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IV.11
INTRODUZIONE

Quando a marzo 2020 la situazione pandemica ci colse di sorpresa, anche la mia quotidianita (in cui
vi era la pratica di molta danza) si spezzo irrevocabilmente. Nel gennaio 2021 lessi di un bando di
scrittura indetto dal giornale «CampadiDanza» e decisi di partecipare, seguendo il mantra di “trovare
dei modi di danzare senza poter danzare”, con quello che sarebbe stato il mio primo scritto articolista.
Non avevo certezza su chi volessi scrivere (il tema proposto era “artista contemporaneo vivente dal
secondo Novecento in poi”) quando una cara amica mi suggeri il nome di Alessandro Sciarroni,
coreografo con cui aveva avuto occasione di lavorare I’anno precedente alla Biennale di Venezia. Mi
sono approcciata alla sua figura e alle sue performance e un quid mi portd a sceglierlo come
protagonista del mio articolo, dal titolo Alessandro Sciarroni, coreografo indisciplinato, che si
classifico secondo a quella competizione. Di certo I’intera poetica sciarroniana non €, pero,
illustrabile in appena trentamila mila battute, cosi la presente dissertazione é stata occasione di

ampliamento di studio e ricerca sull’artista.

Questo elaborato ha lo scopo principale di offrire uno sguardo sulla figura di Sciarroni, artista
poliedrico attivo sul nostro Paese e all’estero. Il primo capitolo presenta una panoramica sulla
situazione coreica e teatrale del secolo in corso con il fine di offrire un’inquadratura ampia attraverso
cui analizzare la sua produzione autoriale. Il principale fattore che emergera e la multidisciplinarieta
delle prove artistiche, spesso al confine tra una disciplina e I’altra, che, causando una sospensione di
generi, prevede il loro amalgamarsi. Solo grazie ad una tale consapevolezza € comprensibile come
tanto per la nuova scena teatrale quanto per la danza anfibia del XXI secolo, teatro e danza si siano
trasformati in puro medium attraverso cui esprimersi. Nel capitolo successivo si tenta di delineare la
biografia di Sciarroni e la sua teatrografia, di cui viene presentata una prima lettura in ordine
cronologico. Accanto agli elementi principali delle sue invenzioni (dalla prima prova autoriale Your
Girl fino al piu recente In a Landscape) vengono elencate alcune tappe fondanti del suo percorso: la
formazione come attore con la compagnia Lenz Rifrazioni; I’entrata dell’artista nel circuito di danza
contemporanea che subito ha accolto i suoi spettacoli; o, ancora, i premi aggiudicatisi come
I’emblematico Leone d’Oro alla Carriera del 2019. Nel terzo ed ultimo capitolo si passera all’analisi
delle sue coreografie “dissidenti” attraverso una proposta di snodi tematici. Dopo aver visionato tutte
le performance, si & cercato di individuare, infatti, temi efficaci attorno a cui potesse avvenire lo
studio della produzione coreografica, ovvero: il ready-made; 1’uso della ripetizione; la manipolazione
del tempo; la figura dello spettatore; I’importanza del gruppo; il soggetto performante; la trattazione

della disabilita e, da ultimo, i caratteri cardinali del dispositivo drammaturgico. Lo studio € arricchito



da un’intervista di Sciarroni rilasciata a chi scrive nel settembre 2021 e riportata integralmente in

Appendice.

Per mezzo della stesura di questa dissertazione, I’auspicio € quello di offrire uno studio di carattere
monografico sull’artista Alessandro Sciarroni, sulla sua intera teatrografia, sebbene questo tentativo
sia risultato, comunque, incompleto e parziale anche a causa della prossimita temporale con cui gli
eventi performativi sono stati analizzati. Attento osservatore del vivente e del movimento come atto
primordiale dell’esistere, Sciarroni ¢ in grado di attivare nuove logiche del creare e partecipare ad
uno spettacolo, che non viene piu fruito solo per mezzo della vista, in favore di una riconfigurazione

dei sensi da parte dei corpi protagonisti alla performance, ovvero quello degli attanti e degli astanti.



