MMeeT HH OAHA
TeaTpaAbHasl KYABTYPa, KPOMe I'peuecKoil; HU B PYCCKOM,
HH B AUTOBCKOM TeaTpe 9TO 3HaHHe HeOTKYAA B3SITb.

Fig. 3 Evgeny Knyazev as Tiresias. Photo by Valery Myasnikov.
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Hmumpuii Tpyboukun

Fig. 4 Eldar Tramov as Creon. Photo by Valery Myasnikov.

BoicTynaennsa eBpomefickux ApaMaTHYeCKUX apTHCTOB
Ha QaHTMYHOM OpXecTpe HavyaAuch eme B koHIe XIX Beka.
Axteprr Komepn Qpamce3 mepBbMu cTaau mpo6oBarh
CBOU CHABI B ApeBHEPHUMCKOM TeaTpe B Opamke Ha fore
Opannun. 3atem B 1911 ropy Ha apene [upka Illymana B
bepanne Maxc PeitHrapAT BBITYCTHA CBOETO 3HAMEHUTOT'O
O0duna c XOpoM U3 HECKOABKO COTeH YeAoBek. 3areM B Mra-
Aun u ['peryy BpeMs OT BpeMeHH CTaAM IIPOBOAUTD (ecTH-
BAaAM HAa aHTUYHBIX MAomaakax. Ho peryasipras pabora ¢
XOPOM Ha OpXecTpe Hadaaach He paHee 1938 roaa, xoraa
3HAMEHMTBIN rpedecKkuil pexuccep Aumurpuc Poraupuc,
accucreHT U yueHuK Makca Pefinrapara nepsoiv B [perjun
IIOCTAaBHA CIIEKTAKAb B DNuAaBpe ¢ akTepamu Kopoaepcko-
IO rpedecKoro reaTpa — byaymero Ipedeckoro HalroHaAb-
HOro Tearpa. BhICTymAeHHs rpeyecKMX akTepoB B OIH-
AaBpe 1 B AQHHAX MHOXKHAMCH U BhIpocAu B 1954 roay B
PeryAsipHO AeHCTBYIOMUM AeTHHI Ipedeckuil ¢pecTUBaAb,
Ha KOTOPOM TpedecKHe KOAACKTHBbI KXKABIA TOA UIPaAU
AHTHYHYIO APaMaTypTHIO, K KXKABIF FOA Ha OpXecTpe Aei-
CTBOBAA XOP.

B camom aeae, uro Takoe xop? Uro aTo 3a KoasekTHB U3 12
4eAOBeK, KOTOPbIe BCe BMECTe TOBOPST O cebe He «MbI>,
a «s>»>, ¥ HaXOASTCS HA TAOIAAKE TTIOCTOSIHHO, TO M AGAO
pearupys Ha AHCTBHE aKTepOB-COAUCTOB, a B IIPOMEXXYT-
KaX MEXAY STU30AAMH UCIIOAHSIOT KOAAEKTHBHbIE ITAPTHH,
IIOXOXXHe TO Ha PeYUTATHB, TO Ha TIeHHe, a TO Ha SKCTaTHIe-
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CKMe BO3TAACHI?

O6 arom MHOrO paccyxpaau ydensie B XX
BeKe; HO B I peyeckoM Hal[MOHAABHOM Tearpe
€CThb NMPaKTHYeCKas KOHILENIMs XOpa, BbIBe-
A€HHasl U3 AaHTMYHbBIX TEKCTOB M HEOAHOKpAT-
HO TpoBepeHHas Ha mpakTuke. Konuemus
IIepeAaeTCs OT PEeXHCCepy K pexHccepy, o
Hell 3HAIOT apTHUCTHL Pacckasaa MHe o Hel
Topaopurc Abasuc — pexxuccep U KOMIIO3UTOP,
3aMECTUTEAb XYAOXKECTBEHHOTO PYKOBOAHM-
Teas Tearpa, aBTOp XOpoBbIX napThii B Ljape
Sdune.

Xop, coraacHo aToi1 KoHLenuy (a B X0pe, 1o
AHTUYHBIM NpaBuAaM, 12 uam 15 YeAOBeK) —
9TO 3PUTEAH, KOTOPBIM Pa3peIleHO BHIXOAUTD
Ha OPXeCTPy M ACHCTBOBAaTh B COOTBETCTBUH
C TPAAMILIMEH, BOITAOLIEHHOM B TEKCTE APaMbl:
KOMMEHTHPOBATh, AABaTh OLIEHKH, COTAAIIATb-
Cs MAM BO3pPaXXaTh, CIpAlIMBaTh, OTBEYaThb,
AKTUBHO pearupoBaTb Ha AIOOOH 9JAeMeHT
aeticteu. IToaToMmy HOpMaAbHOE TOAOYKEHHE
XOpa BO BpeMsi pPabOTBI aKTEpOB-COAHMCTOB
— TMOOAM30CTH OT 3PUTEABCKHUX MECT, 4acTO
Aa>ke BAOAb AMHHH OPXeCTPBI, YTOOBI OHU KaK
651 YOPMUPOBAAU TIEPBBIi PsiA 3puTeAeit. Tak
0603HAYAAOCH EAUHEHHE XOPa U ITyOAUKH.
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Fig. S Victor Dobronravov (Oedipus Rex) and Ludmila Maksakova (Jocasta). Photo by Valery Myasnikov.
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Fig. 6 Ekaterina Simonova as the Winged Maiden. Photo by Valery Myasnikov.




Fig. 7 Ludmila Maksakova as Jocasta. Photo by Valery Myasnikov.

CaoBa x0pa 3By4aT KaK BbICKA3BIBAHIS, IIPEA-
BOCXHIAIONIUE 3PUTEABCKYIO PEaKIfHIO; XOp
<AHPIDKHPYeT>» 3PHTEAbCKHM HACTPOEHH-
eM U [IepeXXHUBAHHeM, HAIIPABASISL X YCHAUBAsI
€ro, 3aAdeT BEKTOpP 3PUTEAbCKOI 9MOLHH,
rapmMoHH3upyet (To ecTb OPOPMASIET B CAO-
BO U My3bIKy) CHAbHbIE TyBCTBA, BHYIIAeMble
AericTBHEM. AASI UCIIOAHEHHUSI CBOUX ITAPTHUH
MeXAY STIH30AAMU XOP BHIXOAUT HA OPXECTDY,
OTAEASISICh OT 3pUTeAell ¥ IOBOPAYUBAETCS K
HUM AuIOM. Terepp OH — MpsIMOit cobece-
HUK 3PUTEAEH, Pa3MbIIIASIONINH TIepeA HUMU
B IIECHSIX M, KOHEYHO, B3BIBAIOIIMI K Horam:
B QHTMYHOCTH TPAareAHi0 MIPAAU TOABKO BO
BpeMsi CBSIIIEHHbIX PUTYAAOB, TI0O9TOMY CBS-
meHHble M306pakeHus 6oxecTs (B mepByio
ouepeab AMOHNCA) HAXOAMAWCH BOAM3H Op-
xecTpsl PasymeeTcs], B Takoit HHTepIIpeTALIHN
XOpa KaK AEHCTBYIOIIErO Ha CIieHe 3PUTeAs
MHOM CKENTHK MOXeT U yCOMHHTbCs. Y EB-
PHUIIHAQ, HATIpUMep, OOABIIMHCTBO XOPOB —
KEHIIIMHBI OTHIOAb He apUCTOKPATHYeCKOro
npoucxoxaenns (Kak u y Jcxuaa B X03go-
pax): eaBa au adurCKuit COBeT MATHCOT, A2 U
OCTaAbHbIE 3PUTEAH-MY>KIHHBI, KOTOPBIX B Te-
arpe 6BIAO HOABIIMHCTBO, MOTAM OBI OTOXKAE-
CTBUTB cebst ¢ aTHMHU XKeHIuHaMH. OAHAKO TO,
YTO 9Ta KOHIEIIIHS IIOHSATHA ApPTHCTaM, IIpH-
HUMAeTCsI ITyOAMKON U MOXXET PasHOOOPa3HO
IPUMEHSThCSL  TIPAKTUYECKH, HEOAHOKpAT-
HO OBIAO AOKA3aHO CIIEKTAKASIMU I'PEUeCKUX
TPYIII Ha OTKPHITHIX AHTHYHBIX ITAOIJAAKAX.
B 3dune xop, mo Codoxay, cocTout us du-

BAHCKHUX TOPOXXaH-MY>K4HH, HCIIBITHIBAIOIMX Ha cebe Bce
rOpPecTH CTPAIIHOrO MOPa, IopasuBLIero ropoa. IToaTo-
My B criekTakae TyMmuHaca BO BpeMs IepBOrO BHIXOAQ OHU
OpeayT, obeccHAeHHbIE, AEPXKACh APYT 3a APYTa; KTO-TO
IIAAAET Ha 3€MAIO, pa3pbiBas 9TOT IIE€YAAbHBINA CTPOM, HO
eMy TYT >Ke IIOMOTAIOT BCTaTh, MO0 Takue obMopoku B Pu-
BaX y>Ke IPUBBIYHBL TYMHHAC IIPEAAOXKHA AASI KOCTIOMOB
XOpa 9CTETUKY «TaHICTEPCKOrO>» MHpA, KaK U3 PHABMOB
0 Yukaro 1930-x: depHbIe KOCTIOMBI, XUAETHI, beAble py-
Gamku 1 mAsbL. Bee oHH, pasyMeercs, AHIIEHbI BCSIKOTO
AOCKA He TOABKO ITOTOMY, YTO B TOPOAE MOP: AASI HHX 9TO
TIOBCeAHEBHO-paboune, TaK CKa3aTh, KOCTIOMBI, B KOTOPBIX
OHH ITPUBBIKAM ITOKA3bIBAThCS HA AIOASX. <«IHKaro» kak
3CTETHYECKUI OPUEHTHP AASI XOPa — CUIOMHHYTHAs HHTY-
urmst TymMuHaca, MOAHOCTBIO cebst onpaBpaBiast. Bo-mep-
BBIX, B 9THX KOCTIOMAX 60OPOAATBIE U ITO-F0XKHOMY 9MOLIHO-
HaAbHbIE I'PEKU CMOTPATCS OYeHb KOAOPUTHO. Bo-BTOpBIX,
9CTETHKA OIPABABIBAETCS ACHCTBHUEM: XOP —IPHOAMKeH-
Hble DAMIIA, CBUAETEAU BCEX €r0 PasroBOPOB, AOIPOCOB,
coBemaHui, a caMm Opun Bukropa AobpoHpaBoBa m3-3a
BCIIBIABYMBOCTH, SIPOCTH, TPeOOBaHMSA aOCOAIOTHOrO IIO-
BHHOBEHHSI Y TOTOBHOCTH CHIO CEKYHAY COPBAaThCsl B KPHK,
IIepeHTH B APaKy HAU IIPUTOBOPHUTD K Ka3HHU, OUEHb IOXO0XK
MHOTAQ Ha <Ijapeii>» ranrcrepckoro Mupa. Ho xop nuxor-
AQ He CTaHeT OPYAUEM 3aMBICAOB IT'epOsi: B aHTHYHOM Tpa-
TeAMH 9TO HEBO3MOXHO. Tak uTo, ¢ OAHOM CTOPOHBI, XOP
—vacTb Mupa Jauta; Kopugeit — 06pas cospannsiit B. Ce-
MEHOBCOM — IIOCTOSIHHBIH €T0 COOeCEAHNK, YACTO AOBOAD-
HO CMeABIN U IpsiMOH. [ Bce ske KOHIJeNIus Xopa Kak Ja-
CTH 3PUTEAbCKOF MaCChI ObIAA OCYIIECTBACHA B CIIEKTAKAE:
9TO OBIAO OCOOEHHO 3aMeTHO Ha IpeMbepe B JIHAABPE.

Ipu mosiBAeHHME DAMIIA B IJAPCKOM OOAAYEHHH XOPEBTHI,
IIOTPsICEHHbIE, TAAAAU HA 3eMAIO U CAYIIIAAM CBOETO Ljaps,
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CHAS, CIIMHOM K 3pUTEASM, BHeIlIHe POPMUPYs IIOAYKPYT
— TaKO e, KaK IIOAYKPYT OPXeCTPhI — KaK OYATO IlepBbIi
PSIA 3PUTEABCKHMX MeCT OBIA IIepeHeceH IpSIMO Ha IIAO-
maaKy. [lepeas GuHAAPHBIM 3TH30AOM XOPEBTbI YXOAUAH C
IAOIIAAKH B CTOPOHY 3pHUTeAeH U YCXKMBAAKCD B IIare OT
IepPBOTO PsiAa MECT MPSMO Ha KaMEHHOM IIOAY TeaTpa IIo
OKPY>XKHOCTH OPXeCTpPbl Ha HEKOTOPOM PacCTOSIHHU APYT
OT ApYyTa: TaK XOPeBTbI BMECTe CO 3PUTEASIMU AOCMATpUBa-
A pUHAABHBIE CIleHbI. B MockoBckoM Ddune 9TOT acrekT
CyIecCTBOBaHMs XOpa MeHee 3aMeTeH. BosBbimeHHbIe
IIOAMOCTKH U TIOPTAAbHAsl apKa OTAEASIIOT CIIEHY OT 3aAa,
II09TOMY KOTAA XOP ITAAAET Ha IIOA, YTOOBI BHUMATD TOPXKe-
CTBEHHOMY OOpAILEHUIO Ijapsi K TOPOAY, 9Ta MU3AHCIIeHa
yKe He AAeT 3pUTeASIM OIYTHTb BH3YaAbHYIO U dMOIMO-
HAABHYIO OAM30CTb K XOPY TaK e IIOAHO, KaK B OIHAABpe.
U nepea ¢puHAABHBIM SIIM30AOM XOP AOAKEH TeIlepb yXO-
AUTD 32 KYAHCBI, a He B 3puTeAbckue psiabl. VHaue HeAb3s,
160 Ha CIjeHe-KOpOOKe AASI TPATeAUH ACFICTBYeT HHOM 3a-
KOH, 4eM Ha OTKPBITOH MAOIJAAKE: 3ACh AEHCTBHE AOAXKHO
OBITh 6OA€E ABTOHOMHBIM, [IEAOCTHBIM H COOPAHHBIM.

Fig. 8 Maxim Sevrinovsky as the Domestic (Messenger).
Photo by Valery Myasnikov.

Tem He MeHee, TOMHSI 06 OTKPHITOM M CBOOOAHOM B3aw-
MOAEHMCTBUM MCTIOAHUTEAEH TPareAuu U ee 3puTeAeil B OT-
KPBITOM aHTHYHOM Tearpe, TyMUHAC HauMHaeT CIIeKTaKAb
B BaxTanrosckom npu noaHowM csete B 3ase. Ha crieny BbI-
XOAUT XOP U HEKOTOpbIe aKTepbl, PAaCCaKMBAIOTCS HA CTY-
ABSIX, PACCTaBAEHHBIX CITPaBa M CA€BA BAOAD KYAMC, M BCMa-
TPHUBAIOTCSI C MHTEPECOM U AIOOOIIBITCTBOM B 3PUTEAbCKHI

3aA, KaK ObI AABasi IIOHSTH, YTO IAOCKOCTb
IIOPTAABHOM apKU IIOAHOCTBIO IPO3pavyHa U
IPOHHIJAeMA, TaK YTO B3TASIA CO CILI€HBI IIPO-
HUKAeT B 3aA TaK Xe CBOOOAHO, KaK 1 obpat-
HbII B3rasga. M mocae Toro, kak cBer B 3ase
MEeAAEHHO T'aCHeT, aKTepPhI OYAYT IIPOAOAXKATD
TUITHOTH3UPOBATh 3aA, B3bIBasl K HEMY Kak K
«rpakpaHaM QuB>; TaK YTO 3PUTEAU ITOAY-
4aT CBOIO POAb B CIIEKTAKAE.

M Bce Xe B YCAOBHSIX CILieHBI-KOPOOKH BMe-
CTO TOTO, YTOOBI BH3YaABHO COEAHHHTb XOP
¢ my6AmKOi#t (a CETOAHS aKTepbI OYEHDb AETKO
CXOASIT CO CLIeHBI B 3aA M MI'PAIOT U3 3aAQ),
CO3AATEAH CIIEKTAKASI TOAOXKHAH OOAbIIIe yCH-
AMI1 Ha TO, YTOOBI B3STh 3pPUTEAEI B MOLIHBIN
SMOIIIOHAABHBIN 3aXBaT XOPOBBIM AEHCTBH-
eMm. B BaxaTHrosckoMm Tearpe, HAAO IpU3HATD,
3TO YAAAOCH AQXKe Aydllle, YeM Ha OpXecTpe B
OnwmpaBpe.

CuabHOE 9MOLMIOHAABHOE BO3AEHCTBHE XOpa
B Jdune Tymmmaca 06ycAOBAeHO mpexpe
BCETro TeM, YTO B HeM M3HAYAABHO YYaCTBYIOT
OuYeHb CHAbHbIe rpedeckue akTepbL He cexper,
YTO B I'PEYECKOM T€aTPAABHOM KYABTYPE, KaK
KOTAQ-TO B AQHTHYHOM, XOPeBTbl HHKOTAQ He
CTaBHAMCh Ha OAMH YPOBEHb C aKTepaMH-CO-
AWICTaMHU: B QaHTUYHOCTH TParkMdeckue coCTs-
3anus (M Harpapbl) MPEAHA3HAYAAUCH TOABKO
AASL COAMCTOB M HUKOTAQ AASL XOPa.

Korpa B I'peyeckoM HaIlMOHAABHOM TeaTpe
00BsIBUAM KacTUHT B X0p Jdund, Ha 11 mecr
npuiiro 6oaee 150 nperenpenTos. B urore B
COCTaBe XOpa OKA3AAUChH AKTEPHI, OOABIINH-
CTBY U3 KOTOPBIX ITOAODAET CTaTyC COAMCTOB
6Aaropapsi 3peAOCTH, BBICOKOH IPOdeccHo-
HAABHOM PeIyTallii U COAUAHOMY IOCAYK-
HOMy ciucKy. VM ABUTaA MCKAIOYUTEABHO
HHTEpeC K 3TOMy COBMECTHOMY PYCCKO-Ipe-
YeCKOMY  CIIEKTAKAIO,
Tearpy M, KOHEYHO, pexuccepy TymmHacy.
(Kcrary, 9eTBepO M3 OAUHHAALIATH TOBOPHAH

K Baxranrosckomy

IO-PYCCKHU, KOO MMEAM CBSA3b C PYCCKOM Tea-
TpaAbHOI1 mKoAoiL.) B Iperuu MHOTHE AtOAM
TeaTpa NPU3HABAAKCH, YTO HE IPUIIOMHIT,
KOTAQ B TPareAUH BBICTYIIAA HACTOABKO CHAB-
HBII XOP.

Cuay BO3AEHCTBHMS XOPOBBIX NApPTUH pyc-
CKMe aKTephbl BIepBble omfyTuan B Mockse B
CaMOM HayaAe pereTuIMI Ha Maaoil crieHe
Baxranrosckoro Tearpa BecHoit 2016 roaa,
Koraa npuexaa Topopuc A6asuc U BKAIOYHA



3aITUCH XOPa C PeNeTHINI, CACAAHHBIX B AH-
Hax. Koraa e B MIOA€ HAYAAUCDh CBOAHbIE pe-
IeTHIJMM XOpa M aKTepOB Ha apeHe AeTHEro
craproHa B AQHHAX, TAe OOBIMHO pereTHpyeT
I'peveckuit HAIMOHAABHBIN TeaTp IepeA BbI-
ITyCKOM CIIEKTaKAeH Ha OTKPBITOMH IAOIIAAKE,
A. B. MakcakoBa CKa3aAa ITOAYIIYTS-TIOAyCe-
pbe3Ho: «OHM HaC TOYHO MepeurparoT!>.

T. A6a3suc, COYMHUBIINI XOPOBbIE IAPTHUH,
IPEAAOXKHA CAOXKHOE COEAMHEHHe AeKAAMa-
IIMH, PEYUTATHUBA, MEAOACKAAMAIIMH U TIeHHMS
(YHMCOHHOTO M MHOTOTOAOCHOTO) 6e3 uc-
IIOAb30BAHHUS MY3bIKAABHBIX HMHCTPYMEHTOB
UAU POHOTPAMMBL. IJTO COEAMHEHHEe OCHO-
BaHO Ha PHUTMe, 3aAABA€MOM IIPEXKAE BCEro
AbIxaHveM. BospeiicTBue pUTMHM30BaHHOIO
3BYKa, B KOTOPOM HACTOABKO OTYETAMBO 3BY-
YUT SHEPTHYHOE U MOIITHOE ABIXaHHEe KOAAEK-
THBA, OKA3aA0OCh HEBEPOSATHO CHABHBIM; (O-
HETHKA U MEAOAMYHOCTh IPEYECKOro SI3bIKa
aTOMy O4eHb momorasa. Kommnosurop, kak u
pexuccep, HCTOAKOBAA TPareAMIo Kak MecTO
IPOSIBAGHHSI CAMBIX Pa3HOOOPA3HbIX IMOLIMIL:
He TOABKO CTpaxa, IIeYaAH, TPEBOTH, THEBa,
HO M PaAOCTH, NMPOCBETAEHHS, TOPKECTBa.
Ob6emanrieM BCeOOIero AMKOBAHUS 3BYYUT
TPeTbsl XOPOBas MeCHb, B KOTOPO! XOPEBTHI,
IPOCAABASIL JAMIIA, OXHAAIOT CKOpewmeit
PasrapAky ero IPOUCXOXXAEHHUS: OHU He CO-
MHEBAIOTCS B TOM, YTO OTIIOM €0 OKa’KeTcs
KTO-TO U3 6eCCMEepPTHBIX.

Tax poAMACS HAcTOAIUM TIpedyeckuil Xop
LTaps Dduna, nepsblil rpevecKuit Xop B pyc-
CKOM TeaTpe, Ybe IPUCYTCTBHE B TpPareAud
PYCCKUe 3pUTEAN Cpasy ke IPU3HAAU HeoO-
XOAMMBbIM, 3aKOHOMEPHbIM M HEOThEeMAEMBIM
9A€MEHTOM CILIEHUYECKOTO AEHCTBHA — C Ca-
MBIX IIEPBBIX ITOKa30B B Mockae.

B navaae pemermrmit B Mockse TymmHac
IPEAAOXKHA aKTepaM-BaXTaHTOBIIAM BBICTpa-
MBATbh B3aHMOAEVCTBYE Yepe3 IIOEAHOK U 00-
MeH «YAApaMU>: B CAOBAX, )KeCTaX, BHyTPeH-
HeM camodyBCTBHU. OTCIOAQ TIPOMCXOAHT
0COOEHHbII SMOIMOHAABHBIF HAKAA U B3BHH-
4eHHOCTb [IOYTH KAXKAOTO AMaAOra B Ddune.
Yaxe B mepsom Monoaore JKpemna E. Kocpipe-
Ba, KOTAQ 3BYYUT BO33BaHHE K DAMITY CIIACTU
DuBbl, SIBCTBEHHO CABIIHbI HOTKM YIIpeKa
OAHITY — MOA, TA€ XK€ TBI U ITOYEMY ThI AO CHX
nop Hu4ero He caeraa. M nepsas ¢ppasa Oau-
ma rocae Bbrxopa K JKperty: «3Haro, 3Haro, 4TO

HAAO BaM... », — TOKe 3BY4YUT C HEYAOBOABCTBHEM U Pa3Apa-
keHHeM. |'HeBAMBOCTD, BCIIBIABYMBOCTD U KOHPAMKTHOCTD
OAMIIa IPHBEAQ ero K yOUICTBY OTIIA, K PA3AOPY C IPOPHULIA-
teaeM Tupecuem, 3arem c Kpeonrom.

«XapakTep AASI YEAOBEKA IMEET CHAY CYAbODI>>, — TAK MOX-
HO M3AOXKHUTDb 3HAMEHUTOE H3pedeHHe APeBHerpedecKoro
¢urocoda Iepakanra. CMbIcA ero, BepoATHO, B TOM, 4TO
KOTAQ SKU3Hb IIPUBOAUT Y€AOBEKA K CAMBIM CYyPOBBIM HCIIbI-
TAHMSIM, KOTAQ Pa3yM He IIOCIIeBAEeT 33 BBICKA3bIBAHMSIMH U
IIOCTYTIKAMH, TOTAQ BAACTb HaA Y€AOBEKOM Oeper xapaxrep
(a cTaro 6bITh, M CTPACTH, BOCIIPUHSTHIE OT MPHPOABL):
OH ITOCBIAAET CHABHEMINNe XU3HEHHbIe UMITYAbChI, BEAET
IO XKU3HH, ¥ TeM CAMBIM [IPOYEPYHBAET AMHHIO CYABOBL
B. Ao6poHpaBoB OYeHb TOYHO CXBATHIBAET ITY OCOOEH-
HOCTb OAMIIA: THEBAMBBII M BCIIBIABYMBBIF HPAaB BAAAeeT
€ero AyILIO¥, OH IPHBHOCHUT BOWHY B AI000e obmenwue. Tak
3aaymaa Jauna Codoxa, U TAKOBA XKe OCHOBA ero 0bpasa B
criexTakae Tymunaca.

Fig. 9 Pavel Yudin as Warrior (in the foreground) and the Greek chorus.
Photo by Valery Myasnikov.

[ToaTomy Bespe, TAe y4acTByeT JAUM (a OH y4acTByeT B
KQKAOM 3TIM30AE), MPOUCXOAMT CTOAKHOBEHHE, MPOTHU-
BOCTOsiHMe, 6uTBa. IlepBblil OIIMOHEHT DAMIA — CAEION
mpopuIaTeAb Tupecuil, He >KEAAIOMUI OTKPHITh IPaBAY
06 Jaurie, BHyIIeHHYI0 AIoAAOHOM. THpecus B criekTakae
urpaet E. Kusizes. S 3aMmedan, 4T0 B GOABIIMHCTBE IIOKA30B
Laps Iduna (B Dmmpaspe, Apunax, Mockse u Cankr-Ile-
Tep6ypre) MepBble aAOAUCMEHTHI 3pUTeAeit 3ByYaT HMeH-
HO TIOCA€ IIEPBOTO 3MM30AQ, TA€ IIPOTUBOCTOSIHUE JAMIIA
u Tupecust AOXOAHT AO CTPAIIHOTO HaKaAd: OJAMI TOTOB
3aTONTaTh A0 CMEPTH HEIIOKOPHOI'O IIPOPOKA, BHI3BAB €TI0
OTBETHBIH THEB, CTPAIHBIN TeM, YTO Ha CTOPOHE MPOpO-
Ka — 6oru. B Onmaaspe BooOIIe-TO He IPUHATO XAOIATH
AO OKOHYAHHMS CIIEKTAKAS; Ml TEM HE MEHee, alTAOAUCMEHTHI
00513aTeABHO 3ByYaAU IIOCAE SIM30AA € JAMIoM U Tupe-
CHeM — a 3aTeM yXKe ITOCAe KAKAOTO SMU30AA M HEKOTOPBIX
BBIXOAOB XOPa.

/
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Hmumpuii Tpyboukun

Yem paabiire oT ImAABpa, TeM 6oaee 06pa3 Tupecus, cos-
Aannbli E. KHsA3eBbIM, HATOAHAETCS XUTPOCTDIO, UPOHUEN
CO CMEIIKOM U TOAMKO 6e3yMust, KOTOpasi BCerad MpHUCYT-
CTBYeT B Ayllle IIPOBHALA, HA B3IASIA OOBIMHOTO YeAOBEKa.
ITpopox cymea 3aryTaTh BCeX: BHaYaAe OOBSIBHA, YTO HH-
4ero He CKaXKeT, a 3aTeM BAPYT Ha3BaA TAABHBIM IIPECTYTI-
HHMKOM OAMIIQ; BHAYaA€ 3asBHA, YTO XO4eT CKopee YHTH,
3aTeM, pasrHEBABIIHMCh HA JAMIIA, IIPOU3HEC AAMHHBIN MO-
HOAOT, B KOTOPOM IIPO3BY4YaAH TO AM IIPOPOYECTBA, TO AU
IPOKASITHS; A B KOHIIE YIIeA C HACMEIIKOM, OCTaBHB JAMIIA
OAHOTO CITPaBASITHCS C BECTSIMH TO AU OT ATIOAAOHA, TO A
OT 06e3yMeBIIero CTaprKa.

Fig. 10 The final scene. Photo by Valery Myasnikov.