Capitolo I. Panoramica sulla situazione italiana teatrale e coreica nel XXI secolo
I.1 Introduzione

«In molti se non tutti i contributi storici e teorici dedicati nel corso degli ultimi anni alla danza italiana
degli anni Zero, si fa sempre strada, come un mantra, un imperativo categorico: non e possibile capire
il fenomeno se non lo si inquadra in un’ottica di interdisciplinarita e di contaminazione con le altre
arti (teatro, performance?, arti visive, musica...)»%. Con queste parole di Fabio Acca, in apertura al
saggio Scena anfibia e Nuova danza, viene presentato il principale snodo per una panoramica sulla
scena italiana coreica e teatrale nel XXI secolo: la multidisciplinarieta. Del quadro preso in esame si
tenta di tracciare una quanto piu ricca, ma di certo incompleta, ricognizione che, per giunta, si fa
scivolosa a causa della prossimita storica con cui vengono guardati e analizzati gli eventi. Spesso
collocate al confine tra una disciplina e I’altra, queste prove artistiche si presentano sfuggenti anzitutto
per la diversita che le contraddistingue, rendendo necessaria una sospensione dei generi che prevede
I’amalgamarsi di diversi campi artistici. Solo in questo modo ¢ possibile comprendere come danza e
teatro divengono, per questi singoli autori o gruppi del nuovo millennio, un medium attraverso cui
esprimersi. La rivoluzione cardinale di queste pratiche performative risiede nell’importanza che viene
destinata al corpo umano declinato nella sua essenza primaria cioe a partire dai tratti peculiari che
contraddistinguono ogni performer. Con [irripetibile individualita fisica del singolo, il corpo
dell’attante € in grado di scrivere la scena in modo peculiare, diventando strategia compositiva e

materia testuale dello spettacolo®.
1.2 Rivoluzione teatrale nel XXI secolo
1.2.1 Questioni preliminari

Nel primo decennio degli anni duemila una serie di fenomeni specifici e plurali con modi «nuovi e
pili invalsi di praticare la scena»* hanno smosso il paesaggio® del teatro italiano. Esaminando il

panorama teatrale degli anni Zero, verranno prese in considerazione attivita irregolari performative

11 corsivo & mio.
2 FABIO ACCA, Scena Anfibia e Nuova Danza, in Clemente Tafuri e David Beronio (a cura di), Ivrea 50: mezzo secolo
di nuovo teatro in Italia 1967-2017, Genova, Akropolis Libri, 2018, p.176.
3 Cfr. MAURO PETRUZZELLO, Attore, performer, recitazione nel nuovo teatro italiano degli anni Zero in «Acting
Archive Review. Rivista di studi sull’attore e la recitazione», anno IV, n.8, 2014, pp. 24-25.
* SILVIA MEI, L ultima onda. Nuova scena anni Zero (2000-2014), Cue Press, Bologna, 2020, p. 7.
> «Cid che nel tempo resta condivisibile e sempre valido & invece 1’idea che il paesaggio teatrale sia una cartografia,
indipendentemente dalle piu precise mappature delle sue realta». SILVIA MEI, Disambiguazione. Come una premessa,
in «Culture Teatrali», n.24, 2015, p. 8.
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visive e musicali prodotte da collettivi, gruppi o compagnie teatrali fondati, principalmente, tra il
2000 e il 20145 e attivi ancora oggi.

| progetti artistici in esame presentano, anzitutto, tre aspetti sui quali & necessario soffermarsi in
via preliminare: la questione terminologica; la delimitazione temporale e 1’inquadramento
storiografico, in particolare rispetto all’esperienza precedente del Teatro di ricerca’. In primis, di
questi progetti artistici € problematica la denominazione poiché, dopo aver causato «la
polverizzazione dei generi, la perdita dello specifico, la qualita installativa, la frammentazione
linguistica ricomposta in una totalita espressiva», € risultata necessaria «una risemantizzazione
adeguata alla rottura praticata lungo i confini del teatro»®. Infatti, per la scena degli anni Zero il
dispositivo teatrale si € fatto connettore di arti e saperi differenti e tale ampliamento dei propri confini
ha reso (e rende) irresoluta ogni tipo di definizione che vorrebbe comprenderla e, dunque,
controllarla®. Non per altro, nel primo decennio del nuovo millennio diverse sono state le etichette
pensate per cogliere lo spirito di un tempo cosi anomalo. Le alternative con cui appellare questi
teatri'®, come ha sostenuto Silvia Mei'!, hanno seguito un processo di negazione, a ribadire una certa
ostilita verso il continuum storico dei fatti teatrali, ma, si badi bene, non contro di essi. | gruppi di
questa scena, difatti, non si sono presentati con I’intenzione dichiarata di voler rompere con il passato.
| teatri degli anni Zero sono nati in un contesto artistico che aveva gia metabolizzato le ricognizioni
estetiche avvenute nei decenni precedenti, considerando come ormai consolidate e acquisite pratiche
come la multimedialita; la pluralita dei linguaggi e dei codici; la composizione dell’opera attraverso
una molteplicita di drammaturgie (del corpo, dello spazio, della luce o del suono); la tensione alla
performativita e la trasversalita dei generi e dei formati. Con I’intenzione di definire questi teatri, si