Caeayroniee IpoTUBOCTOsIHHE — MeKAY OaunioM 1 Kpeon-
ToM; B poau Kpeonra moaopoit apruct Cryaun Baxran-
roBckoro Tearpa JabAap Tpamos. Tymunac — mepsblit u3
pexuccepos, KTo yBuAeA B KpeoHTe He B3pOCAOTo My»Xa U
He TIOYTEeHHOT'O CTapIla, a MOAOAOTO YeAOBEKa, ITO0 BO3PaCTy
PABHOTO DAMITY AU AQXKE MAAAIIETO, 4eM OH. TeM cambIM
BO3MOXKHOCTH AASl KOHQAMKTAa MaKCHMAABHO PpaCHIMpHU-
AVICh: CTOAKHOBEHHE POBECHHKOB, PABHBIX IT0 TIOAOXKEHHUIO
B IJaApCKOM AOMeE, UMeeT BHYTPHU Ce0si TOpa3A0 MeHbIIIe CHA
CAEP>KHBAHUSL, YeM 00pbOa AIOAEH, CAUIIKOM Pa3HSIIUXCS
IO BO3PacTy.

Kpeont O. TpamoBa — 1oAHasi MPOTUBOIIOAOXKHOCTD ODAU-
ITy: MSITKU#, 0€3BOABHBIIN, BOCTOPIKEHHBI, AIOOSIIINI Bcex
¥ BCSL M OOOXKAOIIHIL CBOE ITOAOXKEHME B LIAPCKOM AOMe psi-
AOM co cBoeii cectpoit MlokacToil; oT Hero He Tpebyercs
HUKAKHX YCHUAHI IO YIIPABACHHIO TOPOAOM, YTOOBI ITOAB-
30BaThCs1 HAAraMHU LIAPCKOTO AOMA, II0ITOMY OH BIIOAHE Ca-
MOAOCTaTO4Y€eH. TakoB OH NPy IePBOM IOSBAEHHHU Ha ITyTH
u3 Aeabd, B mpoaore. 3Aech ero MPOTHBOCTOSIHUE C DAU-
IIOM, XOTb HesIBHO, HO onyTUMO: KpeoHT BaAbsDKHO camo-
yBepen (Tymunac noackasas O. Tpamosy, uto B Aeabdax
Kpeonry yxe mooberraan, 4To BCKOpe OH 3afiMeT Lap CKHIt
TPOH); DAWIL 5K MCIIITHIBAET Pa3APKEHHe OT MAHEPHO-
CTH, A2 ¥l CAMOTO IPHCYTCTBHS XKeHUHOro 6pata (y Hero,
KaK y BCSKOTO I1apsi, €CTb IIOAO3PEHHS, YTO €ro Iy PUH Ipe-
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TEHAYeT Ha TPOH).

Bo Bropom smmzoae O. Tpamos mepepaer
pesKyIo mepeMeHy CII0CO6a CyIleCTBOBAHHUS
KpeoHnra: 1japckuii ChbIH, IIOXO0Xe, BIIepBbIe B
)KU3HU AMIIUACS BAAbSDKHOCTH, €TO MOCETHA
CTpaX, YTO OH IOTEPSIET He TOABKO CBOE ITOAO-
KeHHUe, HO M )ku3Hb. OH BepHUT U He BEPHT, 4TO
MOXET yMepeTb: 3AeCh OH HEMHOT'O ITOXOX Ha
IOPOAMBOTO; BCEMH ITPAaBAAMH U HETIPaBAAMU
IIeTIASIeTCS 32 XU3Hb, HIeT IOAACPIKKH OKPY-
Karomux (Xopa, 3pUTeAeit), 9TOOBI OHU TOXKeE
BO3AEHCTBOBAAM Ha OAMIIA U 3aCTAaBUAU €ro
NpHU3HaTh, 4To KpeoHT xopommuii, oH He BU-
HOBAT.

B npeanocaepHeM anm3ope y HaC BHOBD CTOA-
KHOBEHHE: MeXAY KOPUHPCKHM BECTHUKOM H
PUBaHCKHMM IacTyxoM; B OnMAaBpe 1 APuHax
KopuHsHUHA urpas B. Ymaxos, a ¢uBania
— A. VBaHOB; B MOCKBe B aKTepCKHI1 COCTaB
Aduna somau O. Popocrenko (kopundsHwH)
u E. Cumonos (¢pusanern). 51 He npunomHio,
4TOOBI APYTHE PEXHUCCEPBI CMOTAH CTOAD JKe
ybeAUTEABHO OOHKUTD BOMHY MEXAY ABYMS
CO(pOKAOBBIMU BECTHUKAMH, a AKTEPBI — CTOAD
BIleyaTAsiiome ee nepeparb. Pupaner xouer
CKPBITb BCIO TIPABAY O MAAAEHIIe C IIepeOUThI-
MU AOABDKKAMHM, 2 KOPUH(SIHHH, HA000pOT,
0OHapy>XuTb; (UBaHeI] 3HAET, YTO HMCTHHA
obepHeTcsi ropeM, KOPUH(SHHUH, HA060pOT,
yBepeH, 4TO OHA IPUHECET BCeM PAAOCTD, a
eMy — Harpaay; QuBaHeI| BCIO )KU3Hb Ka3HUT
cebsI 3a TO, YTO He CyMeA YMEPTBHUTb MAAAEH-
1ja (Ha BOIIPOC, TOYeMy, OH OTYASHHO KPHIHT:
«Aa r[0>KaAeA!>>) , KOPUHQSHUH, HA000pOT,
BCIO XXM3Hb CYACTAUB, YTO IIEPEAAA €TO B AOM
KOPUH(QCKOTO IIapsi M 3aCAY>KHA TIOXBAAY.
AuIb OAMH TIepCOHAX TPareAMH HAXOAMT-
cs1 BHe 6uTBbL: MOKacTa, sKeHa U MaTh OAHITa
— obpas, cospanubit A. Makcaxosoit. ITpu
TIepBOM ke TIOSIBACHUH Ha clieHe (Bo BTopoM,
camom poAroM arm3oae) MokacTa crpemurcs
He BOEBATh, a IPUMHPSTH — B IEPBYIO OUYePeAb
Oauma u Kpeonra.

TyMHHac MPU3HAACS B Pa3roBOpe, 4TO MMeH-
Ho MokacTa sIBASIETCSI TAQBHBIM TepOeM ero
ucropun 06 Jpure-nape. CHAbHAS 1 MyApast
JKEHII[FIHA, MaTh, IJAPUIIA U IIOKPOBUTEAbHHUITA
IJAPCKOTO AOMa, OAVDKAMIIMI APYT M COBET-
HHUK CBOEMY MOAOAOMY MYXY M MOAOAOMY
Opary: IMEHHO B Hell YepIaloT CBOU CHABI H
yBepeHHOCTb DAuM U KpeoHT, umenHo oHa —
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oropa IapcTBa.

Moxacra B criekTakAe HHKOTAQ He PapyeTcs,
160 OHA IIepeXXHAA CaMble TPYAHBIE HCIIbI-
TaHUs, KOTOPble TOABKO MOI'YT BBIIACTh Ha
AOAIO JKEHIIMHBI: MOTEPs HOBOPOXXACHHOTO
CbIHA; TIOTeps My>Xa; (aTaAbHOE HeBepHe B
CIIPaBEAAMBOCTb OOTOB M CTPAAAHHE OT 3TOTO
HeBepHA. AMIIb OAUH Pa3 y Hee BbIPhIBAETCS
BOCKAMIJAHHE, IIOXOXKee He PaAOCTh: KOTAQ
OHa cAbIUT, 4T [ToAn6 — TOT, KOrOo AU
CUHTAA CBOMM OTIIOM — YMep, H CTaAO OBITB,
IPOPOYECTBO 00 OTLIEYOMIICTBE HE COBIAOCH.
Ho 1 aT0 BockAuIlaHKMe CMEIIAHO C TOpeybio,
H60 YTO >Xe PAAOCTHOrO B TOM, 4TO 6oru
ATYT: HX AOXDb CTaBUT IIOA BOIIPOC CaMO CYy-
I[eCTBOBAHHE MCTHHBI B Y4EAOBEYECKOM MHUpe.
Pasrosop ¢ macryxom us Kopunda mpusea
ee (panbiue, ueM Dpuma, n60 OHa Myapee) K
OTKPBITUIO CTPAIIHON KPOBOCMECHUTEAbHOM
CBSI3H, KOTOPOI OOEepHYACS ee Opak ¢ MOAO-
ABIM MY>KeM, Ha BpeMs AABLIMI €M HaAeKAY.
3a 9THM OTKpPBITHEM ITIOCACAOBAA IIPHIOBOP:
«Kasuutp!>», — KOTOpbII OHa BHyTpeHHe
IPOHM3HECAA CAMA HaA COOOI, CAyIIast OKOHYA-
HKME MOHOAOTIA IIACTYXa, M, MOMPOIABIIUCh C
OAHIIOM depe3 obelaHne «3aMOAYY HaBeK>,
cpasy e, 6e3 KoAeOaHuUIT CBEepIIHAA B KOMHA-
Te ABOPIIA 3Ty Ka3Hb CaMa Hap co601o.
Komnosurop crexrakas Qaycrac Aarenac
COYMHHUA BEAMKOAETIHYIO MY3bIKAAbHYIO TeMy
Moxacrsl. B Heit ecTb kpacoTa u XeraHue
B3A€TeTb, HO OAHOBPEMEHHO — TAyOOKas
IPyCTb U 6e3BICXOAHOCTD: KaK OYATO Ha BAOXe
9eAOBEK B3MAXMBAET KPBIAbSIMU U YCTPEMAS-
eTcsi K Heby, HO TYT e CA€AYeT BBIAOX, C KO-
TOPBIM IIPUXOAUT IOHMMAHHUE, YTO KPBIAbS
OTKa3bIBAIOTCS ACTETh, CUA HE XBaTaeT; ellle
OAVH B3MaX, X CHOBA 6eccrAre. DTy MEAOAHIO
OAMH pa3 B CIIEKTaKAe HCIIOAHSET OAMIL: B
KOHIIe XOPOBOM 9acTH IIOCA€ BTOPOTO JIH30-
AQ OH XOAUT IO ClIeHe, HaurphiBasi ee Ha Cak-
codome, a xop ee moaxsarbisaeT. [ [porcxoaut
9TO Cpasy Ke IIOCAe CTPOK XOPa O TOM, 4TO U
B LJapCKOM A0Me, 1 B DUBaX MOCEAMAOCH HeBe-
pue B 6oros: «Her Hurae movera HpiHe Amoa-
AoHy. BeccMepTHbIX M03a6b1AM MBI»>. Bekope
MbI y3HdeM u3 caoB MokacTsl, uTo aT0 DAMI
He HaXOAMT cebe MeCTa, OXBAaueHHBIH IIPeA-
JqyBCTBHEM Oepbl: TeMa FokacTsl cAy>KUT My-
3bIKAABHBIM CUMBOAOM 3TOT'O IPEAYYBCTBUSA 1
CTAaHOBUTCS TEMOM DAWIIA — U AUTMOTHBOM

BCETO CIIEKTAKASL
Xop ke mepep TeM, KaK MOAIEBaTh JAUITY, HaAeBaeT Ha
cebsl aHTUYHbIE BOEHHBIE IIAEMBI, 3aKphIBasi AMIA. XO-
POBOE IIEHHE II0A DAHMIIOB CAKCO(POH, M IIAEMBI — BCE ITO
OBIAO TIPUAYMAHO CIICIJMAABHO AASl MOCKOBCKOM IIOCTa-
HOBKH. IIIAeMBI 3aMeHSIOT MAaCKH, 33 KOTOPBIMH XOP Kak
OYATO CKPBIBA€TCSI OT COOCTBEHHOTO HEBEPHSI U CTHIAQ, OT
COOCTBEHHOTO HeXXEAAHHS OCTAThCsI B XOpe U IIeTh, 0bpa-
IasiCh K 6oram, KOTOpbIe, IO YOKACHHIO Ijapei, AryT. 3a
HECKOABKO CEKYHA AO CakCO(OHaA XOp HEBHO YKOPSIA TH-
PAHOB 33 TOPABIHIO TlepeA 6OraMu, ¥ XOPeBThI FOTOBBI YKe
OBIAM YHTH U3 XOPA, Pa30UTHCh U IIOKUHYTH CLIEHY, YTOObI
He CAaBUTD TOpAenoB (ocTpoymHas peaxuus TymuHaca Ha
¢pasy «Ho ecan decTp TakuM AeSIHHSIM, 3a4eM BCTYIIATh
B CBSAIIEHHBIA XOp?> ) ... Ho OTOM OHM CHOBa MeYaAbHO
cobpaarch BMecTe, YTOOBI CAMUM He CTaTh TOPAEIIAMH,
HAAEAU CBOM IIA€MBI-MACKHM U CTAAM BTOPUTH MEAOAMH,
KOTOPYIO HAWTPBIBAA OAMIL: XOPEBTbI YBHAEAH HeBepre
B cefe caMuX; Yepe3 HUX Tellepb BeCh FOPOA HATIOAHHACS
HACTpOeHHeM 6e3bICXOAHOCTH, IPEATYBCTBUEM OEADI, CTHI-
AOM, >KEAQHHEM CKPBITbCSI OT B3TASIAQ Hebec. A TIpeKpacHast
MeAOAMs1 AaTeHaca HaIIOMUHAET O OBIAOK KpacoTe XKU3HH,
KOTOpasi 6OAbIIIe HUKOTAA He BEPHETCSI.

MyspixasbHOE U 3ByKOBO€ 0POpMAEHHE, CO3AaHHOE /\aTe-
HACOM, 3aCAY)KHBAeT OTAGAPHOTO CAOBA: B HEM 3aKAIOYEHA
orpoMHast Aoast ycriexa Iaps Oduna. AaBHO oTMedeHo, 9To
criekTakan TymuHaca My3bIKQAbHbBI, U MY3bIKAABHOCTD —
9TO MX BHYTPEHHsIS], CYIIHOCTHAS YepTa. My3bIKaAbHOCTD
MBIIIACHHUS 00beAUHsIeT pexxrccepa TyMuHaca 1 KOMITO3H-
TOpa AareHaca; UX AOATOe COTBOPYECTBO B T€ATPE AAAEKO
He cAy4aiHo. Kak ¥ B MX IPEABIAYIIHMX CIIEKTAKASIX, TaK U
B Ddune BCce CMBICAOBbIE AKIJeHTHI My3bIKAAbHbI, [IEPHOABL
CLIEHUYECKOTO ACHCTBHSI [IOXOXKH Ha My3bIKaAbHBIE Pppasbl,
AMHAMHKA ACFICTBUS IIOAXBAThIBAETCS My3BIKOM, ADAMATH-
YeCKre MEePeAOMBI IIOAYEPKHYTHI BTOpXKEHHEM 3BYKOBOM
KOMITO3MIIMH, U IIPAKTHYECKH A0OOI 3BYK Ha CIieHe CTaHO-
BUTCSI 9AEMEHTOM EAMHOI My3bIKAABHOH ITAAUTPHI CIIEKTa-
KASL

/A\Be My3bIKAABHBIX TeMbI OIIPEAEASIOT JuUna: BO-TIepBbIX,
yroMsiHyTast TeMa FlokacTsl, a BO-BTOPBIX, TeMa IITyMHOTO,
«3BEPUHOTO> ABIXAHUSI CYAbOBI, YIACTBYIOLIEH B SKH3HU
OAMIIa M €TO AOMOYAALIEB.

XyAOXHHUK CIIEKTaKAS ApoMac SIIJOBCKHIC CO3AAA BHYIIN-
TeAbHOe (H3UYECKOe BOIAOIIEHHE <«MAIIMHBI CYAbOBI>,
0 KOTOPOM KPUTHKH M )KYPHAAKCTBI TOXX€ BeCbMa MHOTO
IHCAAN. DTO — TUTAHTCKAs TPyDa C MAAEHBKUMH IIPSIMOY-
TOABHBIMU OTBEPCTHSIMHU IIO BCeH IIOBEPXHOCTH, HAIIOMH-
HAIOIIIAsI TO AM KaTOK, TO AM OTPOMHBII 4aCOBOY MEXaHH3M,
a MOXKeT OBITH HEOOBSITHYIO My3BIKAABHYIO IIKATYAKY, HAH
e — MAIINHY Ka3HH, KOTOPAsl PACIAIOIIUT AO TOAIIMHBI
bymMaru Bcex, KTO OyAeT IPUTOBOPEH Aedb IIOA Hee. «3Be-
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pUHOe>» ABIXaHHE U CepAllebreHre 9TON MAIIMHBI, HCITy-
CKAIOIIEHN ABIM, 6€CIIOKOMHO IMOKAYMBAOIIENCs, a B KOHIIE
HAKaThIBAOIIEN Ha 3aA IIOYTH AO CAaMO¥ PaMIThl — AbIXaHHe
u ceppuebuenue, opopMaeHHOe AATeHACOM B MOIJHYIO
My3bIKAABHO-PUTMIYECKYIO TeMyY, KOTOpast OArDKe K PpuHa-
Ay CIIEKTaKAS BCe dalrie OyAeT AOHOCHTBCS CO CLIeHBL.
O6pa3 cyAbOBI, HAKATHIBAOLIEH Ha AIOAH, O4eHb XapaKTe-
PEeH AASL XyAOXKecTBeHHOro Mupa Tymunaca u Anjosckuca.
B 1997 roay B Mackapade Buabrrocckoro Masoro Tearpa
ObIA BBeAeH 00pa3 pacTyIiero CHEKHOrO KOMA, KOTOPBIi
Pa3AaBUT TAaBHOTO reposi B ¢puHase. B 1998 roay B Buan-
HIOCCKOM J0une yrke AeHCTBOBAAA 9T JKe CaMasi «MaIlliHa
CYABOBI»> — Tpy6a C IPSIMOYTOABHBIME OTBEPCTHSIMH, TOAb-
KO HeCKOABKO HHOM (OPMbI M MEHBIIIETO pa3Mepa, YeM Tpe-
60BaACs AASL OPXeCTpPBI DIHAABPA U AASL CIieHbI Baxran-
rosckoro Tearpa (cuena B BuabHiocckom Maaom Tearpe
HeBeAHKa). B 2001 roay B Buabnioce Ha criene AUTOBCKO-
IO HAIJIOHAABHOTO TeaTpa ObIA cO3AaH Pesu3op, B KOTOpOM
HaA CIIeHOM AeTAAd TMTAHTCKAsl «IJePKOBb> C MAAEHBKUM
KYIIOAOM, BBHITIOAHEHHAS B YTIPOILIEHHOM MaHepe U IIOTOMY
TIIOXO0>Kasl Ha CAETIBIX SI3bIYeCKUX KyKOA; OHA IOAMEeTAAA BCe
TO, YTO HATBOPHAHM AOAM, HACTYIAAQ HA HUX OIPOMHBIM
IPU3PAKOM, a OHHU €€ BCe PaBHO He 3aMeYaAHL.

Taxk uto IJapy Ddun, ¢ TOUKH 3peHHs CLieHOTrpaduM — ITO,
C OAHOM CTOPOHBI, HAIIOMHHAHKE O CIIEKTAKASX TyMmuHa-
ca-fInoBckuca pybexa XX-XXI Beka. C Apyroit CTOpOHSI,
«MaIMHA CYABOBI>>, BOIAOIEHHASI B TMTAHTCKOM TPyOe,
HAKaThIBAOIEH Ha AKTEPOB M 3PUTEACH — 3TO BIIEYATASIO-
Uit CUMBOA (aTyMa B Hallle BpeMsi, a TAloKe 00BeKT, HAe-
AABHO ITOAXOASAIIMI KaK AASL OTKPBITOM ITAOIIAAKH, TaK M
AASI CLIEHBI-KOPOOKH.

B Omupaspe n AdpuHax TeXHUYECKHE YCAOBHS IAOIIAAOK
He TI03BOAHAH «HAKATUTb> TUTAHTCKYIO TPYOy Ha MepPBbIit
PsIA 3pHTeAelt TaK, YTOObI BeCh 3aA IIOUYBCTBOBAA, UTO HAA
HUM HaBHCaeT TsDKeAbIH paTyM; 3aTo Ha crieHe Baxranros-
CKOTO TeaTpa 3TO OBIAO CAEAAHO BeAHKOAeNHO. IToaTomy
CTaA 3HAMEHUTBIM H y>Ke BOIIEeA B aHHAABI COBPEMEHHOTO
TeaTpa GpuHAA Duna: ABe AeBOUKH B OEABIX IAATBUIIAX —
Aodepu Daura AHTHroHa 1 MlcMeHa — IbITaroTCs CIacTUCh
OT CTPAIIHOTO Karka, yberas B CTOPOHY paMIIbl, a 3aTeM
OTKAThIBasl €TI0 MOAAABIIE K 3AAHHKY; HO OH BCe PaBHO Ha-
CTymaeT U KaTutcs Briepep. Koraa peBouku B crpaxe ybe-
TaloOT CO CIEHBI, «MaIIMHA CyABOBI» BCTYIIAeT B IIOAHYIO
CHAY: CBOOOAHO HAKATBIBAETCSI HA 3PUTEA€f], TOKAYUBaeT-
Cs1, ABIMUTCS, ITyMHO ABIIINT, IIPUTOM CABIIIHO, KaK ObeTCst
TUTAaHTCKOE CePALle, U 9TOT ITyAbC 3BYYHT TO AU KaK yrpo3a,
TO AM KaK FapaHTHs XU3HHU.

Taxoit puUHAA HAAO OTHECTH K MyAPOMY Ipo3peHuro Ty-
MUHAca, TPUIIEAIIEMY BO BpeMs MOCAGAHUX PereTHIMIL.
ITepBOHAYAABHO CIIEKTAKAB, IIO 3aMBICAY, AOAXKEH OBIA 3a-
KaHYMBAaThCS 3HAMEHHTHIM MOPAAU3ATOPCKHM PaCCyXAe-
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HHeM COPOKAOBA XOpa:

O corpaxpane ¢usanipl! Bor mpumep pas Bac:
Opur,

W 3arapox paspemuTeAb, M MOTYIIECTBEHHBIH
Lapb,

ToT, Ha Jeit yaea, OBIBAAO, BCSKHIA C 3aBHCTDIO TAS-
A€A,

OH HU3BePTHYT B MOpe beACTBHIA, B 6e3AHY cTparl-

HYIO ymaa!

3HAYUT, CMEPTHBIM HAAO IIOMHHTb O IIOCAEAHEM
HaleM AHe,

W Ha3BaThb CYACTAMBBIM MOXXHO, OYEBHAHO, AMIIDb
TOTO,

Kro aocTur mpepeAa sKM3HHM, B Hell HECYACTHI He
TIO3HaB.

Bo Bpems penerunuii B AQuHaX B 9TOM XOpO-
BOI1 TAPTHHU OBIAU COKPAIIIEHBI IOCACAHHE ABE
CTPOKH; HAKOHel], IlepeA CaMbIM OTOBITHEM
B OIHAABp BCS 9Ta XOPOBast 4acTh ObIAa cO-
Kpamtena. Ham Bek He AIOOUT IpsIMOTO MoO-
paamsaTopcTBa, 1 TyMHHAC pemIvA, 4TO BH-
3yaAbHBII U 3BYKOBOM 00pa3 ropasao Aydiie
CAEAAeT CBOe AGAO B QUHAAE: IIOCACAYIOIIHE
TIOKa3bl TOATBEPAMAM 3TO B IOAHOM Mepe.
ITocaeprrmu mepep GpUHAAOM B BaXTAaHIOB-
cKkoM Ddune CTaAU CAOBA LJapsi O CBOUX AOUe-
psix, obpamtennsie k Kpeonty:

He aait M cTaTh HECYACTHBIMH, KaK s,
Mx moskaseit, — TaK MOAOABI OHH ...

«MammuHa cyAbOBI» ABa pasa BBIKATBIBAAQ
OAMIIa Ha ITAOIIAAKY: B IIEPBOM JITH30A€, KOT-
A OH, TOPXKECTBEHHO ITOAOKHUB PyKy Ha IIO-
COX, AABaA FPOMKOe obemjaHue M36aBUTD TO-
POA OT CKBEpHbI; U B IIOCAAHEM, KOTAQ DAMII,
CAOMAEHHBI rOpeM M IPeBPaTUBLIMICS B
CTapHKa, ONHUPASCh AByMsI PyKaMH Ha ITOCOX
KaK Ha €AMHCTBEHHYIO OIIOpPY, IPOMU3HOCHA
CBOM IPOITAABHBIN MOHOAOT IIepeA M3THaHU-
eM. B. AoOpOHpaBOB BEAHKOAEITHO Ilepepas
3Ty INepeMeHy B OAWIIe aKTEPCKUMH CPeA-
CTBaMH: OT BEAMYECTBEHHOTO I1apsl B IIOAHOM
obaaveHny BHaYaAe (OH Ka3aAcs OFPOMHbIM)
— K TIJEAYITHOMY CTApHKY B XOAIIIOBOM pobe B
¢uHaAe; OH Kak OYATO B ABA Pasa yMeHbIIIHA-
Csl B pasMepax, YTPaTHA IIAOTb, CTOPOUACS U
«yCOX> OT HOPA3MBIIHX €I0 HeCYACTHIA.

OTa e «MalIrHa CyAbOBI>»> YHOCHAQ B CTOPO-
HY 3aAHHKA 3aIIeTIMBIIIXCS 32 Hee OAHOM py-
KO, KaK Ha AbIO€, IIepCOHAKeF: DAHIIA IIEpeA
¢HMHAAPHBIM MOHOAOTOM M AOMOYaAIa DAU-
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I3, PAcCKa3aBIIEro, YT TBOPHAOCH B AOMeE
IIOCA€ TOTO, KaK DAMIT OOHAPY>KUA ITOBECHUB-
mryrocs HMoxkacry.

Aomouapernt, cozpannbiii M. CeBpHHOBCKUM
(aprucr Cryaun Baxranrosckoro Tearpa) —
aTo copokaoB Bectnuk, ocmbicaennbiit Ty-
MHHACOM Kak obuTareab pooma Ipuna. O6pru-
HO PeXHCCepPhl BBIBOAAT BecTHHKa pOBHO B
TOT MOMEHT, KOTAA TPeOyeTCsI pacCKa3aTh, KAk
noBecraach Vokacra u DAMIT BBIKOAOA cebe
raaza. ¥ Tymunaca BectHuk-Aomouaaer, Ko-
TOPBIH IIPOU3HECET CBOM MOHOAOT B pUHAAE,
HIOSIBASIETCSI Y>Ke B CAMOM HavaAe KaK HeMOM
nepcoHax. OH cMepTeAbHO 6OAeH, Kak 00Ab-
ITMHCTBO rpakpaH PuB, ero AMIO 3aKpBITO
OMHTaM{; OH — HAIIOMHUHAHHE O MOPOBOM
s3Be, IOPA3UBIIeH TOPOA M, HEU3OEXKHO, AO-
OpaBericst A0 LAPCKOro Aoma. MoHoaor M.
CeBpHHOBCKOTO, IPOHUKHYTHIN OLTyIIeHUEM
y’Kaca OT IPOUCXOASIIMX COOBITHIL, pelieH
yepe3 (QUIMYECKYIO IIepeAady BU3YaAbHBIX
00pa3oB, koTOpsIM AoMouaser; ObIA CBHAE-
TeAeM: pacckaspiBasi o ToM, uTo Koxacra mo-
BECHAACD, OH HATATHBAET PYKOU ACHTY OUHTA,
OTXOASIYIO OT IIeH; TOBOPSI 06 OCAeTIACHUH
OAUIIA, OH MOIIHBIMU ¥ 9HEPTHYHbIMU 5KeCTa-
MM [TOKa3bIBaeT, KAaK TOT MHOTO Pa3 C pa3Maxy
yAapsia cebe B raasza. Barke k okoHUaHMIO MO-
HOAOT'a OH CHUMAeT C ce0st OMHTBI 1 OOHaXKaeT
OrpOMHbBIe, HEBUASIIME I'Ad3a B YEPHBIX BIIa-
AMHAX; CABIIIHO IPOMKOE, IpephIBaiojeecs
ABIXaHME YeAOBeKa, KOTOPHIN OepeT mocAea-
HHMI BAOX Ilepes CMepThIo. JTO — BIICYATAS-
Ioljee IpeABecTHe K GUHAABHOMY MOHOAOTY
CAEIIOT0 DAMIIA.