¢ scelto di procedere, dunque, con I’espressione coniata da Renato Palazzi nel 20092, Mediante la

® La scansione temporale presa in considerazione & quella che per primo Mario Petruzzello ha proposto, studiando la
scena teatrale degli anni Zero.

7 Alla piu diffusa terminologia “Nuovo Teatro”, si abbraccia quella di “Teatro di ricerca” seguendo gli studi e il pensiero
di Armando Petrini. Cfr. ARMANDO PETRINI, Corso di Teatro di Ricerca, Universita degli Studi di Torino, a.a. 2020-
2021.

8 SILVIA MEI, L ultima onda, cit., p. 14.

9 ATTILIO SCARPELLINI, Liberta e parita, in Graziano Graziani (a cura di), Hic Sunt Leones. Scena indipendente
romana, Editoria e Spettacolo, Roman, 2007, p. 13.
10 Per la scelta dei termini “scena” e “teatri” si sono seguiti gli studi di Valeria Screpis. «Ho scelto di ricorrere alle
espressioni “scena” o “teatri” degli anni Zero o Duemila, perché il primo termine «include anche quei fenomeni che dal
teatro fuoriescono, ma pur sempre necessitano di uno spazio teatrale per manifestarsi» andando cosi a indicare in modo
complessivo, e al tempo stesso meno delimitato, 1’insieme di arti performative che costituiscono lo scenario teatrale
contemporaneo; sulla stessa linea di pensiero si pone la scelta del plurale ‘teatri’: la varieta delle tendenze espresse dai
nuovi artisti, che si manifesta in una molteplicita di formati, linguaggi e contenuti, renderebbe inesatto il riferimento a un
unico teatro degli anni Zero». VALERIA SCREPIS, | teatri degli anni Duemila, in «Mimesis Journal. Scrittura per la
performance», n.7, 2018. https://journals.openedition.org/mimesis/1523 (ultima consultazione 20 dicembre 2021).
11 Cfr. SILVIA MEI, L ultima onda, cit., p. 14.
12 RENATO PALAZZI, & nata la Generazione T, in «Delteatro», 5 agosto 2009.
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formula “Generazione T egli teneva conto della differenza tra il centro e le periferie di questi
progetti, ravvisando la provenienza del rinnovamento dai luoghi pit marginali'®. Di questa etichetta
poi, la voce “generazione” ¢ stata accettata e ri-utilizzata da alcuni e declinata, invece, da altri. Al
convegno Scena e Controscena del 13 gennaio 2010 al Teatro Aurora di Marghera sono ben tre le
denominazioni che gli stessi addetti ai lavori hanno proposto, utilizzando questo lemma. Si é passati
da “Generazione 2000” di Antonino Varvara, direttore artistico del Teatro Aurora, a “Generazione
00”* di Andrea Nanni per finire con “Generazione 2.0” di Giambattista Marchetto. Tutte e tre le
definizioni rimarcano una sentita appartenenza alla leva degli anni duemila, con I’aggiunta di un
riferimento netto al digitale in quella di Marchetto. D’altro canto, secondo Mario Petruzzello ¢, pero,
I’espressione stessa “generazione” ad essere di scarsa utilita®® in quanto sottende una cesura rigida
laddove i confini fra il prima e il dopo sono piu morbidi e, per di piu, lo stesso presente é abitato dalla
prosecuzione di ricerche di gruppi nati prima gli anni Zero e non solamente a partire dal 20002,