TymuHac, 10 cBOeMy OOBIKHOBEHUIO, BBEA B
MUp CIIeKTaKAs MepCOHaXeH, KOTOPhIX Apa-
MaTypr He YHCAUA CPeAU ACHCTBYIONIUX AMIL.
Takossr Boun I1. ¥Opuna (aprucr Cryaun
Baxranrosckoro tearpa) u Kppiraras pesa E.
CHMOHOBOM, >XKUBYIIYE Ha CIleHe C IepBOTro
MOMEHTA CITeKTaKASL.

Boun — opyaue KapaTeAbHBIX 3aMBICAOB H
yrpo3 DAMIIA; ero BepHasi cobauka, Gecko-
HEYHO IPEAAHHAS XO3SKHY; CTPaXK ero AOMa,
HeyCTaHHO 6eraromuii o Kpyry (c atoro 6era
BOKPYTI' OpPXEeCTpPbl HAYMHAACS CIIEKTaKAb B
Onmaaspe); yrposa BparaMm DAHIA U y9aCTHUK
€ro U3AE€BaTEAbCKUX ACHICTBHM HaA, erOHTOM
(Oaun B myTKy HapeBaeT Ha BOMHA 30A0TOM
BeHOK KpeoHTa, koraa xouer cBepImuTh Ka3Hb

HaA CBOMM IIYPUHOM); HAKOHEL], BEPHOTIOAAQHHDIIT 1japs,
IAQUYIHI OOAbIIe BCEeX, KOTAQ OTKPBIBAETCS BCS MPABAA
06 Dpure.

Ha cospanue obpasa Kpbiaaroit AeBbI pexxrccepa i akTpH-
Cy BAOXHOBHAO BocrioMuHaHue 0 CHHHKC, TOOeXACHHO
Oaunom. ITo Mudy, oH pasrapas ee 3arapKy M TeM CaMbIM
orBeA yrposy or ®us; a CPuHKC HPOCHAACH CO CKAABI H
pasbuaace. TymuHac, BepHbIil CBOeil MaHepe CTaBUTDb He-
CTaHAQPTHBIE BOIIPOCHI K TPARAMLIMOHHBIM CKa3aHuaM («a
4TO, eCAM BBIAO He TaK...> ), IPEATIOAOKHUA, 4T0 CPHHKC
He yMepAQ, a CTaAd TIACHHHUIIEH U CAY>KaHKOH AOMa DAHIIA,
BCIOAY COTIPOBOKAAroIeit apuiyy — Hoxacry. B pesyasra-
Te BO3HUK 00pa3 AEBBI C OIPOMHBIME KPBIABSIMH — Y€PHO-
BOAOCOI1, C TAyOOKMMHU YepPHBIMH TAA3aMH, H3YMHTEABHO
KPacHBOH M CTPAHHOM cBoeil KpacoToi. OHa B3MaxuBaeT
KPBIABSIMH — TO Y€PHBIMH, TO O€ABIMU — HO IIOHSTHO, YTO
OHa HUKOTAQ OOAbIIIe He B3AETHT; OT 9TOTO ee KPacoTa Co-
€AHHSIETCS C TPYCTBIO, KAK B My3bIKAABHOI TeMe FoKacThL.
Aswxenns E. CHMOHOBO# IIAABHbIE M TAPMOHHYHbIE, KK
PUTYaABHBIN TaHeL], HO OHA TO U AEAO CTHOAeTCs B JKecTe
IIOKOPHOCTH, CKAQABIBAsI KPBIABSI 32 CITMHOM: TIepeA HaMU
06pa3 CHABI U KPAacOTBI, IPEBOCXOASIIEH YeAOBeUeCKUe
BO3MOKHOCTH, HO BCe 5Ke TIOKOPEHHOI Y4eAOBEKOM H IIOTO-
My XKUBYIIIei1 6e3 PAAOCTH, KaK U BCe OCTAAbHbIE OOUTATeAN
AOMa DAHMIIA.

B Ddune Buabtrocckoro Masoro tearpa (1998) Toxe 6p1aa
AeBa C KPBIABSIMU; HO OHA OBIAQ IIOXOXKa HA MAAEHDBKOTO, be-
AOTO aHT€AOYKA U CKOpee BHYIIAAA UPOHHUIO, 4eM IPYCTh OT
IIAEHEHHO KPacoThl. Ad U B I]eAOM, B AUTOBCKOM CITEKTa-
KAe OBIAO TOPa3AO OOAbIIE HPOHUH, CMeXa U OyTadpopuu:
TaM Ha CIieHe ObIA 00ABIION OyTadOPCKHIiL TUTP,  MaHepa
001e s ITepcoHaXKel Op1Aa OATDKE K IIPO3€, YeM K [T0I3UH.
AUTOBCKUIT CIIEKTAKAD IMEA YCIIEX, B TOM 4rcAe 1 B Poccru
— B Cankr-Tlerepbypre, koraa ero mokasaAu Ha pecTiBase
«baaruiickuit oom>. TeM HHTepecHee OTMETUTD Pa3HHUITY
MeXAY BUABHIOCCKHAM M MOCKOBCKHM J0UNOM.

Bo-miepBbIX, MOCKOBCKHI1 CIIEKTAKAb CTAA CACpPXKAHHee U
«yume» B creHorpaduu. Bo-Broprix (u aTo, moxaayi,
IAQBHOE), B BAXTAaHTOBCKOM Jdufne TOPa3A0 MeHbllle Hpo-
HUH, 4YeM B AUTOBCKOM; €r0 CTPYKTypa CTaAa IpoIie, OH
CTaA HAMHOTO Cepbe3Hee U OAIDKe K KAACCHYeCKOlt Tpare-
AMHL

KoneuHo, 11 3Aech €CTh MOMEHTBI, KOTAQ PeXXHCCep H aKTe-
PBI OLIyTHAM YMeCTHOCTH oMopa. Hamprmep, MoadaauBoe
oxupanue Kpeonra B mpoaore; Kpeonr mouemy o 3a-
AepXuBaeTcsi U3 AeAb, U y 3pUTeAs] BOSHUKAET BECEABII
WICITYT, HAAOATO AM 3aMpeT AeiicTBue (B UTOTE OKMAAHME
OKa3bIBaeTCst HeAoATMM). VIAm BTOpoOit ammsop, koraa Kpe-
OHT, 06e3yMeBIIHIT OT IPEAYyBCTBHS Ka3HU, KOTOPO IPH-
IPO3UA eMy OAHIL, BAPYT OTYASHHO Pa3pakaeTCsl IOIIyAsIp-
HOI1 rpevecKoil mecHei o Ar068u «Eim’ aitos choris ftera,
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choris agapi kai chara» (<« — opea 6e3 kpbiabeB, 63 AKO6-
BH 1 6e3 papocTu> ). VIAH 5ke MOMEHT, KOTAA XOp, POH3He-
CsI OCY>KACHHE THPaHaM M BOMAS B PaXX OT CIIPaBEAAHBOTO
THEBa, BAPYT MOKHAQET IAOIAAKY, OTKA3bIBAasICh AJABIIE
BbICTYTaTh (B DNMAABpE TO BBI3BAAO 3PUTEABCKHUI XOXOT,
IIOTOMY 4YTO Ha MHT ITOKa33aA0Ch, YTO CIIEKTaKAb, Ha KOTO-
poiit 65140 BBIKyTIA€HO 7000 GHAETOB, BADPYT AEHCTBUTEAD-
HO TIpepBeTcs paHblie GHHAAR).

OAHAKO 9TH MOMEHTBI HE OTBAEKAIOT OT TAABHOTO: CO3AA-
TeASM CIIeKTaKAS YAAAOCh AOCTHYb HEBEpPOSITHOM cepb-
€3HOCTH U IPOH3UTEABHOCTH TPAareAMd — CEepbe3HOCTH
HEBUAAHHOI U 3a0bITOI B HAllld AHU. B 3MOXy <«IIOCT->
(mocTMopepHU3Ma, TIOCTAPaMaTU3Ma, TIOCTKYABTYPBI, Me-
TaTeaTpa W Tp.), KOTAQ, KAXKETCsl, 3pUTEAS] HEBO3MOXKHO
YAEPKaTh 0e3 TPIOKOB, Iy TOK M CMEIIKOB, CTAPMHHAS TPa-
reAust DAMIIA C €€ TEMaMH YEAOBEYECKOTO AOCTOUHCTBA U
OTBETCTBEHHOCTH 32 IIPECTYIIAeHHe, KPH3KCa Bepsl B 60-
OB, OEeCCHAVS LIAPCKOM BAACTH IIepeA COBECTBIO, CTPALI-
HOTO OTKPBITHS IIPaBABL O cebe caMOM M repousMa B ca-
MOIIO3HAHUH — BHYIIAET 3pUTeAbCKOMy 3aay B 1100 mect
COCTpaAaHMe U CTPAX, IPSIMO IO APUCTOTEAIO.

KoneyHo, MHOTOE B MOCKOBCKOM J0Utie OLIPEACAUAO MECTO
IepBOro MoKasa CIIeKTaKAs:: OnUAaBp. MockoBckue 3pH-
TEeAM, BEPOSITHO, CMOT'YT OIYTUTb TO, YTO BCE AKTepbI-BaxX-
TAHTOBIIbI UTPAIOT «<C IAMATHIO> O MATUYECKOM Kpae II0A
Ha3BaHUEM APrOAMAA C €ro MOpeM, NepeMeIIaHHbIM C
I1eAeOHPIMU MICTOYHHMKAMY, CaMBIMH Ay4IIMMU B perjun
arneAbCHMHAMM U OAMBKAaMH U MHOTOTBICSYHOM ayAUTOPHU-
el aHTHYHOTO TeaTpa B CyMepKax Ha npembepe. PesoHaHC
MOCKOBCKOTO J0una MPOHUKAET AAAEKO 3a IIPEAEAbI Bax-
TAHTOBCKOTO BoAbIIOro 3aaa; caoBa akTepoB HecyTcs C
IIOAMOCTKOB 32 CTEHBI, BBIIIE OAAKOHOB U FAAEPKH — TYAR,
K MECTY, IIOCBSIIIEHHOMY KYAbTY ACKAeIS U ATIOAAOHA,
C KOTOPBIMH MBI CBSI3bIBaeM 00pa3 TEAECHOTO U AYXOBHO-
ro xarapcuca. OHM UrparoT C IMAMATBIO O KpacHUBeHIIeM
TeaTpe MHpa — IIePBOM TeaTpe C MACAABHO KPYTAOH Op-
XeCTpO, BO3BEACHHOM B CBATHAHIIE ACKACIIHS, KKeTCs,
CIIeLIMAABHO AASI TOTO, YTOOBI HCIIEASITh CBOEH BH3YaAbHOMN
rapMOHHEHN U Mar4eCKOM SHepruer.

51 >xe OyAy IIOMHUTBD, KaK B aHTHYHOM OTHAABpe B HadaAe
CIeKTaKASL GeraAu IOA ACTCKUII CMeX ABE€ AEBOYKU B Oe-
ABIX MIAQTBUIIAX Ha POHE YEPHOIO AeCa; KAK IT0A POKOUY-
IIyI0 TEMY CYABOBI A€TAAU IIO 3eMAE U ITO BETKaM AePeBbeB
OrpOMHbIe TEHH IITHUI], KOTOPbIX HECAU Ha BBICOKHX IIe-
CTax XOPeBThI; KaK 3By4YaAa pola, OKPY>Karoljasi TeaTp B
Onmpaspe, noromy yto TymumHac u AareHac OCTPOYMHO
PasMEeCTHAM KOAOHKH ITOOAM3OCTH OT A€PEBBEB II03aAU
OpPXeCTpBI; HAKOHEL], KaK B CAMOM KOHIje Jdund 6bIA0 AQHO
MIOAHOE 3aTeMHEHHE, 1 EATHCTBEHHBIN CBET, AOHOCHUBIITHI-
CSI AO AIOAEH, ICXOAHMIA OT 3Be3A B HOYHOM Hebe: moaToMy
BCsI MHOTOTBICSYHASL QyAUTOPHUS B 9TH HECKOABKO CEKYHA
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Notes

1 AaHHDII TEKCT PEACTABASIET COOO0I0 pacIIMpeH-
HYIO F HECKOABKO H3MEHEHHYIO BEPCHIO CTATbH,
IIOATOTOBAEHHO AASI XXypHaAa Bonpocet meampa:
Tpy6oukun A. B. Hanomunanue o xarapcuce //
Bonpocet meampa. N 1-2. Moscow, 2017.

2 EaBa AM He eAMIHCTBEHHBIM HCKAIOYEHHEM OBIA
AereHAApHBIi crrekTakAb Kapoaoca Kysa ITmuyst o
Apucrodary: ero IoKasbIBaAN HECKOABKO Pa3 — B
Ommpaspe u Ha opxecTpe Opeona lepopa ATTrKa B
AdHHaX BBUAY €T0 HCKAIOYMTEABHON BAXKHOCTH AAS
rpedecKOll TeaTPAABHOMN KYABTYPBL.
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Fanny & Alexander

Roberta Nicolai e Lorenzo Cascelli

Il dramma ha un centro nascosto'
di Roberta Nicolai

Se l'occasione m’aiuta, vi stano

la veritd, anche se si nasconde

git al centro.

William Shakespeare, Amleto I, I1, 157-159

1 debutto al festival Teatri di Vetro di To be

or not to be Roger Bernat® si ¢ presentato

come un’occasione. Rispetto al passato
recente ¢ stato un momento di sintesi di una
densa esperienza condivisa a Wroclaw con
Chiara Lagani, Luigi De Angelis e Roger Ber-
nat: guardando al futuro, ha fornito lo spunto
per esplicitare riflessioni, per protrarre la con-
divisione su un oggetto. L'opera stessa, TBRB
— un sofisticato e prezioso divertissement con
il duplice pregio di includere nel proprio di-
spositivo scenico la necessita di costruzione
empatica con gli spettatori e di farsi veicolo
di pensiero, sull’arte e sulla propria arte -, si
colloca in una zona di scambio tra il proces-
so di ricerca compiuto sull ‘eterodirezione’
dai Fanny & Alexander’ negli ultimi anni e il
progetto di lavoro sull’Amleto: intento e desi-
derio che si configura come un possibile in-
teressante cortocircuito. Questo breve scritto
non puo doppiare le analisi critiche. Né puo
fornire prospettive certe. Si nutre delle rifles-
sioni condivise a Wroclaw nel febbraio 2016,
della visione degli ultimi spettacoli dei F&A e
dell’intervento di Chiara Lagani al Macro il 6
ottobre 2016 che, in forma di gioco e di rega-
lo*, ha esplicitato e problematizzato alcuni dei
centri nascosti di TBRB, a poche ore dalla sua
prima messinscena.

«Sta con noi, non andare a Wittemberg>.

L'idea che ha generato TBRB nasce all’estero. Non in
Germania, non a Wittemberg, luogo simbolo, nell’Euro-
pa del tempo e della filosofia, ma a Wroclaw, in Polonia,
al Grotowski Institute, luogo simbolo del teatro, nell’Eu-
ropa di oggi.

Convocati dalla compagnia Sineglossa, cinque nuclei arti-
stici appartenenti a diverse nazioni europee condividono
nel febbraio 2016 una residenza di confronto e discussio-
ne a Wroclaw. Sono stati scelti per i loro percorsi artistici
o, meglio, perché i loro percorsi artistici hanno un centro
nascosto. Sono artisti e al tempo stesso ‘pensatori’

I F&A da tempo stanno lavorando all’Amleto. Hanno
individuato nell’Amleto un campo di indagine e appli-
cazione specifica della loro lunga ricerca sull” ‘eterodire-
zione. Due ‘archetipi’ di questa pratica dell’attore sono
Marco Cavalcoli in Him e Francesca Mazza in West. Gli
interpreti, se cosi ¢ sensato chiamarli, eseguono in tem-
po reale cio che viene loro somministrato attraverso gli
auricolari. Da questa scrittura scenica all’istante il loro
statuto attoriale non rimane schiacciato, emerge al con-
trario con forza. Diventa vertigine, crea la coesistenza tra
chi fa e chi guarda, ci consente, come spettatori, di en-
trare in contatto con 'hic et nunc, ce lo offre come dato.
Crea emozione. Delinea I'immedesimazione passando
da altri accessi. Sprofondiamo, mentre guardiamo Him e
West dentro qualcosa che ¢ davvero il nostro tempo, quel
tempo esatto in cui la performance accade come se non
ce ne fosse altro, da nessun’altra parte. La tensione fisica
e mentale tra il controllo e gli eventi ci conduce la, dove
eravamo gia, al centro della nostra finitudine.

A Wroclaw, Bernat ci mostra alcuni video di performance
dalui realizzate un po’ ovunque nel mondo. Le assonanze
di pensiero e di forme sceniche con i F&A sono incredi-
bili. L'attenzione di Roger ¢ tutta verso lo spettatore. E lo
spettatore il suo fuoco di interesse. Cosi come per i F&A
¢ I'attore. Due facce. Stessa medaglia.




Roberta Nicolai e Lorenzo Cascelli

Roger non vuole possedere 'opera. Si espropria come au-
tore. Si fa tramite, perché I'opera si generi dal contesto, as-
suma forma artistica dal suo stesso contenuto; e la intende
restituire, totalmente, agli spettatori che, conlaloro presen-
za, I’hanno generata o hanno consentito che si generasse.
Chiede che ognuno svolga il suo ruolo fino in fondo, se ne
assuma la responsabilita. Lo fa con violenza, se necessario.
11 dispositivo dell” ‘eterodirezione’ ¢ un pensiero sulle re-
gole del gioco, un discorso sulla manipolazione dell’attore
e dello spettatore. E denuncia del sistema manipolatorio, in
cui siamo immersi tutti. E non poteva non incontrare sulla
sua strada I’Amleto. Nella coesistenza tra discorsi filosofici
e discorsi teatrali, dramma e personaggio nell’Amleto non
esibiscono per lo spettatore la piena comprensione. Attra-
verso incoerenze drammaturgiche, scene incongruenti e
superflue, come gia aveva riscontrato Eliot’, deragliamenti,
digressioni, I’Amleto sembra invitare lo spettatore a coabi-
tare un luogo, che ¢ vicenda e al tempo stesso condizione,
quella del protagonista, in cui i limiti, i confini del teatro si
vanno assottigliando e vanno assorbendo dentro il proprio
dominio altri territori. Il teatro, come zona protetta, si ridu-
ce, diventa ombra e il nuovo luogo invita lo spettatore a in-
trecciare il proprio sguardo su un oggetto potenzialmente
rischioso per chilo agisce e per chilo osserva. Una trappo-
la. La trappola per topi che ¢ il teatro nel testo pitl teatrale,
I’ Amleto di Shakespeare. Un teatro che non & pit1 luogo di
catarsi, di purificazione, ma ‘luogo di pericolo’, vertigine,
commistione di materie e alternanza di prospettive, di
visioni che non decodificano la realta, né la rendono piu
comprensibile, piuttosto la ricevono nella sua complicanza
ed espongono il groviglio senza soluzione della vita.

Le due nature del protagonista sono le due nature del
dramma: c’¢ il teatro e c’¢ la filosofia, 'uomo di scena e
I'vomo di pensiero. I due discorsi solo apparentemente
si completano, si compenetrano. Per lo piu confliggono,
generano il fallimento, inducono all’inazione, alimentano
I'indecisione. E al tempo stesso inesorabilmente tessono la
trama e la materia dell’'opera. Ne sono la pasta, 'ambien-
te, il tema. L'ambivalenza delle parole diventa complice
di continui scivolamenti: attraversiamo stati in cui prevale
una delle due identita, in cui una delle due sembra avere
la meglio sull’altra e sembra poter esplicitare il proprio di-
scorso, imporlo, come fosse I'anima dell’azione. Ma dav-
vero il dramma ha un centro nascosto. E una percezione
chiara, se ci si pone sul piano scenico. E percezione oltre che
pensiero. E la condizione che autorizza altri scivolamenti.
Fino a quello supremo. Lo scivolamento tra i due soggetti:
Iattore e lo spettatore. E Ii che si colloca TBRB. Incipit di un
lavoro, ricerca e indagine, accumulo ed esperienza sulla sce-
na. Non & meno di un’opera. E l'atto primo, piti di un'opera,
perché contiene gia tutte le opere che saranno, una o mol-
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teplici, che i F&A lasceranno che si generino a
partire dal testo.

Interno-esterno. Un’altra cosa di cui parla spesso
Roger. Siamo in una situazione molto spigolosa
come spettatori e come uomini nella vita. Sem-
briamo sempre come quel tipo di attori nei film
hollywoodiani. Ma io aggiungo che anche nei so-
gni accade sempre questa cosa, siamo al culmine
di una passione intensa e siamo fronte ad un si-
pario. All'improvviso si apre il sipario e ci trovia-
mo di fronte cinquecento spettatori che sono li e
si aspettano che noi facciamo qualche cosa. E noi
sappiamo che dobbiamo fare qualche cosa ma non
ciricordiamo il copione. Qual & il copione, qual éla
trama di questa cosa?

Scivolamenti inevitabili e inevitabili fallimen-
ti. Siamo la scena e il pensiero che la muove.
Siamo il pensiero frammentato e debole del
nostro tempo nella scena che genera se stessa.
Forse non ha pili senso parlare di avanguardia.
La prospettiva presentata da Rokem dialoga
con questa identita che condividiamo. ‘Filo-
sofi’ e ‘uomini di scena’ scivoliamo incerti e
pieni di tentennamenti da una condizione
all’altra. E da questa prospettiva il centro del
problema non ¢ solo la creazione di un’ope-
ra, di uno spettacolo e di una serie, ma la ten-
sione e il desiderio che spinge tutti, artisti e
curatori, a generare occasioni d’incontro con
il reale, con quelli che chiamiamo spettatori,
con il nostro tempo, nel tentativo di genera-
re. E in questione il rapporto con arte, con la
creazione. Cosi Bernat. Roger ascolta il suo
tempo, la strada, se grida forte, e crea I'opera
in forma di restituzione, disattivando se stes-
so. E non per umilta. Piuttosto, perché & I'u-
nica forma artistica che gli restituisce il suo
stesso ruolo di artista: la disattivazione, lo
spossessamento. La ‘restituzione all’esterno),
alle comunita esistenti alle quali I'opera chie-
de di essere riconsegnata. A volte dentro un
dispositivo esigente, che tende a svegliare lo
spettatore dal suo stato apparente di disponi-
bilita, ma, di fatto, di attesa passiva non accet-
tabile dentro quel dispositivo che chiamiamo
teatro. Spettatori e artisti troppo abituati alla
passivita. E Roger ¢ disponibile alla violenza.
E sfida utopica. Far esistere, nei modi possibi-
li, una comunita.



Singolare-plurale. Una comunita di singoli, di in-
dividui, in questa esperienza di faccia a faccia con
uno spettacolo. Ho parlato spesso di comunita co-
atta. Alcuni nostri spettacoli mettevano in scena
una comunita coatta. Forse non esiste comunita
nel mondo ma in teatro la facciamo esistere, per al-
cuni minuti. Come facciamo a far funzionare que-
sta strana cosa, questo strano concetto di comuni-
ta? Dice Bernat lo possiamo fare soltanto mettendo
in condivisione il fallimento. La cosa che possiamo
condividere ¢ il senso dei nostri limiti, della nostra
finitudine, della nostra morte individuale.”

Amleto apre per noi, artisti e spettatori di ogni
tempo, il suo fallimento. Solo da questo punto
di partenza, dalla condivisione del fallimento,
possiamo parlare diidentita. Chivala? La pri-
ma battuta del dramma. 11 titolo del saggio di
Rokem. La domanda che pone allo spettatore
Cavalcoli all’inizio di TBRB.

Chi e chi. L'ombra che appare sul palcosceni-
co, le ombre nella sala. Perché, se ¢ vero che
nell’Amleto ad apparire & uno spettro, qualsi-
asi connotazione abbia la prima apparizione
nell’istante in cui si accende la luce sul palco,
sempre di spettro si tratta. Per chi guarda.
Chi e quello spettro che appare illuminato
dal proiettore che lentamente si accende? La
domanda innesca e arma la menzogna. E le
ombre in sala consegnano la loro complicita.
Il proiettore lentamente illumina una figura
che ha gia cominciato a parlare: Cavalcoli che
finge di essere Bernat, clonato dall’abilita atto-
rale dell’interprete che fa nascere il personag-
gio Bernat, professore in una conferenza che
ha per oggetto I’Amleto di Shakespeare.

Ma il dramma ha un centro nascosto. E sic-
come questo nascondimento ¢ ben fatto, per
provare a svelarlo, ammesso che svelare sia
l'azione da compiere, occorre procedere per
scatole e incastri, occorre inerpicarsi sui vet-
tori di un prisma che si edifica nel tempo della
rappresentazione.

«Sembra, signora? No, ¢&. Non c@ nessun
« » 8§
sembra”>®,

Chi guarda non necessariamente conosce
Bernat. Cosi come noi che guardiamo Amleto
non conosciamo il vecchio re Amleto, né pos-
siamo vederlo se non nella forma spettrale.
Cosi non vediamo altro che lo spettro di Ro-
ger attraverso Cavalcoli. Dobbiamo credere a

Marco: la ricerca della verita attraverso la finzione e vice-

versa, della finzione attraverso la verita. E un dialogo, una
tensione, un desiderio.

E meno ci si accomoda su convenzioni date pit questa ten-
sione, anch’essa ambivalente, vibra all’interno del teatro e
della nostra vita dentro questa dimensione che ¢ il teatro.

Corpo-maschera. Pensiamolo dalla parte dello spettatore perché
per l'attore & pitt immediato. Nello spettacolo vedrete che c’¢ una
testa di Roger Bernat che ¢ una testa feticcio che gli ha fatto un
altro artista e che noi abbiamo chiesto di poter usare. C’¢ stato un
gioco degli equivoci su questa testa, via e-mail, via lettera, perché
questa testa la doveva spedire poi Roger I’ha portata a mano. E una
testa identica a lui un po’ splatter, decollata, con un po’ di sangue.
E lui parla sempre di questa testa come alter ego di se stesso. E que-
sto ci confondeva le idee continuamente. L'altro giorno diceva — va
bene sto venendo la mia testa ¢ impacchettata, ho un problema al
mio orecchio. Abbiamo pensato avesse l'otite. E poi ci ha mandato
la foto dell’'orecchio rotto della testa. Non ¢ quasi possibile distin-
guere il corpo dalla maschera.’

A renderci la situazione abitabile, Shakespeare crea una
triangolazione costituita dagli amici di Amleto figlio, che
conoscevano il re e possono testimoniarci che si tratta pro-
prio della sua copia. A svolgere questo ruolo nello spetta-
colo ¢’8 una testa di un corpo decollato. E la testa di Roger.
Un omaggio di un altro artista. Una testa-opera.

N
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Fig. 1 Cavalcoli/Bernat, affiancato dalla sua ri- produzione “testa di
Yorick”: To be or not to be Roger Bernat: di Fanny & Alexander. Cen-
trale Preneste Teatro, Roma. 6 ottobre 2016. (Foto di Enea Tomei).

Dobbiamo credere alla finzione di Marco, cosi come dob-
biamo credere a Orazio. Bisognera arrivare alla fine, perché
la tecnologia ci consenta di vedere in video Roger nel suo
studio. Silente come la sua testa. Sta e poi esce dall'inqua-
dratura, facendo calare il sipario. Ma ¢ la fine. Il dramma si
¢ consumato. Il resto ¢ silenzio.

E questa condizione di mancanza di parole, di silenzio del
nostro fare artistico.

Forse non siamo capaci di trovare le parole, né di pronun-
ciarle di fronte a interlocutori che possano comprenderle.
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Alle azioni non seguono le azioni.

Questo ¢ il nostro fallimento. E anche cid che condividia-
mo come uomini del nostro tempo. La manipolazione dei
dispositivi scenici di Bernat e I” ‘eterodirezione’” dei F&A
sono sentieri, pietre di costruzione dell'ambivalenza della
realta, dell'ambivalenza come risposta e tentativo di supe-
ramento dei dualismi.

Verita-finzione. Chi conosce Roger Bernat sa che lavora su dispo-
sitivi molto forti, molto esigenti con il pubblico con un livello di
finzionalita eccessivo se non paradossale in alcuni casi. A proposito
di questo si parla spesso con lui del concetto di finzione, di mani-
polazione, del livello di sincerita dell'opera. In relazione al rappor-
to tra verita e finzione lui parla sempre della possibilita per il pub-
blico, che & sempre dentro al dispositivo anche negli spettacoli pitt
tradizionali, di insorgere contro questo dispositivo, la possibilita di
cospirazione. A volte tutto il pubblico cospira contro il dispositivo.
Quando accade ¢ molto bello, dice lui. Lui sa che in teatro non si
tratta mai di fare la rivoluzione, la rivoluzione si fa prima o dopo.
Lo spettatore viene li e vuole trarre il maggior piacere, il maggior
divertimento in questa finzione in cui ha deciso di calarsi. E uno
spettacolo, vuole vedere come va a finire, dice lui.'®

«Vedi ora, l'esca della menzogna prende questa carpa di
verita»'l,

E racconta un aneddoto. Una volta una ragazza ha deciso di insor-
gere contro lo spettacolo. Interrompe lo spettacolo e dice: questa &
una manipolazione. Non ci sto. E altri spettatori dicono: si, & vero,
questo spettacolo € una manipolazione violenta. Decidono di chie-
dere il copione a Roger. Il copione & messo a disposizione. C’¢ una
riunione tra tutti gli spettatori, che si mettono a discutere se questa
sia finzione, sia verita, che ruolo hanno loro, se sono manipolati
ecc. Dopo questa riunione di venti minuti, trenta spettatori deci-
dono di abbandonare la sala. Roger riprende lo spettacolo, ma la
ragazza che ha scatenato la rivolta ¢ [i. Allora la interpella: ma tu
come mai sei qui? E la ragazza: perché voglio vedere come va a
finire. E Roger: ma come? Tu hai fatto la rivoluzione, hai fatto an-
dare via trenta persone e ora sei qui? E lei: io so che tutto questo
¢ una finzione che non posso accettare, ma voglio vedere come va
a finire. Allora egli conclude: questo ¢ lo spettatore che mi interes-
sa di pit. Lo spettatore che non sopporta questa finzione, eppure
resta’’.

«Piazzati per vedere senza essere visti giudicheremo
obiettivamente lincontro e dal suo comportamento
dedurremo se & pena d'amore o altro che I'affligge>"°.

Come spettatori possiamo tentare di nasconderci, restan-
do al sicuro sulle nostre poltrone di un teatro qualsiasi.
Godere della vertigine con cui il dramma ha inizio. Indi-
gnarci per le pulsioni che portano avanti la vicenda, giudi-
carle indegne e, infine, adagiarci sulla meraviglia sintattica
e lessicale di un'opera il cui suono-significato continua a
risuonare dentro di noi come territorio poetico condiviso,
confortante.
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Possiamo, come Polonio, posizionarci dietro
agli arazzi, certi di non essere visti. Ma Polo-
nio viene ucciso comunque, nonostante il
nascondimento, anzi proprio a causa del na-
scondimento. Infilzato da Amleto attraverso

lo stesso arazzo, messo li per proteggerlo.

Rischio-certezze. Ma veniamo al caso di chi non ci
sta a questo gioco della finzione, della manipola-
zione, a chi non ci viene proprio a teatro. Oppure
ancora piu forte di chi abbandona uno spettacolo.
Lo spettacolo in questo senso ¢ sempre un luogo
incerto e rischioso. E poniamoci la domanda, visto
che di Amleto poi parlera lo spettacolo, di essere o
non essere dello spettatore. Bernat dice che la do-
manda amletica di essere o non essere & proprio la
domanda che dovrebbe porsi lo spettatore. Quan-
do lo spettatore abbandona commette come un
suicidio come spettatore, entra in un ambito di non
essere. La possibilita del suicidio dello spettatore &
sempre latente in uno spettacolo anche quando lo
spettatore decide di essere, di resistere, di giocare.
Di resistere anche alla pressione della manipola-
zione, di accettare la sofferenza, la condivisione
dell’angoscia. Perd questo resistere ¢ anche con-
trarre un patto di responsabilita insieme al resto
degli spettatori e questa & la sola certezza, forse, che
ci offre condividere uno spettacolo teatrale.*

Ci siamo messi li, per essere infilzati. Siamo
andati a teatro per essere scoperti.

E, forse, questa ¢ la cosa pit interessante che
a teatro ci puo capitare: capire come reagiamo
noi e le persone che sono con noi in quella
cosa che puoi chiamare finzione, manipo-
lazione. Perché andare a teatro non & essere
liberi di scegliere qualcosa, ma andare a stu-
diare se stessi e gli altri mentre qualcosa agisce
su di noi o ci fa agire in qualche modo il che,
forse, ¢ lo stesso. La cosa veramente impor-
tante non ¢ la liberta di scelta, ma la liberta di
pensiero che forse ¢ la forma piu alta in cui si
puo intendere il giudizio's.

TBRB. Qual ¢ il plot? Qual ¢ la storia? L'Am-
leto: qual ¢ la storia? La parte per il tutto, la te-
sta per 'uomo. Fantasmi e simili. Lo statuto
dell’attore, lo statuto dello spettatore. Essere o
non essere dello spettatore, un suicidio sem-
pre latente. La trappola per topi? Il teatro? Le
regole del gioco. Il tradimento di ogni regola
puo farsi regola?

«E come lui. Mi riempie di spavento e
stupore»'°.



Il giorno che Roger ¢ venuto a Roma per ve-
dere TBRB, I'ho incontrato in un bar a pochi
minuti dallo spettacolo. Felici di vederci di
nuovo, abbiamo bevuto un bicchiere di vino.
Con me c’erano due collaboratori del festival
che non lo conoscevano. Abbiamo chiacchie-
rato un po’ di tutto per una mezz’ora. Poi sia-
mo entrati in teatro. Cavalcoli ha iniziato lo
spettacolo. E i miei collaboratori si sono riem-
piti di ‘spavento’ e ‘stupore’. Marco era Roger.
Esattamente. Nel ritmo della prosodia, nello
scivolamento continuo tra le tante lingue,
nell’attitudine di un corpo che si tende nella
ricerca anche a riposo, anche a tempo per-

so. Non hanno dovuto credere alla finzione.
L’hanno potuta vivere. Quella sera sono stati
spettatori privilegiati. Il centro del dramma ha
trovato, per ognuno, il suo luogo nascosto.

Fig. 2 Marco Cavalcoli recita parte della puntata de “I
Simpson” intitolata Opere di pubblico dominio, in onda in
Italia per la prima volta il 16 ottobre 2003. To be or not to
be Roger Bernat di Fanny & Alexander. Centrale Preneste
Teatro. Roma, 6 ottobre 2016. (Foto di Enea Tomei).

Fantasmi, Mash-up, Spett-attori
di Lorenzo Cascelli

a caratteristica principale di TBRB di
F&A consiste nel far slittare la que-
stione della ‘fantasmaticita’’, propria
dell’Amleto shakespeariano, dalla scena al di-
spositivo teatrale esponendola in due diverse
modalita. La presenza delle assenze, ovvero
il plesso costituito dal fantasma del padre di
Amleto e dal fantasma incarnato in Cavalcoli
di Bernat, ¢ il meccanismo necessario per met-

tere in moto l'opera, che, mediante la commistione tra rap- @

presentazione ‘dello’ Amleto e discorso ‘sullo’” Amleto, trala
sua messa in scena e l'esposizione conferenziale, riesce a far
deflagrare in un continuum inscindibile la dicotomia sog-
getto/oggetto. L'intero spettacolo va inteso, infatti, come
un’interrogazione metateatrale sulla questione dell’identi-
ta attorale e spettatoriale e sui loro relativi spossessamenti.
Possiamo notare cio gia dal titolo, ovvero: essere 0 non essere
Roger Bernat.

Dal punto di vista scenico Cavalcoli incarna perfettamente
Bernat, di cui mostra nei primi minuti, sullo schermo die-
tro di lui, la carta d’identita, come se I'esposizione pubblica
delle sue generalita potesse effettivamente confermare agli
spettatorila presenza in scena del regista catalano e non, inve-
ce, 'ammissione di un ‘furto’, seppur a ore, della sua identita
fisica. Imitandone pedissequamente la voce e la pluralita dei
registri linguistici — italiano, francese, spagnolo — Cavalcoli,
in questo suo non essere soltanto una posticcia e camuffata
delega umana di Bernat, ma identica copia dell'originale, &
privato e successivamente fatto rimpossessare della sua iden-
tita attoriale, arrivando a ingannare lo spettatore sull’effettiva
presenza in scena del drammaturgo spagnolo. Ci troviamo
cosi ben aldila della mera parodia. Per tutta la durata dello
spettacolo Bernat ¢ un fantasma, o tutto al piti una testa un
po’ splatter, sostitutiva del teschio di Yorick, che aleggia sulla
messinscena e sugli spettatori e che non puo non comparire
nel finale, tramite lo schermo precedentemente citato, testi-
moniando cosinon solo la finzionalita del suo doppio in sce-
na, Bernat/Cavalcoli, ma il suo ruolo fondamentale nell’in-
tero processo creativo dello spettacolo, descritto da Roberta
Nicolai nella prima parte di questo contributo.
Paradossalmente, da tale punto di vista, la questione della
‘fantasmaticita” esplode nel momento in cui gli spettatori
scoprono che tra loro, il 6 ottobre 2016, vi & seduto lo stes-
SO Roger Bernat, che trasﬁgura cosi il suo essere fantasma
in una vera e propria ‘iperpresenziazione’, una triplicazione
della sua individualita, ora mediale, ora attorale e infine spet-
tatoriale. In quell'occasione c’¢, dunque, stata una sorta di
corto circuito tra reale, Bernat, e finzionale, Bernat/Cavalco-
li, che ha evidenziato il costitutivo essere ‘altro da sé¢” dell’at-
tore di fronte allo stesso personaggio incarnato.

Dal punto di vista del dispositivo teatrale, ¢ la complessiva
struttura drammaturgica a riunire in sé una serie di fantasmi,
ovvero tutta quella serie di differenti versioni dell’Amleto
create nel passato nel teatro e nell'universo cinematogra-
fico-seriale, dai Simpson a Franco Zeffirelli passando per
Kenneth Branagh, e sedimentate nell'immaginario colletti-
vo chelo spettacolo importa mediante la voce eterodiretta di
Cavalcoli, costruendo una sorta di grande mash-up teatrale
di cio che lo stesso Amleto ¢ gia stato e gia udito.

Nella decostruzione e ricostruzione dell’Amleto, Fanny &
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Alexander mostrano attraverso questa ‘estetica della fanta-
smaticita’ non un semplice esercizio di stile, ma un disposi-
tivo formale metamorfico, in cui la moltiplicazione dei piani
della messinscena permette attraverso il disseppellimento,
ovvero la resurrezione delle varie trasposizioni, una nuova
e virtuosa ricomposizione dei visibili, una rielaborazio-
ne in modalita remix dello stesso dramma shakespeariano.
E da sottolineare, inoltre, come non sia la prima volta che
i F&A affrontano un testo shakespeariano. Tra il 1999 e il
2000 la compagnia aveva portato in scena un triplo allesti-
mento di Romeo e Giulietta, che era stato definito da Laga-
ni come: «uno spettacolo sulla sottrazione, in tutti i sensi.
Sottrazione dei personaggi, sottrazione della drammaturgia
— perché tutto e dato per frammenti —, della voce e questa
frustrazione dello sguardo>'*. Nonostante anche TBRB fac-
cia della frammentazione uno dei suoi motivi principali, in
questo caso lo spettacolo non sembra tanto sottrarre quanto
addizionare personaggi e drammaturgia nel suo errare all'in-
terno dei riferimenti. Nella disintegrazione dell'uniformita
delle sue differenti versioni, I’ Amleto di TBRB diviene la sua
stessa storia culturale e artistica, configurandosi come un
insieme di immagini passate che, anche tramite 'uso di di-
spositivi elettronici e digitali, fondamentali per la creazione
diun cosiddetto ‘testo multiplo’, persegue unalogica del ri-
ciclo intesa come: «procedimento di smembramento da un
testo preesistente e assimilazione nel nuovo secondo molte-
plici combinazioni»*’. Anche in questo caso, come afferma
Rokem: «la vita postuma dell’Amleto ha privilegiato quelle
interpretazioni che vedono nel fantasma una figura pertur-
bante proiettata verso un futuro utopico»*'. Si potrebbe
affermare che nello studio di F&A con il termine futuro uto-
pico vada intesa la questione dell'interattivita nella commi-
stione tra ‘eterodirezione’ e ‘teatro partecipativo’.

L ‘eterodirezione’ ¢, infatti, uno degli snodi cruciali della po-
etica portata avanti da F&A negli ultimi anni, come si puo ad
esempio vedere negli spettacoli Him e West. Questa pratica
consiste in una sorta di deprivazione dell’identita dell’atto-
re, il quale viene mosso come se fosse una marionetta attra-
verso una serie di ordini impartiti dal regista. Un principio
regolativo, quello dell’ ‘eterodirezione’, che potrebbe essere
definito schizofrenico, poiché costringe I'attore a essere im-
possessato da una pluralita di personaggi differenti, unendo
cosinel suo corpo una molteplicita di voci e sonorita diverse,
simbolo, nella loro complessita e nella loro interpretazione,
dell’esemplare ricerca che i F&A stanno conducendo sul ‘ge-
sto vocalico’ e, pit1 in generale, su una ‘drammaturgia acusti-
ca’in cui: «lalogica di composizione passa per un processo
di affioramento di figure sonore, atmostfere, riverberi>*.

Se nei precedenti spettacoli era la stessa regia a ordinare
all’attore i testi cui dar voce e i gesti da effettuare, in TBRB
c’¢ un ulteriore soggetto a entrare in campo: lo spettatore.

Optando per una linea prettamente performa-
tiva anche i F&A tentano di lavorare su quello
che Erika Fischer-Lichte definisce come ‘loop
di feedback’ tra attore e spettatore, ovvero un

[...] sistema autoreferenziale e autopoietico che
possiede un esito di principio aperto e mai del tut-
to predeterminabile e che, di fatto, non puo essere
interrotto, né guidato in modo mirato attraverso le
strategie di messinscena. In che modo durante lo
spettacolo le azioni e il comportamento di attori e
spettatori agiscono reciprocamente? Quali sono le
condizioni sulle quali si fonda questa interazione?
Quali sono i fattori da cui dipendono di volta in vol-
ta il suo corso e il suo esito? Si tratta di un processo
che ¢é del tutto estetico, o non forse piuttosto di un
processo sociale?**

Lo sfondamento della quarta parete e I'imple-
mento della liveness sono infatti il punto fon-
damentale del circolo virtuoso, instauratosi tra
il teatro di F&A e quello del catalano Bernat.
L'entrata sul palco dello spettatore, che arriva
a ‘eterodirigere’ tramite una pulsantiera le voci
dell’Amleto che Bernat/Cavalcoli deve inter-
pretare, e che nel frattempo ha esposto a sua
volta agli spettatori i principi stessi dell’ ‘ete-
rodirezione’, ¢ il sintomo manifesto del ‘teatro

partecipativo’ di Roger Bernat, un teatro che
diviene politico poiché implica forzatamente,
in coincidenza con la rappresentazione, I'in-
gresso dell’elemento reale, dello spettatore, co-
stretto a decidere se prendere parte o meno allo
spettacolo diventando ‘spett-attore’ e abban-
donando cosi la passivita del puro guardare.

Fig. 3 Cavalcoli/Bernat spiega a una spett-attrice come
eterodirigerlo tramite la pul- santiera. To be or not to be
Roger Bernat di Fanny & Alexander. Centrale Preneste
Teatro. Roma, 6 ottobre 2016. (Foto di Enea Tomei).

La scissione dell’identita ‘spett-attoriale” vie-
ne portata a compimento nel momento in cui
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sono alcuni degli stessi spettatori a inscenare
I'assassinio del padre di Amleto. Alla passivita
dell’attore ‘eterodiretto’, nel quale alla rigidita
della memoria volontaria si sostituisce la ‘de-
responsabilizzazione’ della memoria istinti-
va’, si contrappone, solo in parte, I'entrata in
gioco dello ‘spett-attore’, ora attivo sul palco
come regista, ma poi nuovamente passivo, an-
che se in una nuova accezione, nel momento
in cui viene ‘eterodiretto’, come se egli stesso
fosse un attore, nella messa in scena dell’'omi-
cidio. Lo spettatore puramente ricettivo divie-
ne cosi parte del processo produttivo: decide
come se fosse un regista come procedera lo
spettacolo, ¢ attore che interpretera e leggera
il testo teatrale, sara voce fuori-campo — op-
pure, ora, in campo? — che dalla platea recitera
le battute. Gia nel loro primo spettacolo, Ponti
in core, e in Ada, spettacolo del 2006, i F&A
avevano riflettuto sul ruolo dello spettatore®”.
Come nota Rodolfo Sacchettini, in Ada:

fin da subito il pubblico ¢ invitato a fare quel passo
in pity, a varcare una soglia che & I'ingresso vero e
proprio in un mondo. Ed ¢ Van che lo fa per tutti
noi, entrando nel quadro, subito all’inizio, nel pri-
mo spettacolo Ardis I. Un passo in avanti che non &
lo sfondamento di un’ipotetica quarta parete, ma &
la rappresentazione di un luogo comune dove il pub-
blico ¢ chiamato a entrare dentro l'opera e a farne
parte in modo strutturale, a porsi come architettu-
ra, come necessario elemento portantezs.

E evidente come in TBRB il passo sia ancora
pit in avanti, poiché lo spettatore non & sol-
tanto parte dell’architettura, ma ¢ egli stesso
architetto, regolatore che fa irrompere la vita
reale sulla scena.

Se come afferma Lawrence Lessig la cifra
esemplificativa della nostra epoca ¢ proprio
il remix, allora TBRB deve considerarsi, nella
sua capacita d’ibridare e manipolare I’Amleto,
come un testo fondamentale per la compren-
sione delle prospettive future del teatro e,
pit in generale, dell’audiovisivo. Alla luce del
percorso artistico dei F&A, I'intervento dello
spettatore in TBRB puo considerarsi come il
logico sviluppo autoriflessivo e sperimenta-
le del lavoro teatrale della compagnia, come
avviene ad esempio nel momento in cui lo
spettatore si trasforma in regista. C’¢ da no-
tare tuttavia che il rischio di una semplice e
autoreferenziale costruzione ludica & sempre

dietro I'angolo, come potrebbe prospettare ad esempio il " @

semplice inquadramento dello spettatore come attore ‘ete-
rodiretto’ che esegue degli ordini. Ci si potrebbe doman-
dare: cosa accadrebbe se tutti gli spettatori si rifiutassero
di salire sul palco o di eseguire gli ordini impartiti — o ad-
dirittura di travisarli, reinterpretarli — come fossero vittima
di un’impasse performativa, un dubbio, di cui Amleto ¢ I'e-
sempio piu evidente?”” Come andrebbe interpretata que-
sta scelta di responsabilita dello spettatore di rinchiudersi
nella pura ricezione o di aumentare il grado d’interattivita
all’interno di questa comunita ideale? D’altronde, come af-
ferma De Angelis, il pubblico non puo di certo essere con-
siderato un ‘animale mansueto’, pronto ad accettare il ruolo
prepostogli: «trovo che il pubblico sia spietato, che sia una
delle cose piu feroci nel corpo scenico»*.

Resta da capire, e questo ¢, come segnalato poche righe fa,
il reale punto di criticita, quanto i F&A e Roger Bernat vor-
ranno ‘estremizzare’ la stretta relazione tra ‘eterodirezione’
e teatro partecipativo. Immaginando possibili svolte in fa-
vore di una completa interattivita, si potrebbero concepi-
re spettacoli in cui lo scambio di ruoli, ovvero i confini tra
spettatori, attori e addirittura regia, siano meno regolati,
ancora pit labili se non nulli, portando cosi alla creazione
di una comunita fluida, pronta a mettere completamente
in crisi e a riorganizzare lo statuto del guardante e del guar-
dato. «L'enigma sta nel fatto che il mio corpo ¢ insieme ve-
dente e visibile»>': ‘spett-attore’
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Vecchio Fango

An Introduction to the “Theater of the Senses”
Gabriele Poole

Introduction

T he theater of the senses is a genre ori-
ginally developed by the Colombian
theater director and anthropologist
Enrique Vargas. After studying and working
in Colombia, Vargas moved to the United
States, where in 1966 he began collaborating
with the La Mama theater and founded the
street theater company Gut Theater, win-
ning the first prize at the Theater Festival of
the 1967 international Expo in Canada (see
Kent 1967). After moving to Europe for a few
years, he returned to Colombia, working for
many years with the Universitad Nacional de
Colombia as an anthropologist, studying the
rituals and games of Amazon Indians. His first
play in the style of the theater of the senses
was El Hilo de Arianna, which he presented at
the national theater festival in Bogota in 1992
with the newly founded company Teatro de
Los Sentidos, winning the first prize. The suc-
cess led to numerous invitations to festivals
in Europe and, in 1994, Vargas and his com-
pany brought the play to Spain, Great Britain
and France. The company never returned to
Colombia, settling near Madrid first and later
in Barcelona, where in 2008 the town gave it
company the use of the historical building of
the “Polverin’, the ancient gunpowder factory
of the castle, which functions as a theater and
theater school. Through the years, Vargas has
staged his plays throughout the world, recei-
ving several awards (see “Teatro de Los Senti-
dos” n.d.). Vargas’s plays are often accompa-
nied by workshopsleading to the involvement

oflocal actors in the plays themselves. Over the years, this
hasled to the development of a number of companies wor-
king in this genre, which are in contact and often collabo-
rate with the Teatro de los Sentidos - Barcelona. The best
known is Il Funaro, a cultural association, theater company
and school based in Pistoia, which functions, among other
things, as the Italian section of the Teatro de los Sentidos,
performing Vargas’s plays and where Vargas himself holds
regular seminars and practical workshops. Another spin-
off of the Teatro de los Sentidos is the company “TdS Rosa
Pristina’, founded in 2009 in Naples by a group of actors,
all of who had worked in plays and workshops organized
by Vargas in Italy and in Spain. The company has produced
a number of plays, winning the Fringe2Fringe Napoli Fe-
stival award in 2012 and presenting plays in three later edi-
tions of the Napoli Teatro Festival (see “Teatro dei Sensi
Rosa Pristina” n.d.). At the 2016 edition of the festival, the
company staged the play Vecchio Fango, discussed in the
present article. There are of course many artists working
with various forms of what we can loosely term sensorial
theater or sensorial performing art that have no direct rela-
tion with Vargas and the work of the Teatro de Los Senti-
dos. Working with blind artists, ex-journalist Andreas Hei-
necke has elaborated Dialog in the Dark a form of sensorial
performance in which visitors explore rooms in complete
darkness. Over the years he has won several awards, and
established both permanent and temporary Dialog in the
Dark venues throughout the world (see Heinecke 2009).
In Norway, in 2009, the Blind Theater Project set up a sen-
sorial performance entitled Blind Theatre in which partici-
pants were first blindfolded and then dressed in an electro-
nic, computer-controlled bodysuit thanks to which they
experienced, through touch and hearing, five different sto-
ries, each one associated with a different woman character
(see “The Blind Theater” 2010). A highly successful and
innovative Italian theater company, some of whose plays
bear many resemblances to that of the Teatro de los Senti-
dos, is the Teatro del Lemming, directed by Massimo Mu-
naro (see note 1 and 11).
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On a personal note

Since 2010, I had become interested in the theater of the
senses as a genre and had begun reading the little that was
published on it. Like many academics interested in theater,
I'had a repressed yearning to go from critic to artist, even if
in the humblest of terms, and had had a few amateur expe-
riences as actor and director. Therefore, besides attending
various performances, I was very happy to participate in a
number of workshops organized by the Teatro de los Sen-
tidos, in Barcelona, and by the TdS - Rosa Pristina, where
my sister Susanna works as director and actress. In 2016,
Rosa Pristina’s play Vecchio Fango was selected for the 2016
Napoli Teatro Festival. I had given some minor contribu-
tion to the elaboration of the play in the final months ofits
development and was asked to participate also as an actor.
It ran from June 28 to July 14, and happily for us was fa-
vorably received by the critics. More important, after the
first few days we played to a full house almost every night,
totaling SO0 spectators out of 630 available seats (see Baffi
2016; Bonadies 2016; Di Tommaso 2016; Santini 2016).
When I decided to write an article on the theater of the
senses and began researching the topic, I realized that the-
re was no published script of a play by Vargas,' so that it
was difficult for someone who had not seen a play to get a
detailed idea of what such a play could be like and follow a
critical discussion. There were many good reviews, but of
course the details they offered were limited both for rea-
sons of space and because the purpose of a review is to help
readers decide if they want to see the play, not to spoil the
fun by detailing in advance everything that happens. The-
re was also a highly suggestive video of the play Oraculos
(Oracoli, 2013), which, though very useful to get a sense
of some aspects of Vargas’s theater, was not intended to
document the play in detail, besides being, for obvious re-
asons, mostly limited to the scenes in the play in which the
spectators could actually see what was happening. For this
reason, I decided to include in the present article a detailed
script of Vecchio Fango that could serve as a starting point
for a an introduction to the poetics of sensorial theater.
While I had some obvious qualms about writing on a play
I had been directly involved in and, as if that was not enou-
gh, directed by my sister, it was the only play of which I
could easily be granted permission to print the script. Also,
having worked with the company, it was easy to contact the
members and gain their help in reconstructing the scenes
in detail as well as accessing preparatory material. So here
it is. The script of the play is followed by a close reading of
the play itself and a more general discussion of the formal
characteristics of the theater of the senses.

Vecchio Fango — The script of the play

The play takes place outside and inside the
medieval church of Donna Regina in Naples.

The Starter

The play begins after dark. The Traveler, a wo-
man, arrives at a designated hour.® It is dark.
She is standing with other people at the be-
ginning of the alley that goes alongside the
wall of the church. Half-way along the alley a
black sheet is hung, blocking the sight. Every
four minutes, the “starter”, accompanies one
of the spectators towards the sheet, raises it
and lets the person in. Her turn has arrived.

Fig. 1 The Traveler. Play Vecchio Fango. “Teatro dei Sen-
si Rosa Pristina’, Napoli. 2016. (Photo by R. Esposito).

The Starter takes her arm and they slowly
walk towards the sheet. A light projects their
shadows in front of them.* When they arrive
at the sheet, the starter opens an aperture in
the middle and lets her in.

The Gatekeeper
Beyond the sheet, the Traveler sees a man le-

aning against the wall, dressed somewhat like
an Italian nineteenth-century peasant, with
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brown trousers, an old-fashioned white linen
shirt, and a waistcoat. «Good evening... »,
he says. «<Would you mind waiting here a litt-
le? We're running a bit late... only a couple
of minutes>, he adds speaking in Italian, but
with a strong Neapolitan accent.’® «Sure>,
she replies, though she can’t help thinking
this lack of organization does not bode well.
But the evening air wafts pleasantly, and she
relaxes, looking at the ancient walls of yellow
tuff of the church and the windows opening
in the building on the opposite side. About
ten meters ahead, she spots an open cupboard
with a few lit candles and a table in front of it.
She is about to go check it out when the man
asks her whether she has seen any other plays
in the Festival. They chat. He asks her where
she is from, what she does in life, the usual
stuff. A bit nosy, but polite and anyways there
isn’t much to do. She tells him she works as a
journalist and is also an occasional actress. He
asks her whether it is difficult to play the part
of someone else, and she patiently explains
something about acting. She asks him if he
has seen the play. «<Ohno... I don’t goin...
my job is to wait here>.

Fig. 2 The Gate-Keeper. Play Vecchio Fango. “Teatro
dei Sensi Rosa Pristina’, Napoli. 2016. (Photo by R.
Esposito).

After a couple of minutes, the man beco-
mes impatient. He grumbles that no one has
shown up and that this is no way to run a
show, and offers to let the Traveler in himself.
He leads her to the table. On the cupboard,
on the top shelf, lit with candles, the Traveler
notices three bottles with different shapes and
content of different colors: blue, green, red.
The man looks pensively at the Traveler and

says: «You can’t just go in, you know... ». He then asks her
if she has trouble keeping her eyes shut. Somewhat per-
plexed she answers: «Not really...». «Ok, then... could
you close your eyes for me and open them only when I tell
you?>». The Traveler realizes the play has begun, in fact it
begun some time ago. She smiles patiently and closes her
eyes. There is a pause. She can hear the faint sounds of
the city. After a few seconds the voice comes back. But it
sounds different, the tone is lower and it has completely
lost the Neapolitan accent: «I've only three things left:
something strong, something sweet, and something plain;
and you, what is it you want?> She’s not sure about the swe-
et, and she’s not ready for hard liquor. «Something plain>,
she replies. She hears the sound of a glass set on the table
and a liquid being poured. «Here you go>, the voice says.
She gropes blindly for the glass but there is nothing on the
table. She smells something. «Is it basel?> she asks. No re-
ply but after a few seconds she feels a hand gently taking
hold of her right hand. She is guided further along the alley,
they turn left and take a few steps. From behind the voice
whispers she can now open her eyes.