Si e gia detto che il rapporto che le realta prese in esame instaurano col passato non é di rottura: non
vi sono dichiarazioni di intenti che pratichino un taglio deciso con quanto accaduto prima. Sebbene
la nuova scena italiana non sia da pensare, quindi, orfana di grandi maestri, la situazione risulta essere
complessa, ma sintetizzabile con 1’idea di “bastardaggine”, proposta ancora da Petruzzello, ma a sua

volta utilizzata'” da MarcoValerio Amico del gruppo nanou®®,

Piu che di orfananza parlerei di bastardaggine. Insomma, di una non riconoscibilita diretta dei padri: non
sono cresciuto, ad esempio, con gli spettacoli di un determinato gruppo [...] Il nostro riferimento é quello
che ¢ successo nella performance, nel cinema, nella fotografia e in tutti i linguaggi che a noi sono
accessibili. Questo rende il tutto piu complicato, perché in realta qualcuno ha sempre fatto prima di te
quel che tu vuoi fare ed ¢ difficile usare ’aggettivo “nuovo”. Portiamo avanti, tuttavia, una continua
rielaborazione di cosa € successo e cosa potrebbe succedere in un altro campo, usando degli strumenti e

delle domande che si sono aperte e non necessariamente chiuse®.

Proseguendo nella rosa delle possibili definizioni, € stata poi proposta I’etichetta di “nuova” o “quarta

ondata”, ponendo questo momento della scena teatrale in continuita con i Teatri 90 (rappresentati

13 Tra cui si trovano Babilonia Teatri, Pathosformel, Anagoor, Fagarazzi&Zuffellato, PlumesDans la téte. ..

14 Da questo termine & nata anche la rivista online Doppiozero, progetto editoriale culturale no-profit nata il 14 febbraio
2011.

1> MARIO PETRUZZELLO, Attore, performer, recitazione nel nuovo teatro italiano degli anni Zero cit., p. 71.

16 Si puo fare I’esempio romano di Area60, nome di un gruppo di associazioni e gruppi che hanno occupato il teatro India
nel 2002. Si tratta di un gruppo eterogeneo nella pluralita dei linguaggi. Tra questi troviamo anche Travirovesce attivi dal
1994 e gli Artefatti attivi dal 1991.

17.Cfr. MARCO VALERIO AMICO/gruppo nanou, Realta artistiche apolidi e bastarde, in «Alfabeta2», anno 111, n. 30,
giugno 2013, https://www.grupponanou.it/realta-artistiche-apolidi-e-bastarde/.
18 11 termine & facilmente applicabile anche a tutti i gruppi degli anni presi in esame.
19 MARCO VALERIO AMICO/gruppo nanou, Realta artistiche apolidi e bastarde, cit.
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notoriamente da Accademia degli Artefatti, Fanny & Alexander, Masque Teatro, Motus, Teatrino
Clandestino, Teatro del Lemming) definiti, a loro volta, “terza ondata” da Renata MolinariZ. In Italia
il termine “ondata” era stato utilizzato per la prima volta con una connotazione critica per designare
il cosiddetto “teatro di gruppo” o “teatro di base” degli anni Sessanta e Settanta. Tuttavia, al di 1a del
largo consenso riscontrato, Silvia Mei ha ribadito gli articolati contrappunti rivolti a questo conio.
Gerardo Guccini é stato tra i primi a contestarne la sostenibilita, rilevando che «la natura dell’onda
non corrisponde a un fenomeno teatrale principalmente costituito da casi isolati e, talvolta, in
reciproca relazione: punti emergenti piu che onde, poiché dell’onda manca loro 1’essenziale proprieta
che unisce, solleva, travolge, unendo in un unico organismo in movimento la cresta e la massa»?.
Comunque, anche laddove accettata 1’identificazione con I’onda, quella degli anni Zero ne rimane un
esemplare anomalo?? in nome della sua diversita poetica, estetica e materiale. A partire dal 2007, sulla
scia del libro di Paolo Ruffini Ipercorpo. Spaesamenti nella creazione contemporanea? che indaga
le diverse sfaccettature dell’idea del corpo, ¢ emerso il neologismo “iperscene”?*. Questa battitura &
stata abbracciata dalla Mei nel descrivere il paesaggio teatrale degli anni Zero, di cui questa

espressione riesce a sottolineare il polimorfismo.