The Artisan

She finds herself in the cloister of the church. A few paces
in front of her, a young woman is seated at a table, wearing a
simple beige linen dress. On the table is a little village made
of clay, part of it set on a tray, with small houses enclosed by
awall and an arched entrance.

Fig. 3 The Artisan. Play Vecchio Fango. “Teatro dei Sensi Rosa Pristi-
na”, Napoli. 2016. (Photo by R. Esposito).



Fig. 4 The Artisan. Play Vecchio Fango. “Teatro dei Sensi Rosa Pristi-
na”, Napoli. 2016. (Photo by R. Esposito).

The Artisan is modeling little clay figures. After a while, the
Artisan gestures towards the seat in front of her. When she
sits she offers her a piece of clay. “Who are you?” she asks in
Italian. The Traveler’s tells her her name, the woman con-
tinues to look at her for a moment then resumes modeling
little things without commenting. The Traveler also begins
playing with the clay, modeling it into a little woman with a
funny hat. When she is done, the Artisan asks her «Whe-
re are you?>» and gestures to the village. After thinking for
a moment, the Traveler places her composition next to the
entrance. The Artisan then asks the third question: «Where
are you going?>. She lifts the tray with the village placing a
small metal ball near the entrance. She moves the tray guiding
it along the streets. The ball stops next to a little house on the
opposite side of the village. After studying the result for a few
seconds, the Artisan sets down the tray and slowly covers the
village with a black cloth. She gets up and disappears behind
the Traveler. A blindfold slowly covers the Traveler’s eyes. A
hand takes her hand, she gets up, she is led around a corner
and left there alone.

The Old Woman

Standing in the corridor, blindfolded, the Traveler hears the
sound of heavy footsteps approaching. Someone pats her
on the cheek and an old-woman’s voice murmurs: «You're
here little one>, in Neapolitan. The woman takes her by the
hand and leads her away. She seems to be stooping and her
hand shakes lightly. They stop. The Traveler hears the sound
of boiling water and smells something cooking. The wo-
man mutters «one>, in Neapolitan. She takes the Traveler’s
hand and places something in it. Little leaves. They smell of
laurel. «One>, she repeats. The Traveler throws the leaves
in the cauldron. «Good>, says the woman. Then she mut-

ters «two>. The Traveler puts two pinches o
something that smells like cinnamon in the
cauldron. «Three>. This time it feels like salt.
A long wooden spoon is placed in her hand.
She stirs the content in what seems to be a lar-
ge cauldron but the Old Woman is not happy,
she grumbles something, seizes her wrist and
shows her how to stir properly. When they’re
done, the Old Woman gently touches her on
the front, shoulder, and chest, saying «health,
fortune, love>. She motions her away.

The Tomboy

As the Traveler fumbles in the dark, she hears
someone approaching and whispering in Nea-
politan in a young woman’s voice: «If we have
to do it, we have to do it now!>. She is taken
under her arm and led in the dark. The body of
the woman alongside her feels slender and she
seems to be wearing overalls. They stop and the
voice whispers (in Neapolitan): «Find it! It’s
here... !> She begins exploring what seems like
a window ledge of rough stone. «Forward>,
«left, left>, «right>, the voice directs her. She
finds something. It feels like a rolled-up ciga-
rette. «<Who's gonna light it? You or me?>, the
voice asks. The Traveler is amused, how is she
supposed to light it if she can’t see anything?
«You light it>. The young woman takes the ci-
garette from her hand and there is the sound of
a lighter. But then she exclaims «The Old Wo-
man!>» and hurries her away. They stop at what
seems to be a door. The Tomboy says: «What
are we gonna do, we gonna go in there or what?
...I... 'm not sure I'm going>. The Traveler is
thinking she would like to know where she is to
go before she decides but the young woman in-
sists, <Who goes first? Me? No, no, you go ... »,
and then leaves her.

The Sad One

Entering the room the Traveler hears the sound
of Neapolitan “neomelodic” music (a modern
sentimental genre popular among the working
class). Then a click of heels. Something brushes
against her: it feels like a silk gown. A hand takes
her hand and guides her to a bed where she sits
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down. She feels the bed sink as another person sits down at
some distance from her. Over the music she begins hearing
other sounds and voices. Is seems like a party, a recording of
a party, but the sounds are confused and distorted and the
words “grandfather” and “uncle” are obsessively repeated.
She feels the person getting closer and closer, an arm against
her arm and then a head resting on her shoulder. The body
against her feels bulky and strong, and there is a hint of a be-
ard on the cheek: a man in woman’s clothes.® She is a bit une-
asy, but the man seems to be looking only for comfort.” With
his head on her shoulder he begins singing in a high-pitched,
hesitant voice, Maruzzella, a melancholic Neapolitan song
about lost love. There are long pauses between one line and
the other, as if he is thinking about something else, remini-
scing. After a minute he stops singing. She feels him getting
up, she is taken by the hand and left in front of what feels like

awardrobe full of women’s clothes.

The Fallen Woman

The Traveler touches the clothes which smell heavily of a
flowery perfume. Something brushes against the back of
her hand. She touches it: it’s a scarf. But the scarf seems to
have a will of its own: it continues to move, teasing her. Then
it wraps itself around her wrist and begins gently pulling her
forward, into the wardrobe, through the clothes, and out on
the other side. It continues pulling, there is a second forest
of clothes, with a different perfume, and she emerges again
on the other side. The scarf unwraps and she feels a small
hand touching her hand for a moment. A slight rattle of pe-
arls and a necklace is placed around her neck. The necklace
pulls her forward a bit and she realizes the other end must
be still around the neck of the person in front of her. A voice
of a young woman begins whispering a story in Neapolitan,
in a confidential, allusive tone as the pearls continue to rattle
now and then in the background: «The first one I met said to
me: ‘come here baby, let me kiss you.’ The second one said: ‘If
you come with me I'll leave my wife.’ The third was the most
handsome. The fourth... ha... . Thefifth..., thesixth.... The
seventh and the eighth were two brothers. The ninth... the
tenth...>». As she tells the story, the Traveler feels the wo-
man getting closer and closer, pressing her body against her, a
body that feels plump and feminine.® At the end of the story,
the voice asks the Traveler: «And you, what is it you want ...

a kiss?»” «Why not?>» thinks the Traveler after hesitating a
second: «Yes>. She feels the small woman rising on tiptoe
and kissing her tenderly behind the ear. She is then taken her
under her arm and walked through a door. Her hand is pla-
ced over a thick rope and the voice tells her in Neapolitan:
«Go... thisis yours... don’tlose it>.

The Rope

Although blindfolded, the Traveler can feel
from the sounds and the draft that she is in a
much larger space, perhaps the nave of the chur-
ch. She begins to follow the rope which hangs
horizontally from posters and changes direction
now and then. She hears sounds: music, voices,
a train arriving and leaving. The sounds seem to
come from different directions and to change as
she moves along. At one point her hand hits so-
mething that tinkles. She feels it, it’s a little bell.
The rope ends. She stops. After a while she feels
a hand taking hold of her hand. She is led away
through a door.

The Photographer

«There is chair>, a man’s voice mutters, in a
broken Italian with a Slavic accent. She gro-
pes blindly, finds the chair and sits. A constant
buzzing sound is heard. The voice continues, in
vaguely amused tone, touching the blindfold:
«No need this..., take off, take off>>. The Tra-
veler takes it off, happy to be finally able to see.
But the room is completely dark. «Great>, she
thinks. «You came here to see yourself?>, the
voice asks. After a few seconds a little light bulb
turns on and she sees the silhouette of the Pho-
tographer standing in front of it. He moves to a
table and turns on another bulb, a red one, gra-
dually increasing the light. He is a slender man,
with brown beard and curly hair, wearing black
pants and shirt, a white waistcoat and dark sun-
glasses.

Fig. S The Photographer. Play Vecchio Fango. “Teatro
dei Sensi Rosa Pristina”, Napoli. 2016. (Foto di G.
Poole).
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Black and white photos and films, which the
Photographer arranges, are hung up to dry.
He moves about staring into the void, not
looking at what his hands are doing, gro-
ping like a blind man. On the table there is
something covered by a cloth. He brings it
over to the Traveler and very slowly pulls the
cloth away revealing a small metal box with
glass sides, inside which a white rectangle of
photographic paper can be seen. «Stay still>,
he says and presses something. The box goes
«click>. He takes the exposed paper and pla-
ces it into a bowl moving it about with a pair
of pincers. After a few seconds an image be-
gins to appear. He takes it out with the pincers
and places it into another bowl, then he dries
it and hands it over to the Traveler, so that she
can see it. It is a black and white photo of a
person in a traditional country setting. When
the Traveler Finished looking at it, the Photo-
grapher places the photo inside an envelope
attached to a ribbon, and hangs the ribbon
around the neck of the Traveler. «Can go
now>, he says. The Traveler gets up and turns
towards the door. «Wait!» he says. He finds
his way to her, gropes for the blindfold: «Put
on... better put on>, he says. Then he guides
her towards the door.

The Doctor

«Finally!>» a man’s voice exclaims. The man
takes her by the arm and lead her forward. He
seems to be rather tall. As they slowly walk,
she hears the tic-tac of a watch at a very slow
rhythm. She bumps into something. She tou-
ches it, it feels like a stretcher. She sits on it.
The man behind her places what feels like a
stetoscope on her back. He must be a doctor
of sorts. As he examines her, metallic noi-
ses are heard, over the ticking of the watch.
«What a racket!», the man exclaims, soun-
ding almost annoyed. It’s like the noises were
coming from inside her, and she laughs. The
hands guide her, making her lie down on the
stretcher, and the man begins examining her
head. The sounds of voices is heard. They are
a mostly indistinct but she grasps bits she
thinks she heard during her journey: «so-
mething plain... », «fourth... », «if we gotta

do it we gotta do it now... », «fifth...».

«God, they like to talk!» the Doctor exclaims. The
stretcher begins to move, the tic-tac continues but seems
to be slowing down, the stretcher continues to move, it se-
ems to be going on. The tic-tac is going slower and slower,
and so is the strecther. The watch stops. The stretcher stops.
She is alone in the dark. She wonders if she’s supposed to
be dead and the play is over. But it’s late in the evening, she
is tired and it’s nice to be able to rest in the dark for a while
knowing that she will be taken care of.

The Spirit

After some time, she feels two soft hands lightly touching
her hands. The hands grab her more firmly, then slowly
help her up. She hears the sound of water pouring and then
feels water sprinkled over her hands. From where she is
standing she can feel a current of fresh air wafting over her
face. The hands return and guide her through a door. She
seems to be emerging in a garden of sorts: she feels leaves
brushing against her as she walks, guided by a gentle pres-
sure on her arm. A woman’s voice next to her begins to sing
a melancholic melody, in a language that does not sound
foreign to her Italian ear yet which she cannot pin down:
«damunt de tu, nomes de floren... >.

She touches the leaves. Smell of tangerines, smell of laurel.
The song stops. They stop. From behind her, the blindfold
is undone. She is standing in front of an arch through whi-
ch she can see another small garden lit by candles in the
night, surrounded by high walls with leaves strewn along
the path. From behind her the woman appears, dressed in
along beige gown, her face covered by a veil. She stands by
the arch and looks at her. Slowly, she lifts the veil to show a
smiling face. Then she lowers it again and moves aside and
the Traveler walks through the arch.

The Vestal

The Traveler goes down a few steps into the garden. She
hears birds chirping. She turns to look back but the wo-
man is gone. She is alone. In front and to the right the way
is blocked by high walls but on the left the wall curves,
perhaps following the contour of the church’s apse. She
slowly walks in that direction.

Around the bend, she sees something thatlooks like a woo-
den altar with candles set up against the curving wall of the
church on the left. In front of the altar a woman is standing,
her head covered by a shawl. She seems to be arranging the
altar: lighting candles, moving little objects around. She
sees her and comes towards her smiling, embracing her af-
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Fig. 7 The Vestal. Play Vecchio Fango. “Teatro dei Sensi Rosa Pristina’, Napoli. 2016. (Photo by R. Esposito).
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fectionately, as if she had been waiting for her.
She is taken to the altar. There are about ten
niches or so, containing photos, candles, small
plates. The woman resumes her work, placing
little nuts on the plates, lighting the candles
that have gone out. She offers her a dish with
nuts and they work together, in silence. After a
while the woman gets up, whispering that she
will come back for her in a minute and leaves.
The Traveler continues to play with the altar,
placing nuts inside the tiny dishes in the ni-
ches. She dares light a candle that has gone out.
Inside the niches she sees tiny objects: bottles
in one, a necklace in another, a tiny wooden
spoon, a camera. In one of the niches there
is a little mirror, in which she sees her own
reflection. After a while she realizes the woman
is standing again next to her. She gets up and
they proceed along the curving wall.

The Decompression Room

Around the corner, there are two benches and
a little table with pencils and sheets of paper.
The garden is sealed by a high fence covered
with a green canvas. The woman tells her she
can stay as long as she wants, and if she feels
like it, she can write or draw something about
her experience. She shows her a gate and tells
her that when she is done she can exit from
there. The Traveler writes something on a
sheet of paper about what she felt, what the
journey meant to her. After a while another
Traveler arrives, a man, accompanied by the
woman. They wave, but are not sure they
should talk so they don’t. After a few minu-
tes, she gets up and goes through the gate, and
finds herself once again at the beginning of the
alley where her friends are waiting for her.

Fig. 8 The Decompression Room. Play Vecchio Fango.
“Teatro dei Sensi Rosa Pristina’, Napoli. 2016. (Pho-
to by R. Esposito).

Vecchio Fango - A close readinglo

Theme 1: Small town

Several themes interweave in the play, some of them
forming the basis for loose plot lines. One general theme
is the idea of the labyrinth as a gallery of borderline cha-
racters who inhabit a small town in Southern Italy. In the
notes to the play, the director explains she was striving for
«...an image of what life is like in a very small town....
The inhabitants know everything about everyone and
some... become “characters’, leaving a trace in our ima-
gination» (“Il Vecchio Fango” 2016, trans. mine). The
image of the village appears explicitly in the scene of the
Artisan, in which the Traveler sees the tray with the litt-
le houses and the arched entrance in which she must find
her place. Some characters, like the Artisan, the Spirit and
the Vestal, are more symbolical, otherwordly figures, as
is the Gatekeeper, after the Traveler has closed his eyes.
Chronologically they are positioned at the beginning or
end of the journey and physically they are located in open
spaces (the alley, the courtyard, the garden), in which the
Traveler can see, different from the dark enclosed spaces
of the village proper. The Artisan and the Vestal in par-
ticular have a metatextual function, offering verbal and
non-verbal clues on the journey the Traveler is about to
take and has taken. They are also distinguished from other
characters by the fact they speak Italian rather than Nea-
politan (the Spirit does not speak at all). Inside the buil-
ding, instead, where the Traveler is blindfolded, the first
four characters she meets are all more locally connoted by
the use of Neapolitan dialect, and by the fact that they are
to some extent typical figures in Neapolitan popular cul-
ture: the old-woman cooking her mysterious broth; the
bored adolescent looking for excitement; the transvestite
(tranvestites, known as “femminielli’, are highly visible fi-
gures in Neapolitan popular culture, though they tend to
be more of a drag queen that the one in Vecchio Fango), the
fallen woman. The Doctor, who also speaks a few words in
Neapolitan, is of course another typical small town figure,
while the Photographer, with his ungrammatical Italian
and marked Slavic accent, could be a first-generation im-
migrant, a common recent addition. On the other hand,
both the Photographer and the Doctor have also a less
picturesque and more mystical side, performing symboli-
cally charged and metatextually significant functions, like
the ones of the Artisan, the Spirit or the Vestal, as we shall
see in the following paragraphs.
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Theme 2: A life

A second theme, which also gives rise to a loose subplot, is
that of the journey in the labyrinth as a chronological jour-
ney through the life of the Traveler herself, from childhood
to old age, through a series of defining experiences. Like the
theme of the village, this theme too is anticipated in the en-
counter with the Artisan («Where are you going?») and
begins in the third scene, where the Traveler meets the Old
Woman and takes the role of child or young girl, assisting
her in the cooking of the soup. The following three scenes
are connected by the idea of transgression and initiation,
rituals of passage into adulthood: the Tomboy’s opening
phrase («If we gotta do it we gotta do it now>) may be
taken as a blunt sexual overture, but any expectation in this
sense is sidestepped as the Traveler is invited to engage in a
game. When she finds the rolled-up cigarette, the sentence
is clarified as an invitation to another typical adolescential
ritual of passage: the forbidden cigarette (a joint?). The
pattern repeats itself in the meeting with the Sad One, the
initial sexual innuendos are displaced by a depressingly
melancholic mood and hints to experiences of childhood
abuse, in what is potentially the most disturbing moment
in the play."! Notwithstanding the superficial similarities,
the atmosphere of the meeting with the Fallen Woman in
the next scene is quite different. It begins with the fairy-tale
experience of being magically pulled by the scarf through
the wardrobe. The sensual atmosphere created by the in-
teraction with the perfurmed clothes gradually increases
as the link with the other presence becomes progressively
more intimate: first the scarf, then the shared necklace and
finally the physical contact with the curvaceous body of
the Fallen Woman. As the contacts grows more intimate a
playful note is provided by the litany of husbands, accom-
panied by the noise of the necklace (an ironic reference to
the rosary). The kiss, which may be affectionate or sensual,
depending on the situation, seals the encounter. The Rope
scene is also tied to the theme of the lifetime, providing the
sense of a progression, of a route, of personal destiny, pos-
sibly evoking the thread of life that assigned by the Fates.
It is also a moment of transition from the more picture-
sque initiation experiences to a more pensive and mature
atmosphere. The meeting with the Photographer conveys,
in ironic or even clownesque ways (the funny clothes, the
broken Italian), the idea of self-discovery, of a moment of
reckoning, as already mentioned. The Doctor scene also
represents a moment of recollection in tranquillity: the
voices in the Traveler’s head echo her past experiences («if
we have to do it we have to do it now>, etc.), the signi-
ficant encounters in her life. There are allusions to aging,
sicknessand perhaps death, but these depressing connota-
tions are offset to some extent by surreal comical elements,

like the clanking noises when he auscults the

lungs, and by the peacefulness of the setting.
The encounter with the Spirit marks a transi-
tion to a different condition, a rebirth, which
is followed by a moment of reflection on the
past in front of the Altar, a reflection on the
life the Traveler has experienced, followed by
the return to the outer world. Exiting from
the labyrinth, the Traveler finds herself in the
same spot she started from, as if awakening
from a dream.

Theme 3: The journey into the
underworld

Another archetypal theme, to some extent
intrinsic to the form of the labyrinth, is that
of the journey in the underworld, a theme
that also translates into a loose subplot and in
some cases overlaps with that of the labyrinth
as the life of the Traveler. In the first scene, the
Gatekeeper is the figure that mediates the tran-
sition from the real world into the underworld.
He is part of the world of the Traveler, somebo-
dyworking for the Festival waiting for all this to
be over, but then turns into a Charon figure, the
person who is to ferry her to the other side. Be-
fore entering, however, the Traveler has to play
agame, to undergo a little test, keeping her eyes
shut and resisting the temptation to look back.
And she must choose her destinty, though what
she will get is not necessarily what she expects.
The theme is reinforced in the following scene.
The clay village functions as a mise-en-abime
of the play, showing the Traveler the way from
where she is to where she must go. It also asso-
ciates the physical journey to the inner journey
of self-discovery («Who are you?» the Artisan
asks and the answer is left to the Traveler). The
transition to a different world, the world of sha-
dows, is marked by the dark cloth covering the
village, paralleled by the blindfold covering her
eyes. There follow a series of encounters, after
which she arrives at the rope scene. The rope
shows her the path, her path («<This is yours...
don’t lose it>, the Fallen Woman tells her). It
is a path through the underworld. Perhaps also
a path out of the underworld, Ariadne’s thread
showing the way out of the labyrinth. «You
came here to see yourself?>» the Photographer
asks the Traveler in the next scene. The journey

sasuas ayj Jo 423pay[, ayj 03 U0IINPOLJUT U/ — O3UR,] OTYIIIA



Gabriele Poole

means seeing oneself, and the metaphorical im-
port of the idea of seeing is stressed by the the fact
that the person who helps her see is in fact blind
and that blindness is a condition the Traveler must
accept in order to see.

While the Doctor scene marks the final stage of
the descent into the underworld, it is soon fol-
lowed by a moment of rebirth, symbolized by
the water the Spirit sprinkles over the Traveler’s
hands. The Traveler begins her return to the world
as she emerges into the garden. The return is sym-
bolically evoked also by the Spirit raising her veil,
a counterpoint to the cloth covering the village in
the second scene. The Spirit of course cannot fol-
low the Traveler and the veil redescends but the
Traveler is free to proceed on her own through
the arch, into the next garden. In front of the altar
the Vestal takes care of the memories of past ones.
Perhaps the Traveler will recognize in the shrines,
next to the photos, the signs of the characters she
met in her journey: bottles for the Gatekeeper,
the spoon for the Old Woman, the camera for the
Photograper, pearls for the Fallen Woman. In one
of the shrines, a little mirror. In contemplating her
image the Traveler can now finally see herself. She
sees she has a place in the altar. Perhaps, she also
has a place in the world she has travelled through.

The Theater of the Senses

The structure of Vecchio Fango is fairly typical of
the theater of the senses and in particular of the
form of the ‘laberinto’, or ‘labyrinth’, elaborated
by Vargas in his first three plays (the other form
being the ‘obra’ or ‘work’, in which a group of
travelers moves together from one scene to the
next). As evident from the script, the structure of
this type of theater differs from more traditional
forms in numerous ways, such as the role of sen-
ses other than sight and hearing, the role of the
spectators and their relation with the actors. The-
se differences can be schematized as following
(table 1).

When asked about how he came up with the
theater of the senses, Vargas usually mentions
his fascinations with role-play and games (the
latter element recurring only in the scene of the
Artisan but often prominent in Vargas’s plays) or
his studies on the relations between myth and ri-
tuals among Amazon indians (see Pagliaro 2016:
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76). He also has a favorite story about how he used to
hide under coffee plants whose leaves surrounded him
like a little hut and move from one plant to the other in
maze-like routes to prevent his older brother from fin-
ding him, a memory that resurfaces in his fascination
with the labyrinth form."

TRADITIONAL THEATER THEATER OF THE
SENSES
Spectator All spectators experience A singe traveler (ora
to character simultaneously the scenes, small group, in the obra)
relation with all-to-one and all-to-many experiences one scene at
relations with the characters in a time, with a one-to-one
the scenes relation with the character
in the scene (or, less
commonly, one-to-many).
Distance from | Spectators are physically distant | Travelers are close to the
the setting from the setting setting
Relation Spectators are not part of the Travelers are part of the
between story. They experience the story and directly interact
spectatorsand | story, the characters and their with the characters and
the story interactions from an external the setting. Each spectator
perspective. fuctions as the main
character in the story
serving as the common
thread among the various
scenes.
Change of Spectators remain in the same The traveler physically
setting place. Physically the setting move along an established
changes through modifications route. The setting changes
in scenery, lighting etc., usually when traveler move from
from one act to the other. one area to the next one.
Change of The scene, in the technical sense | The scene changes when
scene of the term, changes with the the traveler moves from
entrance / exit of characters or one area to the other.
when the setting changes. Setting and character
usually change together
Senses The play is experienced through | Travelers also use senses
involved senses that work well from a that work well at close
distance: sight, hearing. range: smell, taste, and
touch.
Role of sight Spectators use sight throughout | Sightis often deliberately
the play, with few exceptions. excluded or limited
to focus the traveler’s
attention on other senses.
Verbal Verbal communication is Verbal communication is
prominent; not as prominent;

In general, it is difficult to relate the genre of the theater
of the senses to other strictly theatrical forms. Some pa-
rallels can be drawn between the structure of the labyrin-
th and the stationen-drama or “station drama”, elaborated
by August Strindberg in the early twentieth-century, in
which a central character, what Peter Szondy calls the
“epic I” (see Szondy 1956 ), moves from one place to the
other (the word station being a reference to the stations
of the Via Crucis), encountering a series of characters
who in many ways are projections of the character’s own
consciousness, a journey that is also a reflection on the
past and on the self. The genre mixes realistic and surre-
al elements, the causal relations between the events are
tenuous, and the events are connected mostly through
thematic associations and contrasts. In many ways the
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world of the stationen drama is that of the dre-
am more than reality (see Tornqvist 1982).
Some of these elements recur also in Vargas’s
plays, with the crucial difference of course
that the main character is the spectator him-
self and that the movement from one place
to the other is not solely fictional. On the
other hand, verbal communication, which is
dominant in Strindberg’s station dramas, has
a much more limited scope. In line with this,
the oneiric, mysterious quality of the expe-
riences is much more marked in the theater
of the senses: things, thoughts, emotions are
hinted at more than explained, and the cha-
racters a very lightly sketched; for the most,
they remain mysterious figures who act on the
travellers while revealing little of themselves."
In general, it is to performance arts more than
traditional theater that one must turn to find
any antecedent to Vargas’s theater of the sen-
ses. Already in 1988, for example, Andreas
Heinecke had set up in Frankfurt the perfor-
mance entitled Dialog in the Dark, mentioned
in the introduction, in which visitors moved
in utter darkness from one room to the other,
using senses other than sight to explore the
environment. Going further back in time, a
seminal development which anticipates some
aspects of sensorial theater in general, was the
form of the “happening”, in which artists in-
teract with the public performing a series of
scripted events, while retaining some room
for improvisation (see Wardrop-Fruin and
Montfort 2003). The form was first codified
in the 1950s by Alan Kaprow who himself
“constructed” several happenings. In parti-
cular, it is possible that his happening Eat,
performed in New York in 1964, may have
had a more direct influence on Vargas. In the
performance, set up in the caves of an old
brewery in the Bronx, «/[...] ‘visitors’ entered
through an old door, and walked down a dark,
narrow corridor [...] In a small cave, entered
only by climbing a ladder, a performer cut,
salted and distributed boiled potatoes. In a
log hut, bread and jam were served. Bread was
stuffed between the logs. The visitors could
eat and drink at random for an hour. There
was no dialogue other than that used in the in-
teraction of the visitors with the performers>
(Botting 1972:15). Many elements of the the-

ater of the senses are anticipated here: the physical involve- @

ment of the visitors, the verbal and non-verbal interaction
between visitors and performers, the darkness, the labyrin-
thine sequence of spaces, the use of senses other than sight
and hearing. In 1964, Vargas was still studying in Michigan,
but he arrived in New York shortly thereafter, where he got
involved in avant-garde theater, and it is possible he may
have at least heard about the performance.

Be as it may, a number of excellent works have been produ-
ced in this style and, from a formal perspective, the theater
of the senses, and sensorial theater in general, is a highly
innovative and effective artistic genre, capable of offering
powerful, immersive experiences to the public, and also
lending itself to a wide range of variations and combina-
tions with other forms of theater and performing arts. As
such it is undoubtedly an exciting and promising develop-
ment in twentyfirst-century art.
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Notes

1 Enrique Vargas often writes detailed “libretti” for
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his plays but so far he has not published them. A detailed descrip-
tion, though not a script, of Vargas’s 2008 play Cosa deve fare Napoli
per rimanere in equilibrio sopra un uovo is found in an article by
Marzia Macedonio (2009) as well as in her excellent B.A. thesis
(2012), which also discusses the Teatro de los Sentidos more at
length. Massimo Munaro’s stimulating Edipo (2010) contains a
detailed description and a discussion of his play Edipo re. While
Munaro developed his work independently, the play is remindful in
many ways of Vargas’s work (see note 11) and his book is therefore
another useful source for getting a sense of this particular form of
sensorial theater.

2 The play was directed by Susanna Poole and collectively devel-
oped by the members of the company, who also acted in its debut
performance: Lidia Arias, Rosaria Bisceglia, Sofia Campanile,
Roberta Di Domenico De Caro, Davide Giacobbe, Eleonora
Longobardi, Salvatore Margiotta, Carlo Melito, Gabriele Poole, Su-
sanna Poole, Cinzia Romanucci, along with Giuseppe Barbato (set
design), Ciro Cozzolino (lights), Davide D’Al® (sounds), Selvaggia
Filippini (costumes), Nelson Jara Torres (scents). I take this oppor-
tunity to thank all of them for their support in the writing of this
article and for helping me reconstruct the script of the play. I am
particularly grateful to Marzia Macedonio and Salvatore Margiotta
for their crucial help in researching the bibliography. I also wish to
thank, along with Salvatore, Rosaria Bisceglie and Davide Giacobbe
for their insightful advice on the script. My greatest debt is to Susan-
na Poole, the person that first got me interested in the theater of the
senses, who read the draft of the article and provided many helpful
suggestions and stimulating critical insights.

3 In keeping with a convention of the theater of the senses, spec-
tators are called “travelers”. In order to convey a sense of a play in
which spectators are actively involved, the present script is written
from the perspective of an hypothetical spectator, referred to as

the Traveler. Her reactions are of course hypothetical, but they

are based on feedbacks provided by actual spectators. The script
therefore differs from a traditional script but on the other hand so
does the play.

4 All photos by Roberto Esposito (www.bubuphoto-grapher.com).
I take the opportunity to thank him for kindly giving us permission
to use them.

S In the play some of the characters spoke in Italian, some spoke

in Neapolitan dialect and some interjected dialect in their Italian, a
common practice in Naples, even among those who have a perfect
command of Italian. I have signaled the changes in the script and
used colloquial (American) English to convey some of the
immediacy of the dialect.

6 While this was the most common scenario, some travelers did
not realize the actor was a man.

7 This is one possible scenario. In the play, the actor would limit

or avoid altogether physical contact if the Traveler seemed too
uncomfortable.

8 In this case too, the degree of physical contact depended on the
situation and the response of the Traveler.

9 In a variant, the Fallen Woman asks the traveler, “And you? How
about you? Where do you want to be kissed?>, after which the
traveler was humored, within reason.

10 The title of the play, meaning “old mud”, comes from a line in
Pierpaolo Pasolini’s poem “Terra di Lavoro”, which talks about the
poor country region north of Naples: “The light that falls on these
souls / is still that of the old South / the soul of this earth is the old
mud” (Pasolini 1957 Le ceneri di Gramsci, trans. mine).
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11 In an interview, Salvatore Margiotta, who played the Sad One,
told me he met with “both great pity and great repulse” (Margiotta
2017). Contrary to his expectations, men seemed to be generally
more at ease in the scene, and usually dealt with the awkward physi-
cal contact with benevolent irony.

12 This was one of the many captivating anecdotes told by Vargas
during the 2010 workshop I participated in. See also the interview
with Stephanie Burbury (2016).

13 At first glance it might seem that another influence on Var-

gas may have been the work of the Teatro del Lemming, led by
Massimo Munaro. In Munaro’s Edipo re. Tragedia dei sensi per un
solo spettatore first staged in Rovigo, Italy, in 1997, the spectator ex-
perienced the performance individually, she or he was blindfolded
at the start, told s/he was in fact Oedipus, and followed a prescribed
route interacting with the actors on a one-to-one or one-to-many
basis, using senses other than sight. In his similarly titled book on
the play, published in 2010 after a long gestation, Munaro describes
his Edipo as “an unprecedented experiment, not only for us, but,

for what we knew, for the entire history of theater” (Munaro 2010:
18; trans. mine). In reality, however, Vargas had already staged Hilo
de Arianna and Oraculos, so any influence must have been the other
way around. Oraculos, in particular, had been staged in Italy in 1995
in Arcidosso, Tuscany. While Vargas had not used the blindfold

in those two plays he did use it extensively in the workshops that
accompanied them (see Torres 2017), though in Edipo re it acquires
anew prominence that goes beyond its technical function, mate-
rially and symbolically reinforcing the central theme of the play.
Vargas’s two earlier plays also had a classical Greek theme, like
Munaro’s Edipo, and even the name of Vargas’s company is echoed
by the complete title of Munaro’s play. Given such close similarities,
it seems unlikely that there was not at least some kind of indirect
and possibly forgotten influence. These similarities do not of course
detract anything from the quality of Munaro’s play, attested by the
enthusiastic reception by public and critics alike and the numerous
awards received.
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IImumputi Poouoros

O6 onvime 6HedpeHUST UHPOPMAUUOHHOLL CLCIEMDL

8 TeampanvHom mysee um. A.A. baxpyuiuHa

Anvmrprii PoarosOB

udppoBasi cpepa He TOABKO CTaBHUT

XKECTKHE YCAOBUS My3eHHbIM UH-

CTUTYTaM ITI0 OBAAAGHMIO HOBBIMH
TEXHOAOTHSIMH, HO M IIOCTOSIHHO CTHMYAHU-
pyeT My3eHHbIX pabOTHHUKOB K TBOPYECKOMY
OCMbICACHHIO MPAKTUKM MCIIOAb30BAaHHS 9THX
1IU$POBBIX TEXHOAOTHH, KaK B 0OAACTH COXpa-
HeHMs ITMPPOBBIX MATEPUAAOB, TaK U B cpepe
KOMMYHHKAIMH ¢ BHeHUM MHpoM. IT-Tex-
HOAOTHH IO3BOASIIOT MY3€HHBIM KOAAEKIUSAM
00pecTH HOBbIE AyAUTOPHUH, PasMep KOTOPOit
TEOPETHYECKU OIPAaHMYeH TOABKO AMIIb Pas-
MepaMH HHQOPMAIMOHHBIX ceTeil. IIHTep-
HeT-IOPTAA CTAaHOBUTCA CETOAHS, MOXKAAYH,
TAABHbIM HHQOPMAITMOHHBIM «OKHOM> My3esl
B Mup. OAHAKO BOXKHO CO3HABATb M OOPATHYIO
3aBHCHMOCTD OT STUX TEXHOAOTHH, KaK B Ya-
CTH BCe BpeMs yBeAMMUBAIONIMXCS 3aTpar Ha
UX Pa3BUTHE M MOAACP)KAHME, TaK M B JaCTU
COXPaHEHMs AQHHBIX, TIepeMeIIEHHbIX B BUPTY-
aAbHOE ITPOCTPAHCTBO.

MBb1 BCE yale CTaAu TOBOPHUTb O PEaAbHOM U
BUPTYAaAbHOI CP€AE, AOIOAHEHHOM pPeaAb-
HOCTH U AOTIOAHEHHOM BMPTYAaAbBHOCTH B OT-
HOIIEHUHN MY3€MHbIX 9KCIIO3MLUM U BOOOIIE
MY3eHHOTO IIPOCTPaHCTBa. MyAbTHMeAuITHbIE
TEXHOAOTMH CTaAM HEOTBEMAEMOM YacTbiO
HaIleW MPAKTUKH M TIO3BOAMAU 3HAYUTEABHO
PacIIMpUTh BO3MOXKHOCTH HaIlIMX 3aA0B. Bax-
HO, YTOOBI 33 BCEMH ITHMH IIPOTPeCCUBHBIMU
U TIOAe3HbIMH TEXHOAOTHSIMU HE YIIEA Ha BTO-
PO IIAQH TAQBHBIM TepOM My3esl — IIOAAMHHBIN
IpeAMeT, TMOAAMHHBINA apTedakT, MOAAMHHOE
IIPOM3BEACHHE UCKYCCTBA, B KOHTAKTE C KOTO-
PpBIMU Y IOCETUTEACH My3esl K POXKAAIOTCA Te
IIOAAMHHbIE, ICKPEHHHE TyBCTBA COITPUKOCHO-
BEHHs M CONEPEXUBAHUSA, PAA KOTOPBIX MY-
3eM U CyIIeCTBYeT.

Obecreuerre HHGOPMAIMOHHOI 6€30IIACHOCTH — ITOTPeD-
HOCTb HAMBAKHEFIIIAs], 3TOT OAHA U3 TeX TeHeBbIX CTOPOH
HOBBIX TEXHOAOTHI, TpeOyromasi paboTsl Ha ONEpeXKeHHe,
HHave [0Tepy MOTyT ObITh BechbMa BeArku. ITorepst 6asbl,
AKe YACTUYHAsI, BACYET 32 COOOIT He TOABKO MAaTEPHAABHbIE
niorepu. IT0aTOMy Tak BaXKHO CErOAHSI OOCY>KAATD 9Ty HpPO-
GAEMY ¥ IPUHIMATB OIIEPATHBHbIE PelIeHNs], TO3BOASIOLITE
obecriedrBaTh KKAOMY My3el0 TAKYI0 0€30I1aCHOCTb.

Fig. 1. Fagade. State Central Theatre Museum “A.A. Bakhrushin’,
Moscow.

besomacHOCTD KOAAEKITMH U IIPEAMETOB B HAllleM MUpe, He
BUPTYaABHOM, CETOAHSI PEIIAeTCsl PasHBIMU CIIOCOOAMIL
OAMH 13 KOTOPBIX — OXpaHHAS MAPKUPOBKA My3€HHbIX IIPeA-
meToB U KoAAekiwii. ¥ I'LITM HakomAeH 3HAYUTEABHBIN
OIIBIT B 9TO¥ Cdepe, HAMHU OBIAY H3YIEHbI U ATPOOUPOBAHBI
Pa3AMYHbIE TEXHOAOTHHU U METOAbI HaHECeHHSI MApKUPOBKHI
Ha My3eliHble mpeameThL. B 2015 ropy B Mysee cozpana kom-
MIAEKCHASI CHCTeMa MAapKHPOBKM KYABTYPHBIX IIeHHOCTERL.
Harm Myseft MapKupyeT Bce 9KCITOHATBI BHIE3AHBIX BbICTABOK
(6oaee S 000 My3elHBIX IPeAMETOB IIPOMAPKUPOBAHO), HA
HanboAee 3HAYMMbIe COCTABASIIOTCS MACIIOPTA be30macHo-
cru. B 2016 roay Havaaach ImaaHOMepHasi MAPKUPOBKA ap-
XHBHO-PYKOIICHOTO pOHAQ HAIIero My3esl, BKAIOYAsl apXUB
A.A. BaxpymmuHa. Y>ke HECKOABKO AeT CTyAeHTbI Poccuticko-
ro Tocypapcrsennoro ['ymanuraproro Yausepcurera (Mo-




CKBa) TIPOXOAAT B HAmIeM My3ee TIPaKTHKY, B IPOrPaMMy
KOTOPO¥ BXOAUT 00s13aTeAbHOEe OCBOEHHE HABBIKOB MAPKH-
POBKH KyABTYPHBIX IJeHHOCTEH.

OAHHM U3 IPUOPHUTETHBIX HAIIPABACHUI B Halle paboTe ¢
KOAAEKIIMEH My3esl sIBASIeTCS] HCITIOAb30BaHHe KomraekcHoM
AsTomatusupoBanHoi Myseitnoit Mupopmarmonnoit Cu-
crems1 (KAMUC).

1. Kparkoe onucanue nporpammel KAMHNC

KommaexcHast ApromarusuposanHast Myseinas Mudop-
maruonHas Cucrema (KAMUC) cospana B 1991 roay aas
ABTOMATH3AIMU Y4€Ta M XPaHEHHs My3eHHOro CoOpaHus
TocyaapcrBenHoro Pycckoro mMysest, HA4MHAAACh OHA C Pa3-
pabotku ponposoit moacuctempr KAMIIC aast oTaesoB
JKUBOIIMCH My3esl.

C camoro HayaAa BHeAPEHHS 9TOH CHCTeMbI BOSHUKAA HEO0-
XOAHUMOCTB BTOM, 4TOOBI CHCTeMA ObIAQ THOKOF M HACTPAUBa-
€MO¥1, TaK KaK 9Ta IIOTPeOHOCTH CBSI3aHA C MHAMBHUAYAABHOM
crielfipHKOM OIHCAHMA Pa3HbIX TPeAMeTOB. Pemenue aToi
3aAQYH IIO3BOAMAO Pa3pabOTUNKAM BIIOCACACTBHH BHEAPUTD
cucreMy B 6oaee yeM 700 MyseiHbIX HHCTUTYLISIX. [lpu
3TOM CHCTeMa BCE BpeMsI AOPAbaThIBACTCS U PA3BHBAETCS OT
OTAEABHBIX PAOOYHX MECT K KAHEHT-CepBepHOIT CHCTeMe:

« B 1993 r. pazpaborana Bepcust KAMIC 2.5

« B 1996 1. - KAMUC 2.6 a1 DOS 1 Windows

« B 1998 r. - KAMUC 3.0 poas1 DOS 1 Windows

« B arpeae 2000 r. paspaborana Bepcrst KAMEIC 2000

« B2001 r. pa3paboTKa CaiiTOB U CIIELIMAAN3UPOBAHHbIX MO-
AyAer

« B 2003 r. cucrema oAt moceTHTeACH (SAEKTPOHHAS IKCIIO-
3MIHS Ha OCHOBE 6a3bl AQHHbIX)

+ B 2007 r. MyAbTUMeAMITHBIE SKCITO3UIIUM, ayAUOBU3YaAb-
HbIH rup Ara OpyskefiHo# masars Mockosckoro Kpemas

« B 2009 r. — moayap ICC pas peacTaBAeHHSA My3esl B CETH
HuTtepner

« B 2012 r. mepBbIif pernoHaAbHBIN IHOpTaA: «Mysen
FOrpor» ¢ 06beANHEHHBIM KATAAOTOM, BBICTABOYHBIM 32A0M
U UrpoTeKkoi My3eeB XaHTbI-MaHCHICKOTO ABTOHOMHOTO
Oxpyra

« B 2014 r. Be6-Bepcust KAMIC 5

« B 2015 r. moayab «Koaaexipyss OHAQH > AASI TIPEACTaBAE-
HMS My3eHHbIX KOAAeKIME B VIHTepHeT, MOAyAb MapKHpPOB-
KH AASL DPMUTaXA.

Cucrema KAMIIC B HacTosimlee BpeMst 0OecIiedrBaeT cae-
AyoIllyie BO3MOYKHOCTH:

« ITosBoasier 0b6pabaTbIBaTh, XPAHUTD U ITyOAUKOBATh HH-
popMarHIo 0 My3eHHbIX IIPEAMETAX 1 My3eHHbIX KOAACKITH-
AX;

« BricTpo u xauecTBeHHO OQOPMAATD YUETHYIO AOKYMEH-
TALJMIO B COOTBETCTBUM C TPEOOBAHHMSMH ACHCTBYIONIEH

MucTpyKipu 1o y4eTy 1 XpaHeHHIO My3eHHbIX
IIPEAMETOB M MY3€HHbIX KOAAEKITHI;
« 3apaBaTh pa3AMYHbIE KPUTEPHH ITOUCKA H ITO-

Ay4aTh IIO 3aIIPOCY AAHHBIE TI0 KOAAEKIIUSIM B
BUA€ KQPTOTEK, KATAAOTOB, CITHICKOB;

o XpaHUTb U ITyOAUKOBATh U300PaKeHHs, ay-
AVIO U BUACOMATEPUAADI;

« Co3paBaTb MHTepAKTUBHbIE MYABTHMEAUI-
HbIE CHCTEMBI AASL TIOCETUTEALH;

« QopMUpPOBaTh CTATUCTUIECKUE AAHHbIE, BBI-
AQBaTbh PA3AMYHBIE CBEACHHUS O AESITEABHOCTH
My3esi B KOHTPOAUPYIOIIHe OPraHbl;

+ BecTr MOHHTOpPHHI pecTaBpalMOHHBIX pa-
00T, COOTHOCHTb My3elHble KOAAEKLHH U
IPEAMETBI C HEABIDKUMBIMU ITAMSTHUKAMH
HCTOPHKO-KYABTYPHOTO HACAEAHS, TOTOBHTb
MYABTUMEAMA-ITyOAUKAIIMN 110  KOAAEKIIHSIM
My3esl, eT0 UCTOPUH, IKCIIO3ULIIH, BpeMeHHbIM
BBICTABKAM AASI AQABHEFIIErO pasMelleHHs B
VHTepHeT, Ha 9A€KTPOHHBIX CEHCOPHBIX KHO-
CKaX X MHOTO€ APYTO€.

2. KAMUC B TeaTpaAbHOM My3ee HM.
A.A.baxpymmuna

2.1. BHeapeHue cucTeMbl

Cucrema KAMIC 2000 6b1aa ycTaHOBAGHA
B My3ee B ceHTs10pe 2009 roaa. ITepea BHeApe-
HUeM PaspabOTUHKU CHCTEeMbI U3yIHAU COCTAB
HAIIeH KOAAEKIIUH, CTPYKTYPY X 0COOHHOCTH
XpaHeHUsI POHAOB, CIIUCOK YYETHBIX AOKYMeH-
TOB, OBIAM TAKOKe BbIIBACHbI y)Ke HMEBIIHeCs B
My3ee CIIMCKH IIPEAMETOB B 9IAeKTPOHHOH (pop-
Me, Hd MIX OCHOBe OBIAO IIPOU3BEACHO MePBUY-
HOe HalloAHeHHe 6a3bl AAHHbBIX.

OOyueHre COTPYAHHKOB IIPOBOAMAOCH B 3
aTama: 9KCrepTHas rpymma B uoHe 2009 ropa
(o6yuenne u mpoBepKa IePBUMHBIX HACTPOEK
CHCTEMBI Ha COOTBETCTBHE MY3eHHBIM 3aAQd-
4am); rpyTira XpaHuTeaeii B okTsiope 2009 ropa
(o6yuenue); rpymma xpaxuteseit (06yuenue),
otpea ydera (06ydeHne paboTe c MOAYAEM CBep-
xu) B centsaope 2011 ropa. ITpouecc obyyenns
He IpeKpaIaeTcs, KOHCYABTaTUBHAS MOMOIIb
OKAa3bIBAETCS COTPYAHHKAM ITOCTOSHHO.

2.2. O6opyaoBaHue
KAMHC - 210 KAMEHT-CepBepHasl CHUCTeMa,

AAsL pabotsl ¢ cuctemoit B 2009 ropy 6sman
3aKyIIAeHbI HOYyTOYKH, B KadeCTBe cepBepa I10-

/
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HaYaAy MCIIOAB30BAACS TIEPCOHAABHDIN KOMITbIO-
Tep. I'To Mepe yBeAndeH¥Is1 KOAMYECTBA pabourx
MeCT, HartoAHeHust 6a3bl panHbx KAMUYIC me-
PHOAUYECKH OOHOBASIETCSI ITAPK KOMIIBIOTEPOB,
CepBepOB 1 0O0PYAOBAHIIST AAST OLIUPPOBKU My-
3EMHbBIX ITPEAMETOB:

« B 2010 roay 3axymaeH npodeccHOHAAbHBIN
cepep KAMIMC

« B2011 roay 3axymnaenb1 ckanepbl A4 Aast orig-
PpOBKu pOTOMaTEpHaAA

« B 2012 roay mepeo60opyaOBaHO IOMeleHHe
CepBEpHOM, yCTaHOBAeH HOBbIM cepBep KA-
MIC

« B 2014 roay sakymnaen ckanep AO aast omug-
POBKEH adHII HOABIIOrO pasMepa

« B xon1te 2014 roaa 3aKyTiaeHbI 60Aee MOLHBIIT
cepsep KAMVIC, mMacmrrabupyemoe 1pposoe
XPaHHAMIIE, YCTPOMCTBO pe3epBHOIO KOIMMPO-
BaHM, TEAGKOMMYHHKAI[IOHHbI KA.

2.3. Hannoanenue 6a3p1 poanapx KAMUC

I'Tpu Breppermu KAMYC myse#t mocTaBHA 3a-
AAUy HAIIOAHEHHsI 6a3bl AAHHBIX B KpaTJaiIivie
cpoxku. C aroit ieasto ¢ 2010 roaa 6s14 3armyien
IPOIIeCC PeTPOKOHBEPCHH MHBEHTAPHBIX KHUT
CaMbIX OOABIINX KOAAGKIJAI M3 COOPAHHS My-
3est: PoHA PoTorpaduii ¥ HEraTHBOB, KOAAEKIIHS
adppmr 1 porpamm’.

ObpbepnHeHVe B 6a3e AAHHBIX CBEACHHIL O TAKOM
KOAMYECTBE My3eHHbIX IIPEAMETOB IIO3BOAU-
AO YBHAETD YUETHYIO KAPTHHY B IIEAOM: AyOAH
IO YYETHBIM HOMepaM, HECOOTBETCTBHE OITH-
CaHMS TIpeAMeTa B pasHbIX McroyHuKax. Ode-
BUAHOM CTaAa HEOOXOAMMOCTb COTIOCTAaBACHHSI
HHPOpMAIIMH B 6aze AAHHBIX C TIPEAMETAMH U
YYETHBIME HOMEpaMH Ha HUX, 2 B CBS3H C 9TUM
He0OXOAMMOCTD HalIOAHEHUS 6a3bl AAHHBIX U30-
OpaskeHsIMU IIpeAMeTOB. C 3TON LIeABIO B KOHIe
2010 roaa 6b14 3aITyIIIeH IPOLIECC ABYCTOPOHHE!
oIPPOBKH GOTOMATEPHAAA, KOAACKIIMH AUl
u riporpamm. C 2011 roaa rporiecc op¢poBKu
poroMareprasa CTaA MaCCOBBIM, AASL 9TOH pa-
0OTBI ObIAQ IIPUBA€YEHA CIIELMAAUSHPOBAHHASI
xommarust OO0 «Baap>. B 2014 roay B otaese
a1l ¥ IIPOrpaMM YCTaHOBAEH CKaHep popmara
A0, mporiecc o1QppOBKH TakKe CTAA MACCOBbIM.

2.4.Paboune mecta KAMHUC

B cocraB pabounx mecr KAMMC Bxopur
npuobpeTeHne HEHCKAIOYMTEABHDBIX (TOAB3O-
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BaTEeABCKFIX), AMIIEH3HOHHDIX [PaB Ha MPOrpamMMHoe obe-
crievenve (Ha pasBUTHE aBTOMATU3MPOBAHHON MY3€HMHOMN
cucrempt KAMIIC), a Takoke HEMCKAIOIMTEABHOE [PABO HA
ucrioapzoBane [Tporpamm Oracle. Ecan B 2009 roay myseit
CyMeA IIpuobpecTr Bcero Aub 9 pabounx mect, To B 2016
FOAY TaKHX PabOYMX MECT CTAAO yoke 65.

2.5. Aopaborka KAMIC no nHHMIIMaTHBE My3est

Ha niepBpIx opax OAHO# U3 BOXKHBIX 34429 OBIAQ AAQITTALIMS
KAMUC 110p ycAOBUSI M TPAAMIIUK My3esl, BKAIOYAsI He0b-
XOAUMOCTb OOpPabOTKM OOABIIMX — IIOCTYIIAGHHI HOBBIX
IIPEAMETOB (60Aee 20 000 mpeameToB E)KEI‘OAHO). Aormoa-
HUTEABHO CAOKHOCTBIO SIBASIETCSI TO, YTO COOpaHue My3est
BKAIOYAeT B Ce0s1 ITPeAMETBI, TOAIHHSIONIHECS TPEM Pa3HbIM
[IPaBHAAM: APXUBHBIM, My3eHHBIM U OHOAMOrpadaecKkum.
Ecau ormcanue mpeaMeTOB IO My3eHHBIM U 6ubAHOrpa-
¢uueckum npasraaM 6p1a0 peasusosano B KAMIICe na
MOMEHT BHEAPEHIIS B HaIlleM My3ee, TO IIPOrPaMMHbII 6AOK
«ApXVBHAsI OIHCh> BIIEPBbIe ObIA pa3pabOTaH UIMEHHO AAS
HaIero Mysesi. JTO 0CO0as CHCTeMATH3ALls [IPEAMETOB
BHYTpH $poHAOB 110 THITy PoHA — Omics - Py6puka, aTo oco-
6ast crcTeMa IPUCBOEHHUS YIETHBIX APXHBHBIX HOMEPOB, 9TO
0COOBIN ITOAXOA K BBIBOAY apxuBHOH onmcu. IIporecc apan-
tarmu KAMVIC noa MeHsomuecs yCAOBHS UAST OCTOSIH-
Ho. Cpear peIIéHHBIX 3apay: $popMa MPOBEPKU APXUBHbIX
ormceft Ha AyOAU U IIPOITYCKU y4ETHbIX APXUBHBIX HOMEPOB,
perucTpanys paHee CIIHCAHHBIX IPEAMETOB, CAHKIJHOHH-
pOBaHHe BBIAQYM KAYECTBEHHDBIX M300PAKEHHI My3eiHbIX
IIPEAMETOB il MHOTHE APYTHE.

Fig. 2 Studio of Alexey Alexandrovich Bakhrushin. State Central Thea-
tre Museum “A.A. Bakhrushin”, Moscow.

Io vHHMIMATHBe HAIIETO My3esl pa3pabOTaHA 3aAada AMHA-
MUYECKOH PHUBSA3KU 06Pa30B MHBEHTAPHBIX KHHT (TAABHO#
B TH.) U KOAAEKLMOHHBIX ormceil. ITocaeayromas omud-
POBKa BCell y4eTHON AOKyMEHTAllUM, HHTeTPallysl CKAaHOB B
CHCTeMy TTO3BOASIET COTPYAHMKAM Ha SKpaHe KOMITbIoTepa
AHAAMBHPOBATb CBEACHMS BO BCEX MCTOYHMKAX, YCTPaHSSA
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BbISIBAEHHbBIE HECOOTBETCTBHSL. B HACTOSIINI MOMEHT 9TOT
OAOK [IOCTaBASIETCSI BO BCe My3eH B cocTaBe Komraekca KA-
MUC nop HazBaHreM MOAyAb «Llugposbie kommu (cKambr)
YYETHbIX KHUI'>, 00€CIIeqHBAOIHII XPAHEHHe CKAHOB Y4ET-
upbix kaur (KT, Musenrapy, Kuuru cnerryuera) B Base Aan-
Hoix KAMMC 1 mpocMOTp COOTBETCTBYIONIIUX CTPAHHUI]
KHMT U3 KAPTOUKH ITPEAMeTa.

B niponiecce BHeppenust Mopyast «Koaaexiim OHAaiH> Har
My3ell BIIepBble ITOCTAaBUA 3aAAYy CO3AAHHUS TeMATHYeCKUX
KOAAEKIIHI, HEOOXOAUMOCTH COPTHPOBKHU IIPEAMETOB B HUX.
CeroaHs1 B KOAAGKITMH CEMHAAIATh TeM, IPeACTABASIIOIITe
paborsl Beiparommuxcst pesxuccépos K.C. Cranmcaasckoro,
Bc. 3. Meitepxoabpa u A.SL. TaupoBa; 9KCIOHAThI BHICTABOK
«ITpoprB>, «IlleaeBpbl baxpymmnckoro mysesi» u Apy-
rux. Hayara pa6ora Ha TeMO¥, CBSI3aHHOM C OCHOBAaTeAeM
Hamero My3est A.A. baxpymunpmv. Ilocrenenno nmomnoans-
ercs koarekima «Crexkrakan B mocranoske K.C. Cranwmc-
AaBckoro>. ITaaHupyeM mokasaTp Ha caiire My3esi pabOTbI,
IpeACTaBACHHbIE B OCHOBHOM 9KCTIO3UIIMH TAABHOTO AOMA.
Boabmmort 06beM XpaHeHHUsT BBIHYXKAAET HAC CTABUTH IIEpeA
Pa3pabOTINKOM 3aAQUM PEAAHBALMH TPYIIIOBBIX ACHCTBHIL.
Tak, cBepaenus o IIPOBEAEHHOM CBEPKE AAS BCEM apXMBHOM
MAU TOIOTpaduIecKoil OIUCH IPOCTABASIIOTCS HAXKATHEM
OAHOF KHOIIKH. Ba3a AQHHBIX HAIIOAOBHHY HAIIOAHEHA CBe-
AEHHSIMH M3 PYKOIIMCHBIX HHBEHTAPHbIX KHHT, CO3AAHHBIX B
]pasHbIe TOABI XXH3HU My3esi C Pa3HOI CTEIIeHbI0 TOAPOOHO-
CTH. AAS pellIeHus 3aAa9U OBICTPOrO AOIIOAHEHHST MHPOP-
MarUy paspaboTaHbl pOPMBI MACCOBOTO 3ATTOAHEHHS [IOA€H,
4TO AQET BO3MOYKHOCTD MACCOBO 3aIIOAHUTD AATY IIpeMbepBhl,
PamuAnK peKHCCEPOB, ClIeHOrpadoB U KOMIIO3UTOPOB B
KapTOYKaX IIPEAMETOB, CBSI3aHHBIX C TOCTAaHOBKOM KOHKpeT-
HOTO CIIeKTaKAS B KOHKPETHOM Tearpe. AHAAOTHYHO MOXKHO
3aMOAHUTD TOAsT «Tearp», «Crmekrakab», «MaTepuaa,
TEXHUKA>, AATY CO3AAHMSA U APYTHE.