Gia nel 1986, in occasione dell’incontro modenese Le forze in campo, Franco Quadri aveva
espresso un certo disagio nel nominare i teatri allora presenti, rilevando che: «oggi si tenderebbe
piuttosto a non definire, sia per non creare contrapposizioni, sia per non amalgamare modi e

concezioni diverse in un’unica catalogazione specialistica», sebbene sia «sempre passabile il termine,

20 In Italia il termine “ondata” ¢ stato utilizzato con una connotazione critica per designare il cosiddetto teatro di gruppo,
di base o di ricerca degli anni Sessanta e Settanta. Si € poi impiegata I’espressione “terza ondata”, ma con specifico
riferimento ai Teatri 90 (rappresentato notoriamente da Accademia degli Artefatti, Fanny & Alexander, Masque Teatro,
Motus, Teatrino Clandestino, Teatro del Lemming, per citare i principali). La formula si deve a Renata Molinari, che la
avanza all’interno del catalogo del festival, concepito e diretto da Antonio Calbi, Teatri 90 (edizione del 1998), da cui
I’omonima etichetta. La vetrina milanese ha prodotto quattro importanti cataloghi per le rispettive edizioni (1997-2002),
mentre la letteratura sui principali fenomeni della scena degli anni Novanta deve essere ad oggi principalmente ricondotta
agli interventi della critica militante coeva.
21 GERARDO GUCCINI, Teatri verso il terzo millennio: il problema della rimozione storiografica, in «Culture Teatrali»,
nn. 2-3, primavera-autunno 2000, p. 12.
22 Denominate cosi da Roberta Ferraresi. Cfr. ROBERTA FERRARESI, Un “nuovo” nuovo teatro?I teatri degli anni
Duemila dal punto di vista degli osservatori, in «Culture Teatrali»cit., pp.25-43.
231 termine da il titolo a un articolato progetto, nato come network ed evoluto poi in festival, accompagnato da una serie
editoriale, a cura di Paolo Ruffini, titolata appunto Iperscene.ll libro indaga le diverse sfaccettature dell’idea di corpo
contemporaneo: la sua metafora, la sua nullificazione, la sua verita. Dal corpo scenico della danza e del teatro a quello
deflagrato, immortalato dalle arti visive. | contributi di coloro che il corpo lo hanno attraversato nella critica,
nell’antropologia, nella sociologia, nella musica ecc. disegnano un’improbabile mappa di linguaggi e di interferenze
teoriche, interpreti della complessita del presente, della sua bellezza, del suo orrore in cui una serie di registi, attori,
architetti, sociologi, musicisti e fotografi, con i loro saggi hanno contribuito alla riflessione sul concetto di corpo in
rapporto alla contemporaneita.
24 Tale neologismo ha dato il nome all’inventario in piti volumi (arrivato ora alla terza edizione con Iperscene 3 del 2017)
delle nuove realta teatrali italiane attive dal 2000.
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comunque ottimistico, di Nuovo Teatro»?®. Anche oggi quella di “Nuovo Teatro” rimane
un’espressione condivisa?® da alcuni e sentita ormai invecchiata da altri, poiché non piti aderente
all’ibrida e frammentaria realta della scena del terzo millennio?’. Massimo Marino ha ricordato che
il termine stesso “nuovo” ¢ stato forse troppo usato in questi anni, sintomo di un bisogno condiviso
di rinascita. «In poche parole: viviamo in un periodo in cui sappiamo cos’¢ il ‘vecchio’ ma [...]
incapaci di soddisfare le inquietudini dei tempi»?2.

Si tenga presente che una tale pluralita di tentate definizioni testimonia, anzitutto, il desiderio degli
osservatori di sistemare, catalogare e analizzare i fenomeni in esame, ma allo stesso tempo palesa
pure la difficolta di elaborare avvenimenti storicamente molto vicini?®. In ogni modo, non esistono

(per ora) etichette condivise univocamente capaci di denominare questi progetti artistici.