ITocrosinnoe compoBoxkaeHne KAMIC paspaborunkom
CHCTeMBI TIO3BOASIET OIEPaTHBHO pellaTh U HEeOXKHUAAHHO
BO3HMKaroIMe 3apaun. Tak B 2015 roay aumpexuus Mo-
CKOBCKOTO TeaTpa Ha TaraHke oOparnaach K HaM C IPOCh-
00¥ IOArOTOBHTD OIUCH MAT€PHAAOB, XPAHSIUXCS B Me-
MOpHaAbHOM Kaburere pexxuccépa FO.IT. Arobumosa u e
BXOASIIIMX B COCTaB cobpanus Baxpymmuckoro myses. B
pesyAbTaTe B KpaTyaiiuye CPOKHM OBIAQ COBAAHA KOAAEKIIHS
«BupTyaspHbIil pOHA IpPUTEATPAABHBIX My3eeB>, paspa-
0O0TaHa BCSI HEOOXOAUMASI IIETIOYKA AOKYMEHTOB, YTO B Ha-
crosiiee BpeMsl IO3BOASIET HAM OKA3bIBaTh METOAUYECKYIO
IIOMOIIb AFOOOMY IIPUTEATPAABHOMY MY3€IO.

2.6 Heo6xoAMMOCTD pa3paboTKH eAMHBIX IPABHA
ONMCaHUs MPEAMETOB

COCAI/IHeHI/Ie B Oaze AQHHDbIX CBEA,eHI/Iﬁ O TaKOM KOAMYECTBE
MYSefIHbIX IIpEAMETOB Tpe6yeT YHI/IQ)I/IKaI_II/II/I B OIIMCaHHH

My3eHHbIX IIPeAMETOB, YCTPaHeHHUs HeTOYHO-
CTeil ¥ pa3HOOOSI B TAKKX OIFICAHMSIX, BO3HHK-

IIMX B Pa3HbIe TOABI U OTAMYAIONIMXCS TOYHO-
CTBIO M TOAPObHOCTBIO ormcanus. Cobpanue
My3esl YHUKAABHO, KOKABIF €ro MPeAMeT AOA-
KeH OBITh KaueCTBEHHO aTpubyTupoBaH. B
9THX YCAOBHSX BO3PACTaeT OTBETCTBEHHOCTDH
3aBEAYIOIUX (OHAOBBIMU OTAGAAMH 33 YpO-
BeHb OPTaHHM3AIU PAbOTHI B OTAEAAX, 3a IIO-
HUMaHIe COBPEMEHHBIX CIIOCOOOB U TEMIIOB
paboThl, 32 Ka4eCTBO aTPHOYLMH My3eHHbIX
IIPEAMETOB..

B cucreme KAMIY C HaM1 cO3AQH CITPaBOYHUK
«Tearp>, KOTOPBIH MO3BOAUA YBUAETH MHOTO-
BapHAHTHOCTb Ha3BaHMII TEaTPOB HA apHUIIax,
4TO IMOCTABHAO ITepeA HaMH OYePeAHYIO 3aAaTy
- CO3AAQHMS HAyYHO BBIBEPEHHOTO CIIPaBOYHH-
Ka «TeaTp>, KOTOpbIIl CTaHET OCHOBOM AASI
TIIPAaBUABHOM aTPUOYIIMM MY3eHHBIX IIpeAMe-
T0B. B Hacrosimee BpeMst Mbl paspabarbiBaeM
IPOTPaMMy CO3AAHHS TAKOTO CIIPABOYHHKA.

3. IlepcniexTuspi paspurnss KAMUC
3.1. Hepocrarku KAMUC 2000

« B cucreme He MoryT ObITb 3aAaHBI 06OsI3aTEAD-
HbIe AASL 3aTIOAHEHMS TTOASI

« O1cyTcTBUE cepBrca TpoBepKu opdorpaduu
« JKecrkas cTpykTypa noaeit, HeBO3MOXKHO Ca-
MOCTOSITEABHO AOOABUTb HOBbIE IIOASI

« HepocTaTouno adexTHBHBII OBICTPBIIT IT0-
uck. HeBo3aMOXXHO ocymecTBUTh IOMCK IIO
COBOKYIIHOCTH CAOB 0€3 3HAHMS TOYHOM HX
niocaepoBareabHOCTH. Harpumep, rmo 3ampocy
XyAOXKHHK «(DepopoBckuii> BbIxoAuT S81 3a-
1Mch, 10 3anpocy « Pepoponckuit Dépop> - 76
3ariceit, 1o 3arpocy «Pépop PepopoBckmii>
2 zamucu. IlpaBpa, B cucTeme cymiecTByer
«Orb0p 110 3ampocy>, ITO PaCIIHPEHHbIIT [0~
VICK, TIO3BOASIOIIUIT OTOOpPATh HEOOXOAHUMBIE
IIPEAMETHI IT0 HECKOABKMM KPUTEPHAM

« OrcyrcrBue nocrpoureas: oryeros. Ilepuo-
AMYECKH BO3HHMKAeT MOTPeOHOCTD IIOKA3aTh B
TEKCTOBOM AOKyMEHTe OIpeAeAEHHBIe XapaK-
TEPUCTHKH TIpeaMeToB. Ecam moaxopsmiero
CIIMCKA B CUCTeMe HeT, 3TO CTAHOBUTCS TPYAO-
éMKOI1 py4HOI paboTO#. 3a KOXKABIM H3MeHe-
HHEM UAU AASL CO3AQHIISI HOBOM pOPMBI ITPUXO-
AHTCSI OOpamarbest K pazpaboryuky. B Bepcuu
KAMIIC § sta mpobaema penreHa

« JKecTko oroBapuBaemble pa3paboTUMKOM

/
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TPaHULBI peaAusanuu 3apad. Tak, B 2016 roay
IO HAIIEMY 3aAQHHIO ObIAQ PEAAM30BAHA 32A3-
4a pOPMHPOBAHNUS AABOOMOB, IIPH ITOM He pe-
AAM30BaHO AMCTaHUe aAbboma (TI0 3asBAEHHIO
Pa3paboTUMKa ITO BO3MOKHO TOABKO B BEPCHH
KAMUIIC 5). Tarxe He peaAn3oBaHa BOIMOK-
HOCTb AMCTAHHSI MHOTOCTPAHHYHbIX AOKYMeH-
ToB 1 B Koaaekimsax — Ouaaria. AHAAOTMYIHO
He MOXET OBITb AOBEASH AO AOTHHYECKOTO 3a-
BEpIIEeHHS U PSIA APYTHX 33Aa4

« HeobxopnmocTp paspaborku 3apaunt «IIpo-
IpaMMHOE€ OTCAEKUBaHNE M3MEHEHHM 3aI1Cex,
niepepaHHbIX paHee B [ockaraaor, gopmuposa-
HMe CITMCKOB AAS TIepeAaur B Jockarasors.

3.2. IlepcnexTussi paspurua KAMUC

CospaHO caMoe rAaBHOe:

« basa pAanHBIX — XpaHMAMIIe HHPOPMALMU C
PaboYMM AATOPHTMOM BBEACHHS KK TEKCTOB,
TaK 1 U300paKeHHUIT

« CraHAApPTHBI HAOOP YIETHBIX AOKYMEHTOB H
CITMCKOB: aKTbI HPI/IéMa TIPEAMETOB Ha BpEMEH-
HO€, IIOCTOSIHHOE U OTBETCTBEHHOE XPAHEHHE;
AKTbI BPIAQYM K BO3BpaTa IIPEAMETOB, MHBEH-

ISSN 2421-2679
TapHble KHUTH, TpoToKoAbI D P3K 1 ApyTrre AOKyMeHTbI
o Buemmnmit Beixop: «Koasexkimm-Osaaria>> AAS IIOKa3a Ha
caiiTe My3esl H300paXKeHHIT IPEAMETOB C KPATKOM aHHOTA-
1THeN.
Io Mepe HamoAHeHHs 6a3bI AAHHBIX KAPTOYKAMH U H300pa-
JKEHISIMH ~ KAQ4eCTBEHHO aTPHOYTHPOBAHHBIX MPEAMETOB
COBAQIOTCSI BCE YCAOBHSL AASL BUPTYAABHOTO OOIEHHS C My-
3eTHBIMH IIPEAMETaMH KaK B YUTAABHbIX 3aAaX My3es], TAK U B
rao6aabHO# cetr FIHTEpHET. DTO IO3BOAMT IPEAOCTABUTH
AOCTYTI K My3eHHOMY COOPAHHIO Pa3HBIM IPYIIIAM HaceAe-
HUSI, @ CAMOe TAQBHOE - 00€eCTIeYnT COXPAHHOCTD APXMBHBIX
$OHAOB, KOAAeKIIH apuIl ¥ IporpamMM, GoToPoHAR, AEKO-
PAIMOHHOrO MaTepHaAa. JTO BAXKHO TAKKe M3-3a AepUIIITA
HAOIIAAEH y My3esl. Y Ke Cefldac HeKOTOPble OTAGAOB My3es
MMEIOT BO3MOXKHOCTD IIPEAOCTABASTD BUPTYAAbHBIHN AOCTYTI
K IIpeAMeTaM.
Ha ocHoBe nndpopmarmu B 6a3e AQHHBIX MOXKHO CO3AABATh
PasAMYHbIE MOOUABHBIE TIPHAOXKEHHS:
« AAS OBCAYXKMBAHNS BBICTABOK (9AEKTPOHHBII STHKETAX +
ayAMOTHA)
o AAsL GBICTPOrO TIPOBEAEHHS CBEPOK HA IKCIIO3MIISIX U B
XPaHHAMITAX
« ObpasoBareAbHbI€, IO3HABATEAbHbIE M HTPOBBIE B COYETA-
HUM C BEACHUEM 9TUX HAITPAaBACHHI Ha CarTe My3esl.

Fig. 3 The Museum Hall of the Nineteenth Century. State Central Theatre Museum “A.A. Bakhrushin”, Moscow.
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3.3. UuTerpanus ¢ BHEIIHUMH HH(POPMaIHMOHHBIMH
ceTsaMH

B HacTosmuit MOMEHT YCTaHOBAEHO B3aHMOAEHCTBHE TOAD-
KO C 0a3oit AaHHBIX [OCKaTaAora, Ipy 9TOM IPOUCXOAUT
nepeKavyka AAHHBIX M3 OAHOM BA B ApyTyro. OTo Heab3s Ha-
3BaTb MHTErpanuerl. 3apady HHTEIPaIiuH IPHAETCS pelaTh
OTAEABHO, OHa CPOAHH 3aAdue MHTETPAllii My3€e€eB AASl Opra-
HM3aIIMM COBMECTHBIX BUPTYAAbHbIX BbICTABOK.

4. Bompocsi 6e3o0macHOCTH

KAMIC obecrieunBaeT HECKOABKO YPOBHEH 3alUTBI OT
HECAHKIMOHMPOBAHHOTO AOCTYIA K MHPOpMallUM U H30-
OpaxeHmsM. Best HacTpoika CAHKIIMOHUPOBAHHS OCYIIeCT-
BASIeTCSI AAMUHHCTPaTOPOM CHCTeMBI.

o+ KaxApIil COTPYAHHK MMeeT B CHCTeMe YYETHYIO 3aIliCh.
I'To aToi1 y4€THOI 3anKCH HACTPAUBAETCs CAaHKIIMOHHUPOBA-
HUe, TIO3BOASIIOIIIee COTPYAHUKY PabOTaTh TOABKO C OIIpe-
AEAEHHBIMU KOAAEKIMSAMH, PeIlaTh TOABKO OIPEAEACHHbIE
3aAQUH, AOTIOAHATD  PEAAKTHPOBATb TOABKO OIIPEACAEHHbIE
CITPaBOYHHKH.

« YuérHast iHPOPMAILHSI He MOXKET ObITh M3MEHEeHa II0oCAe eé
BbIBEPKH OTAEAOM y4JeTa.

« B cucreme ycraHOBAEH 3ampeT Ha yAaAeHHe 3aIuceit.

« BoIrpyska kaueCTBEHHBIX U300paKEeHHI 3aKpeIIAeHa 32
KOHKPETHBIMH COTPYAHHKaMH, KOTOPBIM AACTUPOBAHO
TaKoe IPaBo.

ExxenepeAbHO IPOUCXOAMT apXMBHUPOBAHKE M KOIIMPOBAHHe:

« Bceit 6a3bl AQHHBIX Ha YCTPOFICTBO Pe3epBHOTO KOIIMPOBa-
HMSl, YCTAHOBACHHOE B ITIOMEI|eHHHU CepBepHOM

« TexcroBort yacTy 62361 AAHHBIX B yAaAEHHbIT Aata — LlenTp
B Canxr-Tlerep6bypre.

IIpuaosxenne N1
CrarucTuka HamoAHeHHsI 6a3bI AAHHBIX II0 TOAAM”

T'oa Koanuecrso | B T.u. Bru.c
3armceii B n3obpakeHnem
Dasze A4aHHBIX
2009 42117 37983 9019
2010 307 100 259 002 213992
2011 214 675 161 022 48901
2012 70 640 0 21684
2013 140 529 64 386 36673
2014 161786 72 308 40 527
2018 53169 0 22 605
2016 46 538 0 13601
2017 4147 0 536
Bcero 1040701 594671 407 538

Notes

1 Cmotpu Tabmuiyy «CTaTUCTUKA HATIOTHEH S
6a3bl JaHHBIX 110 rofiam» B [Ipumoxennn Nel k
CTaThbe.

2 BeIparkaro PpM3HATETbHOCTD 3a MOATOTOBKY Ma-
TEepUaIOB VM CTATUCTUYECKIX IAHHBIX [ CTaThbU
3aBeqyIolert CeKTOPOM 9/IeKTPOHHBIX 0a3 TaHHBIX
JTropmune OUANIIIIOBOIA.
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Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA):

storia, attivita e patrimonio

Elena Servito

"Istituto Nazionale del Dramma Antico (INDA),

dal 2000 Fondazione, ha dal 1936 la sede storica nel

Palazzo Greco, noto anche con il nome di Casa di
Epicarmo, poeta e tragediografo siracusano. Esso € uno dei
monumenti piti antichi del centro storico siracusano edifi-
cato durante il Trecento in stile tardogotico. Ampliato nel
corso del Quattrocento, divenne un vero e proprio edifi-
cio nobiliare nel Cinquecento. Durante il XVIII secolo, il
palazzo fu ristrutturato per rimediare ai danni causati dal
terremoto del 1693, assumendo la forma attuale. Architet-
tonicamente, il Palazzo Greco possiede una facciata divisa
in tre corpi distinti. L'ingresso al palazzo ¢ situato sotto un
portico disposto ad angolo retto, da cui si accede. Da am-
mirare, la bella torretta e le belle finestre a bifora di gusto
medievale. Il palazzo possiede anche elementi architetto-
nici in stile barocco (balaustre, timpani, merlature). All’in-
terno del Palazzo, oltre agli uffici del'INDA, ¢ presente un
centro studi completo di biblioteca.

Fig. 1 Palazzo Greco. Fondazione INDA. Siracusa.
(Foto AFI-Siracusa).

Fig. 2 Ingresso di Palazzo Greco. Fondazione INDA.
Siracusa. (Foto AFI-Siracusa).

L'Istituto Nazionale del Dramma Antico
(INDA) nacque da un’iniziativa del Conte
Mario Tommaso Gargallo. Nel 1913 'INDA
era ancora un progetto ambizioso: ridare vita
al dramma antico restituendolo alla scena di
un grande teatro, fare di Siracusa il centro di
un evento, di una festa senza tempo. A tale
fine, perché il progetto prendesse corpo, fu
costituito un comitato promotore e, in segui-
to, un comitato esecutivo. Il primo Ciclo di
Spettacoli Classici fu inaugurato il 16 aprile
1914 con I’Agamennone di Eschilo. Paolo
Orsi, archeologo e Sovrintendente alle An-
tichita, suggeri a Gargallo il nome di Ettore
Romagnoli, che curo la traduzione dell'opera,
la direzione artistica e le musiche. Le scene
furono realizzate da Duilio Cambellotti, i co-
stumi da Bruno Puozzo e il primo manifesto
da Leopoldo Metlikovitz. Nel 1927 la com-
media entro a far parte, con la messa in scena
delle Nuvole di Aristofane, dei Cicli di Spet-
tacoli Classici organizzati dall' INDA. Quella
di Aristofane rimase tuttavia una presenza
contenuta nel Teatro Greco di Siracusa, che
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mantenne fino agli anni Settanta una chiara
vocazione tragica Agamennone e Coefore di
Eschilo, Edipo Re e Antigone di Sofocle, Me-
dea e Baccanti di Euripide furono tra le trage-
die piu rappresentate, mentre la commedia Le
Rane fu rappresentata per la prima volta solo
nel 1976.
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Fig. 3 Leopoldo Metlikovitz, Manifesto per la tragedia
Agamennone di Eschilo. 1914.
(Archivio AFI-Siracusa).

Solo le Guerre Mondiali interruppero l'at-
tivitd dell’Istituto, che non si ¢ mai fermata,
sebbene I’assetto istituzionale sia mutato nel
tempo. Nel 1998, infatti, 'INDA fu trasfor-
mato da Ente pubblico in Fondazione, proget-
tando e organizzando annualmente i Cicli di
Spettacoli Classici al Teatro Greco di Siracu-
sa. Lattivitd, svolta in oltre cent’anni, ha avuto
come intento quello di valorizzare la cultura
classica, favorendo la nascita di una koiné cul-
turale capace di contenere, sotto il segno del
Teatro Antico, esperienze e sensibilita diverse.
Il Teatro Greco di Siracusa ¢ stato, infatti, luo-
go scenico e agord, luogo di rappresentazione
ma anche spazio aperto ad accogliere idee e
contributi molteplici: le traduzioni di studiosi
e intellettuali come Dario Del Corno, Guido
Paduano, Maria Grazia Ciani, Umberto Albi-
ni, Giovanni Cerri; le versioni dei drammi, in
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qualche caso vere e proprie riscritture, di autori come Pier
Paolo Pasolini, Edoardo Sanguineti, Salvatore Quasimodo
e Vincenzo Consolo; le letture di registi come Irene Pa-
pas, Krzysztof Zanussi, Daniele Salvo, Giancarlo Cobelli,
Franco Enriquez, Mario Martone, Massimo Castri, Orazio
Costa, Egisto Marcucci, Antonio Calenda, Luca Ronco-
ni, Luca De Fusco, Peter Stein; le interpretazioni storiche
di artisti come Annibale Ninchi, Elena Zareschi, Vittorio
Gassman, Valeria Moriconi, Salvo Randone, Glauco Mau-
ri e quelle piti recenti di Elisabetta Pozzi, Lucilla Morlac-
chi, Giorgio Albertazzi, Galatea Ranzi, Roberto Herlitzka,
Massimo Popolizio, Maurizio Donadoni, Mauro Avoga-
dro. Dal 2005 la Fondazione ¢ impegnata nella produzione
diretta degli spettacoli con un imponente assetto organiz-
zativo, che coinvolge piti di 400 persone tra attori, tecnici e
maestranze specializzate. Le scene e i costumi delle opere
in cartellone sono realizzati interamente presso i labora-
tori di sartoria e scenografia del'INDA. Durante il lungo
periodo di attivita, I'istituzione siracusana non ha mutato
I'intento da cui aveva avuto origine: il desiderio di riscopri-
re e riproporre la lezione vitale e feconda del teatro antico
a un vasto pubblico, rivivendo nel nostro tempo I'urgenza
politica e culturale dei testi classici e la forza della loro pas-
sione.

Fig. 4 Foto di scena dello spettacolo Agamennone di Eschilo. Teatro
greco di Siracusa. 1914. (Foto di A. Maltese per AFI-Siracusa).

Fig. 5 Foto di scena dello spettacolo Ifigenia in Aulide di Euripide. Te-
atro greco di Siracusa. 1930. (Foto di A. Maltese per AFI-Siracusa).
Maltese per AFI-Siracusa
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Listituto Nazionale del Dramma Antico
contiene al suo interno un’area dedicata alla
conservazione del patrimonio documentale,
librario e artistico della Fondazione, accessi-
bile su richiesta agli studenti e agli studiosi,
che svolgono attivita di ricerca sul teatro anti-
co e sul mondo classico. Il nucleo ¢ costituito
dalla biblioteca-archivio con il suo vasto patri-
monio di libri, riviste specializzate, collezioni
e documenti per lo pit prodotti durante I'alle-
stimento delle Rappresentazioni Classiche al
Teatro Greco di Siracusa o attraverso I'intensa
Fig. 6 Foto di scena dello spettacolo Sette contro Tebe di Eschilo. Teatro attivita convegnistica svolta negli anni dall’l-
greco di Siracusa. 2000. (Foto di T. Le Pera per AFI-Siracusa). stituto. Il patrimonio della Fondazione costi-
tuisce una risorsa rilevante per lo studio stori-
co del’INDA, della messinscena teatrale nel
teatro all’aperto, dei grandi temi di storia della
tradizione classica, ma puo anche essere una
base di dialogo da cui partire per avviare una

riflessione sull’eredita dell’Antico nel mondo
contemporaneo. Per questa ragione, larea
archivio-biblioteca opera in stretta sinergia
con il sito web www.indafondazione.org nel
promuovere e sostenere le attivita istituziona-
li e quelle che 'INDA dedica al mondo della
scuola e dei giovani, come il Festival Interna-
zionale del Teatro Classico dei Giovani, i la-
Fig. 7 Foto di scena dello spettacolo Andromaca di Euripide. Teatro ~ boratori didattici, i convegni e le conferenze
greco di Siracusa. 2011. (Foto di T. Le Pera per AFI-Siracusa). promosse dalla Fondazione, presso la propria
sede o in collaborazione con altre istituzioni
culturali. La storia centenaria dell’Istituto &
registrata in un’amplissima collezione di do-
cumenti, immagini, bozzetti e materiali che
con decreto n. 7/2013 del MIBAC, la Soprin-
tendenza Archivista Regionale, lo ha ricono-
sciuto di «>interesse storico particolarmente
importante>.

La Fondazione INDA valorizza il patrimonio
esistente, rendendolo fruibile anche grazie ad
una catalogazione informatizzata, e pensa di
ampliarlo attraverso una campagna di nuove
acquisizioni, cosi da diventare sempre di pi
I’Archivio e la Biblioteca di Studi sul Teatro
Fig. 8 Foto di scena dello spettacolo Agamennone di Eschilo. Teatro Classicoin grado di offrire ai ricercatori, ai
greco di Siracusa. 2013. (Foto di F. Centaro per AFI-Siracusa). professionisti dello spettacolo, alle Universita,
agli studenti, validi strumenti di lavoro, anali-
si e approfondimento in un settore altamente
specializzato. La Biblioteca della Fondazione
INDA, fondata nel 1927, include un’ampia
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offerta libraria e cartacea attinente il campo
specifico del teatro antico. La sezione libri
spazia dalle opere di autori di teatro antico
(greco e latino), medioevale e rinascimentale,
alla saggistica di filologia classica, architettura
e scenografia teatrale. Di particolare interesse
la parte dedicata alla Sicilia, ai suoi resti arche-
ologici, al folclore e alla sua storia, mentre la
sezione delle riviste comprende un cospicuo
e importante gruppo di pubblicazioni perio-
diche, italiane e straniere, attinenti sia al teatro
e sia alle discipline classiche.

Grazie al contributo della Soprintendenza
archivistica regionale, nel 2015, & stata ulti-
mata la prima fase di un progetto di riordino
e ricondizionamento dei documenti INDA,
comprendenti il periodo 1914-1948, raccol-
ti in 183 buste e 439 fascicoli. Nel corso del
lavoro sono stati ritrovati tre inventari, uno
relativo al periodo 1913-14, uno al perio-
do 1919-1924 e un terzo relativo al periodo
1925-1939. Sono stati individuati inoltre
due soggetti produttori, uno indicato come
Comitato esecutivo delle rappresentazioni
classiche, presente dal 1913 al 1924; laltro
indicato con il nome di Istituto Nazionale
del Dramma Antico e attivo dal 1925 in poi.
Tutti i documenti, formati da carte sciolte, te-
legrammi, cartoline postali, biglietti da visita,
tessere di ingresso, tessere di servizio, biglietti
omaggio, opuscoli propoganda, locandine,
ritagli di giornali e registri, si trovano in uno
stato conservativo classificabile tra ‘buono’ e
‘discreto’ e presentano macchie di umidita e
macchie foxing. In parecchie carte si notano
i segni lasciati dagli insetti. I documenti sono
stati riordinati, nel rispetto dei tre inventari, in
una struttura divisa in dieci serie o cicli di rap-
presentazioni classiche, suddivise a loro volta
in sottoserie e unita archivistiche. Tutti i dati
delle schede sono stati inseriti nel programma
informatico ARCHIMISTA. Formati i fasci-
coli, su ognuno é stata posta l'etichetta, cosi
come ottenuta dal report del programma con
I'indicazione del fondo, della sottoserie, del
fascicolo, degli estremi cronologici e del nu-
mero della busta.

Larchivio della Fondazione contiene oltre
1300 faldoni, contenenti carteggi, disegni, im-
magini e partiture, collocati in 27 tra armadi e
scaffali.

All'interno dei faldoni sono custoditi: corrispondenza,

contratti, fatture, bolle di pagamento, rendiconti, riguar-
danti la gestione, I'organizzazione degli spettacoli classi-
ci messi in scena dall'INDA dal 1914 a oggi, del Festival
internazionale del teatro classico dei giovani dal 1991 ad
oggi, degli spettacoli in tournée nei teatri antichi italiani e
stranieri, delle attivitd collaterali (ad es. mostre e conve-
gni).

I faldoni piti antichi sono conservati presso gli armadi ‘A’ e
‘B’ (Cod. AC 0001/0002).

All'interno dell'armadio ‘A’ sono conservati i documenti
riguardanti il periodo 1913-1948, tra i pit1 importanti:

il verbale della prima riunione del Comitato promotore
degli spettacoli classici al Teatro greco di Siracusa, datata
6 aprile 1913;

le missive tra il Conte Mario Tommaso Gargallo, la Com-
pagnia drammatica di Roma, l'artista Duilio Cambellotti,
il traduttore Ettore Romagnoli, I'attore Giosué Borsi, la
Compagnia dei Forestieri di Palermo, il Ministero dell’In-
dustria, le istituzioni scolastiche siracusane, e tutte le auto-
rita e sponsor italiani, inglesi, francesi e tedeschi. Si tratta di
circa 160 documenti.

Nei faldoni 1914 ¢ possibile trovare:

la corrispondenza tra Ettore Romagnoli, Duilio Cambel-
lotti, la compagnia drammatica di Roma, la Compagnia
dei forestieri di Palermo, artisti e autorita italiani e stranie-
ri, Casa Ricordi, corrispondenza con il Manager di Sarah
Bernard, ecc.

Nei faldoni 1921/ 1948 sono da evidenziare, oltre alle
corrispondenze con autorita politiche e culturali italiane e
straniere, le corrispondenze con i traduttori e con artisti e
coreografi quali:

Jia Ruskaja (coreografa ucraina, che realizzo i balletti per
gli spettacoli classici del 1930 e fondatrice dell’Accademia
Nazionale di Danza di Roma, dopo I'esperienza siracusa-
na);

Valerie Kratina;

le sorelle Hellerau;

Rosalie Chladek.

Del periodo 1950/1980, con la nascita del teatro di regia,
interessanti sono i carteggi con i registi, sia per quanto
concerne gli aspetti contrattuali/amministrativi e sia per
quello che riguarda le indicazioni artistiche. Di questo pe-
riodo ricordiamo: Guido Salvini, Orazio Costa, Virginio
Puecher, Vittorio Gassman, Luciano Lucignani, Giuseppe
Di Martino, Sandro Bolchi, Mario Ferrero, Luigi Squar-
zina, Walter Pagliaro, Davide Montemurri, Franco Enri-
quez, Alessandro Fersen, Roberto Guicciardini, Giancarlo
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Sbragia, Giancarlo Cobelli e i rapporti con i traduttori e
con artisti come: Lele Luzzati, Venerio Colasanti, Misha
Scandella, Ezio Frigerio, Theo Otto, Piero Zufh, Luciano
Lucentini, Maurizio Monteverde, Santuzza Cali, Lorenzo
Ghiglia, Vittorio Rossi.

Nel faldone 1960 ¢ presente il carteggio riguardante la rap-
presentazione della Orestiade di Eschilo, che Vittorio Gas-
smann mise in scena insieme a Luciano Lucignani. All'in-
terno del faldone si trovano anche copioni, piano prove,
cast, piano economico, contratti con il traduttore Pier Pa-
olo Pasolini, ecc.

Nel faldone 1964 sono raccolte le missive con il traduttore
Salvatore Quasimodo e la casa editrice Zanichelli di Bolo-
gna.

Del periodo 1990/1998 ¢ interessante sottolineare che nel
faldone 1990 ¢ contenuto il carteggio riguardante I'idea ar-
tistica per Le Tebaide con la regia di Vittorio Gassmann,
che non & mai stata realizzata (all’interno si trovano: co-
pioni, piano prove, cast, piano economico, i carteggi per la
realizzazione delle scene, i contratti con gli attori ed i regi-
sti, ecc).

Con l'inizio dell’attivita del Festival, avvenuta nel 2000, la
corrispondenza artistica e amministrativa si fa piti ricca: ri-
cordiamo i rapporti con registi quali Gabriele Lavia, Patri-
ce Kerbrat, Piero Maccarinelli, Antonio Calenda, Tonino
Conte, Luca Ronconi, Peter Stein, Irene Papas, Massimo
Castri. Per la produzione scenografica 'INDA instaura
rapporti con scenografi e architetti come Lele Luzzati,
Margherita Palli, Sophia Kokosalaki, Maurizio Balo, Mas-
similiano Fuksas, Jordi Garces, Rem Koolhaas.

All’interno della sezione musica sono conservati i faldoni
con missive, carteggi, piano prove, contratti con i composi-
tori e i musicisti (le partiture musicali, gli spartiti e le regi-
strazioni sono conservati all’interno dell’archivio musicale
1921/2012 Cod. AM 0001). Tra questi vi sono:

Ettore Romagnoli (manoscritto partitura per Il Carro di
Dioniso degli anni Venti), Giuseppe Mulg, Ildebrando Piz-
zetti, Piero Aschieri, Gian Francesco Malipiero, Fiorenzo
Carpi, Goflredo Petrassi, Bruno Nicolai, Angelo Musco,
Roman Vlad, Giancarlo Chiaramello, Roberto Mann, Be-
nedetto Ghiglia, Guido Turchi, Arturo Annecchino, Ger-
mano Mazzocchetti, Stefano Marcucci, Franco Battiato,
Giusto Pio, Stefano Marcucci, Roberto De Simone, Franco
Piersanti, Dimitri Nicolau, Paolo Terni, Giovanna Marini,
Andrea Ceccon, Giovanni Sollima, Vangelis, Marco Betta,
Marco Podda, Daniele D’Angelo, Antonio Di Pofi.

Oltre ai faldoni, I'archivio conserva una sezione Multime-
diale (Cod. AM 0003 / 0004 / 0013 / 0014) contenente

253 DVD e 44 VHS, tra master e copie degli
spettacoli classici al teatro Greco di Siracusa,
al Teatro Greco di Palazzolo Acreide e in al-
cuni teatri greci/romani italiani del periodo
1980/2012.

L’Archivio Fondazione INDA contiene anche
un archivio fotografico, all'interno del quale
sono conservati i documenti dell’Archivio fo-
tografico Angelo Maltese 1914/1970, compo-
sto da 1770 tra lastre e pellicole, e quelli relati-
vi all’Archivio fotograficio INDA 1922/2012,
composto da circa 2000 tra foto, diapositive e
CD realizzati da Cav. Ting, Studio Tropican di
Roma, Tommaso Le Pera, Antonio Majorca,
Gianni Luigi Carnera, Maurizio Zivillica, Da-
niele Aliffi, Carmine Aviello, M.Laura Aureli,
Franca Centaro.

Interessante ¢ anche la sezione dedicata ai
figurini, bozzetti e disegni di scena, realizzati
per le messe in scena degli spettacoli allestiti
dal 1914 ad oggi. La Fondazione ha inoltre
in inventario presso il proprio laboratorio di
sartoria e scenografia circa 2000 costumi di
scena, il piti antico dei quali risale allo spetta-
colo Uccelli del 1947 (mantello/ali Upupa),
oltre a copricapi, bracciali, corna, pelli di ani-
mali, cinture falliche, cianciane, sonagli ecc.)
e ancora circa 600 pezzi tra attrezzeria, ma-
schere, elementi di scenografia (Cod.D0016/
D00036).

La Soprintendenza ha recentemente confer-
mato un nuovo contributo per il riordino e
ricondizionamento dell Archivio INDA, re-
lativo al periodo 1950-1970.



A New Virtual Museum dedicated

to the actress Vera Komissarzhevskaya.
An International Project.

Donatella Gavrilovich and Artem Smolin

The Project
by Donatella Gavrilovich

gata” signed a five-year cooperation agree-

ment with the St. Petersburg State Univer-
sity of Information Technologies, Mechanics
and Optics ITMO) (Russia). The aim was to
apply the new technologies to theatrical cul-
tural assets.
In April 2014 I was invited at St. Petersburg
University as the scientific coordinator of the
collaboration agreement. Within the gene-
ral framework of the proposed activities and
purposes the Russian engineers and I decided
to set as our first goal the creation of a virtual
museum, dedicated to the Russian actress
Vera Komissarzhevskaya (1864-1910), of
which that year marked the 150th birth anni-
versary.
Artem Smolin, Head of the Department of
Engineering and Computer Graphics, and
I wrote the project and I submitted it to the
evaluation committee of a procedure issued
by the University of Rome “Tor Vergata” for
financing the mobility of 16 lecturers-profes-
sors in an exchange shared program of tea-

In 2013 the University of Rome “Tor Ver-

ching and research at European and extra-Eu-
ropean level (2014-2016) and we won it.

We chose the Russian actress Vera Komissar-
zhevskaya because her personal and artistic
life so full of events is still very appealing to
today’s people. An exceptional protagonist of
the Russian theatre scene she aroused admira-
tion and scandal on the occasion of her debut
at the Imperial Theatre in 1896 for the natu-
ralness of her acting. Her search for new forms

of expression was a source of inspiration for the Russian
directors and actors of the twentieth century (Malaev-Ba-
bel 2016: 60-68). In 1904 Komissarzhevskaya founded the
Dramatic Theatre in St. Petersburg with the intention of
fighting against the monopoly established by Stanislavsky
to oppose her popularity. She also fought against the Tsa-
rist regime in defence of the victims of the pogroms and
the failed 1905 revolution and embrace socialism. This is
why the Russian people nicknamed her “Joan of Arc™'. Her
thoughts have reached us through the hundreds of letters
she wrote to the greatest writers, artists, musicians and
stage directors of her age. Yulia Rybakova, Russian scholar
who collaborated in our project, discovered them during
the Soviet era® In these letters the actress talks about her
private and artistic life and feelings, but she also reflects
on the problems of the existence, on the fate of humanity,
on the faith in God. In some of these Komissarzhevskaya
describes the beauty of nature and she feels to be an inte-
gral part of it. She observes the immensity of the starry sky
and in her letters she does not only write about the feeling
produced by this vision, but also of how it reminds her of
Galileo’s studies. She had a deep and broad knowledge of
Western and Russian scientific, philosophical and literary
tradition (Komissarzhevskaya 1964: 224). The actress
interacted with writers such as Maxim Gorky and Anton
Chekhov, discussing about their dramatic works. She also
discussed with great directors such as Stanislavsky, Mey-
erhold, Evreinov about the expressive forms of acting,
the set-up problems of the theatrical performances and
production rights (Stanislavskij 1960: 298, 300-301). She
expressed the need to deal with the issues of the modern
woman and claimed she did not to understand the char-
acters of Ophelia or Juliet (Komissarzhevskaya 1964: 87-
89).
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Fig. 1 Vera Komissarzhevskata in the role of Ophelia in Hamlet
by W. Shakespeare. 1899. Alexandrinsky Theatre, Saint Petersburg.
“A.A. Bakhrushin” State Theatre Museum, Moscow.

Vera wrote to young actors in order to encourage them to
observe the reality in which they live, because she claimed
it was impossible to ignore the poverty of the Russian peo-
ple. According to her, an actor cannot remain indifferent to
racial violence, and to political and social injustice because
actors have the task to awaken people’s consciences. Du-
ring Komissarzhevskaya’s tour in 1908 in USA, she relea-
sed some interviews for the American daily newspapers, in
which Vera discussed the results of acting researches and
expressed her dream.

My object in coming to that great country [ ... ] is to familiarize the
American people with Russian dramaticart [ ... ]*.

I am always searching for the new form, the new dramatic idea and
the new inspiration. I search and I search. That was why I opened
my own theatre in St. Petersburg — to hunt for the new form and to
keep on hunting. That is one reason why I have come to America
— to — New York. I try to discover the new things and I am always
looking for progress®.

It is not true that I produce only dramas of the present day at my
Dramatic Theatre in St. Petersburg. The real drama is not the dra-
ma of the present or the drama of the past. It is the eternal drama
— perhaps the drama of the future, who knows? It is the drama not
of one locality, but the drama of all the world: the international
drama®.
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Several photographs show us how Vera Ko-
missarzhevskaya acted, how she naturally
played a character, how she was able to expres-
ses the finer nuances of the human soul.
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Fig. 2 Vera Komissarzhevskaya in the role of Nora in
Doll House by H. Ibsen. 1904. Dramatic Theatre, St.
Petersburg. “A.A. Bakhrushin” State Theatre Muse-
um, Moscow.

In autumn 2014 Artem Smolin and I began to
work together to design the Virtual Museum
structure. In Russia I investigated the icono-
graphic materials and the documents held in
several museums and libraries and I prepare
a draft of the project. In the framework of the
project cooperation the St. Petersburg State
Museum of Theatre and Music and the State
Central Theatre Museum “A.A. Bakhrushin”
provided the material necessary to create the
Virtual museum, dedicated to Vera Komis-
sarzhevskaya. Thanks to this collaboration,
the virtual visitors can now access resources
that had been impossible to consult to the
wide public. For instance, the filmed funeral
of Vera Komissarzhevskaya, found thanks to
Rybakova’s researches in the archives of St.
Petersburg State Museum of Theatre and Mu-
sic a few years ago, was soon made available in
the section In memoria of the virtual museum.

Fig. 3 Screenshot. The filmed funeral of Vera Komis-
sarzhevskaya. Section In memoria. Virtual museum.
2016.
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In 20185, on the occasion of the 150" birth
anniversary of Vera Komissarzhevskaya I also
organized an exhibition and the international
conference Vera Komissarzhevskaya meets Ele-
onora Duse. The “Joan of Arc” of the Russian sce-
ne and the “Divina” of Italian theatre in Venice,
at the Fondazione Giorgio Cini.

Fig. 4 Vernisage of the Exhibition Vera Komissar-
zhevskaya meets Eleonora Duse. Biblioteca della Mani-
ca Lunga. Fondazione Giorgio Cini, Venezia. March
4,2015. (Photo A. Smolin).

My intention was to deepen the research
about this important figure of the early twen-
tieth-century of the Russian theatre. It must
be considered that this was one of the first
events organized in the West to introduce Vera
Komissarzhevskaya to the wide public and to
compare her to the famous Italian actress, Ele-
onora Duse®. During the presentation of the
Virtual Museum in Venice, Lucie Kempf of
the University of Lorraine (France), said that
she intended to join our project to translate
in French all the texts. Kempf declared the
importance of this International cooperation
to reach the common aim to disseminate Ko-
missarzhevskaya’s artistic activity.

In 2016, we completed the project and the
virtual museum in Russian is now available
on line at http://verakomina.ifmo.ru

About virtual museums
by Artem Smolin

In the postmodernism and post-post moder-
nism, virtual museums become ideal experi-
mental environment for modelling socio-hu-
manistic researches. The main functions of
the traditional museum - storage, processing
and studying exhibits — get in the virtual mu-

seum new experimental sounding (Smolin - Spiridonova @

— Borisov — Kuchin 2014: 233-239). Professor Alexey Le-
bedev, the pioneer of creation of the virtual museums in
Russia and the founder of the Museum of Russian Primi-
tive’, considers that a virtual museum can only be a virtual
architecturally built space in which museum objects are
placed. Therefore, a virtual museum must represent a col-
lection of the grouped and classified exhibits in a specially
built digital space. These two components define two key
vectors of the development of the virtual museum. On the
one hand, the form of the virtual museum is ultra innova-
tive and possesses all the features of post-postmodernism.
On the other hand, a virtual museum imports traditional
and theoretical approaches into an Internet environment.
Classification of virtual museums:

Electronic
(web-portal, informational multimedia system etc.).
Virtual tours, based on panoramic photography.

3D virtual museums (databases with elements of three-di-
mensional modelling or 3D worlds).

For example, Valentino Garavani Virtual Museum displays
an impressive collection of creations of the famous fashion
designer.

database with multimedia components

- VALENTINO GARAVANI MUSEUM

[

Fig. 5 Portal. Valentino Garavani Virtual Museum.

The difference between website, database and virtual mu-
seum is very thin.

In the period of post-postmodernism, virtual reality be-
came one of the basic ideas of contemporary culture and
science. Virtual museums realize one of the basic princi-
ples of virtual reality: the viewer enters this environment
and can feel certain emotions and impressions.

A virtual museum is not just the structured content, but
it is also the concept of the two-dimensional or three-di-
mensional virtual space, in which the user is traveling as if
he were in a real museum. You can surf the virtual rooms,
travel on different aspects of the life of a great man and so
on. All depends on the concept. For example, the team of
the ITMO University, together with the St. Petersburg Sta-
te University, created the project Multimedia Information
System “Ancient Fortresses of the North-West of Russia™.
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This project was created within the framework of the grant
of the Russian Humanitarian Scientific Foundation, in
the period 2012-2014 (Smolin — Borisov — Slobodyanuk
— Haustova 2013:157-162). The result was a multimedia
information system, which offers structured information
on fortresses of the North-West, created for scientists and
for ordinary users. In addition to information about the
fortresses, the portal presents virtual reconstructions of
fortresses for a certain historical period.

Fig. 6 Portal. Virtual reconstruction of Korela Fortress. 2012-2014.
ITMO University, Saint Petersburg.

The Virtual Museum dedicated to
Vera Komissarzhevskaya

The result of this project is a web-portal of the theatrical
and virtual museum dedicated to the work of the great
Russian actress Vera Komissarzhevskaya, developed in
the framework of a joint project of the ITMO University
with the University of Rome “Tor Vergata”, coordinator
Donatella Gavrilovich. The content for development was
provided by the Saint-Petersburg State Museum of Thea-
tre and Music and ‘A.A. Bakhrushin’ State Central Theatre
Museum in Moscow.

Fig. 7 Portal. Virtual Museum of Vera Komissarzhevskaya.
ITMO University & University of Rome “Tor Vergata”. 2016.

The virtual museum has been created by the students of
the Department of Computer Graphic Technologies
(Master’s Program “Multimedia technologies for the Arts
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of Theatre, Cinema and Television”) of the
ITMO University under the guidance of Ar-
tem Smolin with the collaboration of Anna
Spiridonova, Senior Lecturer (specialist in
the field of Museum work). The concept of
the virtual museum is to represent the mile-
stone of life, creativity and social activities of
this great and talented actress in an emotional
and minimalistic structure.
The development of this theatre-virtual mu-
seum was based on the technical recommen-
dations for the creation of virtual museums,
developed by the Ministry of Culture of the
Russian Federation, as well as on its own uni-
que methodology developed specifically for
this interdisciplinary project.

The Virtual Museum of Vera
Komissarzhevskaya: technical aspects

Based on the analysis of the collected mate-
rials, the structure of the portal was compiled
as follows:

1. Biography: a description of events that oc-
curred to Vera Komissarzhevskaya presented
in chronological order, backed up with multi-
media materials (photos, texts, audios). Based
on the historical events and on the documen-
ts collected for the virtual museum project, it
was decided to divide the timeline of Vera Ko-
missarzhevskaya’s life into seven key periods

(Fig. 8).

2. Social Environment: an interactive graph
displaying the people who had relations with
the actress (Fig. 9).

3. Map of tours: an interactive map allowing
the virtual visitors to click and open links to
the places where the actress lived and acted
(Fig. 10).

4. Gallery: links to the photos of the actress
(Fig. 11).
S.In memoria: materials produced in memory
of the actress and gathered after her death
(Fig. 12).

Bibliography: books, publications, diploma
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papers, dedicated to the personality of the
actress.

Home page Virtual museum

| |
Biography

About Museum

| |

Circle of
communication
| |

About creators

Contacts Map of tours

Gallery
I

In memoria
|

Bibliography

Fig. 13 Structure of the Vera Komissarzhevskaya Virtual
Museum. ITMO University & University of Rome
“Tor Vergata”. 2016.

Abode Photoshop CS was used to create the
concept of the museum sections. To directly
write the program code for web pages, we used
the WebStorm 10.0.2 software package with
JavaScript support and the Denwer program
for debugging a site on a local PC running
Windows 8.1, 10.0.

When using this software, the site of the the-
atre-virtual museum should be correctly di-
splayed in all modern browsers and OS (Win-
dows, Linux and Mac OS). In the process of
creating the portal, we conducted usability
testing in the laboratory “Usability and In-
terface Design” of the ITMO University. The
main task is to find out how certain solutions
in the concept have the proper influence and
contribute to the maintenance of the emo-
tional atmosphere of the resource. For this
purpose, we conducted a usability testing of
the site and the subsequent questioning of 15
respondents who are members of the target
audience (students of the theatrical schools or
students in theatre related specialties, fans of
Komissarzhevskaya, fans of the theatre). The
respondents were divided into three groups of
five for each of the three tests. In the first part of

the experiment, each group was shown a test version of the
resource. In the second part of the experiment, the groups
were shown the final resource.

During the experiment, the following tests were carried
out with a questionnaire:

a) a test with disabling of non-standard fonts;
b) a test with disabling the initial screen savers of the
section ‘Biography’;
c) a test replacing the text information in the ‘Biography’
section.

Conclusion

The virtual museum dedicated to the life and work of Vera
Komissarzhevskaya is an international project, which is
the result of close cooperation of three countries: Russia
(ITMO University), Italy (University of Rome “Tor Ver-
gata”) and France (Université de Lorraine).

This resource is very important for the International cul-
ture and it represents a significant step forward in the field
of the Digital Cultural Heritage. For this reason, we would
like to create an English version ofit.
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Notes

1 For further information about the life and activity of the
Russian actress, see: Gavrilovich 2015; Komissarzhevskaya
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1964; Markov 1950; Nosova 1964; Rybakova
1971, 1994.

2 Yulia Rybakova discovered 700 letters by Vera
Komissarzhevskaya. She edited and published
275 of these. Cfr. Komissarzhevskaya 1964: 29-
178.

3 Foremost Russian Actress, <The New York
Times», February 2, 1908.

4 Not politics, only drama Komisarzhevsky, «Th
New York Times», March 1, 1908.

5 Ibidem

6 I organized in Venice, at the Fondazione
Giorgio Cini, an exhibition and an international
conference in collaboration with the Univer-
sity of Venice “Ca Foscari”. The proceedings of
the conference have been published in the fi st
Special issue of our journal, available on line at:
http://www.youblisher.com/p/1424216-Vera-
Komissarzhevskaya-meets-Eleonora-Duse-The-
Joan-of-Arc-of-the-Russian-scene-and-the-Divi-
na-of-Italian-theatre/

7 For further information see: http://www.mu-
seum.ru/museum/primitiv/defengl.htm

8 For further information see: http://nwfortress.
ifmo.ru
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Fig. 8 Section Biography. Virtual Museum of Vera Komissarzhevskaya. 2016.
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Fig. 9 Section Social Environment. Virtual Museum of Vera Komissarzhevskaya. 2016.
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Fig. 10 Section Map of the actress tours. Virtual Museum of Vera Komissarzhevskaya. 2016.
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Fig. 11 Section Gallery. Virtual Museum of Vera Komissarzhevskaya. 2016.
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Proposta di un codice univoco per la rintracciabilita
dei beni dello spettacolo: il codice ASPA

Manuel Onorati

ttualmente la catalogazione dei beni
dello spettacolo nelle diverse nazio-
i del mondo ¢ sviluppata autono-
mamente e non vi ¢ una convenzione unica
adottata a livello internazionale.
I singoli enti, quali ministeri, biblioteche,
musei, teatri, ecc., inseriscono infatti, cia-
scuno nel proprio database, dati e metadati
relativia beni materiali e immateriali in loro
possesso, utilizzando criteri per l'archivia-
zione e per la catalogazione non uniformi.
Questo causa una notevole difficolta nella
ricerca delle informazioni.
La citata mancanza di uno standard interna-
zionale di codificazione per la rintracciabili-
ta dei beni che compongono uno spettacolo
¢ stata anche rilevata e discussa durante le
fasi di progettazione del nuovo modello di
catalogazione dei beni dello spettacolo (Per-
fomance Knowlodge base) ideato da Dona-
tella Gavrilovich, a cui ho preso parte. Que-
sto mi ha spinto a sviluppare una procedura
che potesse fornire un codice univoco a tutti
i beni materiali e immateriali riguardanti il
settore delle performing arts. Tale modello
& stato definito “Codice ASPA” (Arti dello
Spettacolo / Performing Arts) e risponde
all’esigenza di avere un sistema unico in-
ternazionale capace di identificare, tramite
barcode’, tutti gli item, cioé gli elementi che
hanno concorso a creare I “unita’ spettacolo.
Esso € univoco in quanto attribuisce una ge-
neralita unica al singolo ‘pezzo’ catalogabi-
le. La sua ideazione ha preso spunto da una
riflessione su quanto gia proposto, ideato e
universalmente accettato nel campo dell’edi-
toria. Quando una casa editrice apre la sua
attivita fa richiesta online all'agenzia inter-

nazionale ISBN (International Standard Book Number)?
di attribuirgli un codice alfanumerico univoco. Grazie
a questo codice 'editore puo identificare ogni volume
pubblicato mediante una numerazione seriale, universal-
mente riconosciuta e rintracciabile. Il codice ISBN che ¢
associato a un libro, digitale o cartaceo, ¢ cosi composto
da 13 cifre, suddivise in S parti:

Identificativo Identificativo
Gruppo titolo
linguistico
978 ‘ 88 6507 ‘ 15 9
Prefisso Prefisso Numero di
mondo editore controllo
del libro

Esiste anche il codice DOI (Digital Object Identifier)?,
codice univoco e duraturo internazionale e standardiz-
zato, che consente l'identificazione di paper scientifici in
una rete digitale garantendo, da un lato, la proprieta in-
tellettuale e, dall’altro, la dissemination grazie all’utilizzo
dei metadati. In questo caso il codice ¢ diviso in due parti
come di seguito esemplificato:

10.1037/ 0003-066X.59.1.29

Organizzazione Codice articolo

Il codice ASPA e stato creato per facilitare la classificazio-
ne, rintracciare la paternita e individuare beni che appar-
tengono a uno stesso spettacolo, utilizzando, in parte, le
procedure dei codici ISBN e DOL. Per poter essere appli-
cato, questo standard di catalogazione ha bisogno della
creazione di una agenzia internazionale delle Arti dello
Spettacolo, simile a quella ISBN, che assegni un codice
univoco all’ente a cui i beni appartengono e verifichi I'e-
satta classificazione degli stessi.
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II Codice ASPA ¢ cosi composto:

1. Luogo

Numero identificativo della nazione di pa-
ternita dell'opera (es. 600 Iran, 601 Kazaki-
stan, 602 Indonesia 603 Arabia Saudita, 604
Vietnam, etc)

2. Anno
Anno di creazione dell’'opera (es. 1910,
1920, 2017, etc)

3. Codice identificativo dell’ente pubbli-
co o privato richiedente

Codice alfanumerico (es. A00S, A006, B156,
etc) che la potenziale Agenzia ASPA attri-
buirebbe all’ente intenzionato a registrare i
beni che appartengono a uno spettacolo.

4. Spettacolo

Numero seriale (es. 0001, 000005, etc) asse-
gnato dall’ente abilitato dall’Agenzia ASPA
allo spettacolo di cui possiede materiali e
documenti.

S. Macroarea

Codici preimpostati dall’Agenzia ASPA, che
individuano la macroarea di pertinenza, ad
esempio: testi 00, scene 01, musica 02, ac-
cessori 03, vestiti di scena 04, bozzetti 0S,
ecc.

6. Oggetto
Numero seriale (es. 00001, 00002, 00003,
etc) che individua ciascun oggetto.

7. Attuale locazione.

Numero identificativo della nazione di loca-
zione del bene (es. 600 Iran, 601 Kazakistan,
602 Indonesia, 603 Arabia Saudita, 604 Vie-
tnam, ecc.).

8. Numero di controllo
Numero generato da un logaritmo.

Si propone di seguito un esempio pratico
dell’applicazione del codice ASPA, pren-
dendo come item lo schizzo di scena per il
balletto Don Chisciotte di A. Minkus, messo
in scena presso il Teatro Bol’$oj di Mosca nel
1900.
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Fig. 1 Aleksandr Golovin, La piazza del mercato di Barcellona. 1901.
Schizzo di scena per il balletto Don Chisciotte di Minkus al Teatro
Bol’$0j di Mosca. State Central Theatre Museum “A.A. Bakhrushin”,
Mosca.

Il codice ASPA in questo caso sara:
5-1900-A00S -0001-0S-0001-5-7

Cosi ottenuto:

1. Luogo: S

2. Anno: 1900

3. Codice dell’ente pubblico o privato richiedente: A00S
4. Spettacolo: 0001

S. Macroarea: 0S5

6. Oggetto: 0001

7. Attuale locazione: S

8. Numero di controllo: 7

Conclusioni

L'esempio riportato pit sopra fa comprendere quanto
I'introduzione e la diffusione del codice ASPA potrebbe
essere di aiuto per chiunque volesse fare ricerca nell’am-
bito delle arti dello spettacolo. L'introduzione del codice
avrebbe il vantaggio di stabilire un metodo di identifica-
zione comune per la tracciabilita dei beni dello spettaco-
lo. Questa sarebbe una rivoluzione poiché permetterebbe
una piti rapida e semplice reperibilita degli item a livello
mondiale.
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Notes

1 Il barcode ¢ un codice a barre di identifi azione
costituito da un insieme di elementi grafici a
contrasto elevato destinati alla lettura per mezzo
di un sensore a scansione e decodifi ati per resti-
tuire 'informazione in essi contenuta.

2 Codice internazionale che identifi a in modo
univoco un libro. E’ composto di 13 cifre: la I
parte rappresenta il mondo del libro nel sistema
GSI1 (standard di identifi azione globale, ine-
quivocabile, per prodotti, beni, servizi e luoghi;
disciplina l'assegnazione dei prefissi), la II parte
¢ l'identifi ativo dell’area linguistica delledi-
tore; la III parte identifi a leditore; la IV parte
I'identifi ativo del titolo; la V parte ¢ un numero
di controllo che garantisce da eventuali errori.

A partire da un codice ISBN si puo generare il
codice a barre a esso collegato. Viene attribuito
come il codice ISBN e utilizzato per la lettura
ottica.

3 11 Digital Object Identifier ¢ u o standard

che consente di identifi are persistentemente,
allinterno di una rete digitale, qualsiasi og-
getto di proprieta intellettuale e di associarvi i
relativi dati di riferimento, i metadati, secondo
uno schema strutturato ed estensibile. Il DOI ¢
stato defin to «il codice a barre per la proprieta
intellettuale»: analogamente ai codici a barre dei
prodotti fisici, l'utilizzo dei DOI costituisce un
valore aggiunto e consente il risparmio di risorse
lungo l'intera catena produttiva e commerciale. Il
DOI si distingue dai comuni indicatori internet
come gli URL in quanto identifi a un oggetto
direttamente, quale entita di prima classe, e non
semplicemente attraverso qualche suo attributo
come il luogo dove loggetto ¢ collocato. I1 DOIT si
distingue dai comuni identifi atori di proprieta
intellettuale come quelli legati agli standard
bibliografici (I BN, ISRC, ecc.) in quanto imme-
diatamente azionabile in rete e utilizzabile per

lo sviluppo di servizi specific , quali motori di
ricerca, certifi azioni di autenticita ecc.
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