Spostando il focus sulla questione successiva, € bene ricordare che gli estremi temporali indicati
in apertura (2000-2014) si scoprono provvisori e devono essere intesi in quanto tali; a partire proprio
dalla data di apertura che & stata scelta®® soprattutto per il suo valore emblematico nel dare avvio ad
una nuova epoca storica. Difatti, non tutti i progetti qui citati nascono durante il primo anno del XXI
secolo: nel corso del suddetto arco di tempo si assiste ad una prima fioritura di gruppi tra il 2000 e il
2007 seguita da una seconda tra i1 2007 e il 2014. Quest’ultima, abbracciando proposte autorevoli tra
cui quella di Petruzzello, é la provvisoria tappa conclusiva (e simbolica) della presente ricognizione,
in quanto marcata da alcuni eventi determinanti. Sul fronte estetico alcune compagnie protagoniste
della nuova scena vivono un momento di riconfigurazione interna, che in alcuni casi ha condotto al
totale abbandono dell’attivita teatrale o allo scioglimento del gruppo®!. Per giunta, si avverte un certo
«riassorbimento delle istanze maggiormente innovative»*? e in parte si diffonde la tendenza verso una

cristallizzazione. Ma anche sul fronte istituzionale il 2014 é parso decisivo. Si é assistito alla riforma

25 FRANCO QUADRI, Avanguardia? Nuovo teatro, in Le forze in campo. Per una nuova cartografia del teatro, atti del
convegno (Modena, 24-25 maggio 1986), Modena, Mucchi Editore, 1987, pp. 7-8.
26 Tra cui Valeria Screpis. «Accogliendo la partizione fatta da Marco De Marinis del Nuovo Teatro come fenomeno
scandibile in tre macro-fasi (nascita e affermazione tra anni Cinquanta e Settanta; espansione, diffusione e affermazione
fino al 1985; fase post-novecentesca, dagli anni Novanta) la nuova scena pud essere assimilata a pieno titolo alla
definizione di Nuovo Teatro e vista come 1’ultima propaggine di una stagione, dalla natura postuma ed epigonale, che
trova la propria specifica tradizione nel lascito esperienziale dei gruppi protagonisti dei tre decenni antecedenti».
VALERIA SCREPIS, | teatri degli anni Duemila, cit.
27 Cfr. SILVIA MEI, L ultima onda, cit.
28 MASSIMO MARINO, Guardare il nuovo, in Documenti. Testimonianze e scritti critici, Edizioni spazio della memoria,
Bologna, 1996, p.8.
29 Cfr. VALERIA SCREPIS, | teatri degli anni Duemila, cit.
30 Da diversi studiosi, tra cui Silvia Mei e Mario Petruzzello.
31 Cfr. infra, p. 12.
32 ROBERTA FERRARESI, Nuovi teatri crescono?, in «Doppiozero», 11 febbraio 2016.
https://www.doppiozero.com/materiali/scene/nuovi-teatri-crescono (ultima consultazione 20 dicembre 2021).
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del FUS®® (Fondo Unico per lo Spettacolo) con cui & venuto a modificarsi il meccanismo del 1985,
creduto discriminatorio, che richiedeva un minimo di tre anni di esperienza al fine di richiedere i
fondi. Abbandonando la precedente, la nuova linea si € mostrata piu accessibile e, in piu, si & anche
messo mano sugli indicatori utilizzati per la valutazione dei progetti partecipanti al bando per favorire

gli under35 e i nuovi gruppi.

Procedendo verso la terza ed ultima questione, e evidente che i gruppi operano in una certa
contiguita con le esperienze teatrali degli anni Ottanta e Novanta, con le quali condividono, come gia
osservato, alcuni temi d’indagine e modalita di creazione, cosi come decisivi aspetti formativi,
produttivi ed economico-organizzativi. Autoformazione (vissuta come percorso identitario piu che
professionale); autonomia di gestione e produzione, indipendenza dai finanziamenti pubblici (di
solito assenti 0 poco sistematici); esordio e circuitazione in spazi non teatrali (centri sociali, spazi
autogestiti) oppure in festival dedicati alla ricerca e agli emergenti ne sono solo alcuni esempi. Allo
stesso tempo, i teatri degli anni Zero mostrano con essi una condivisa attitudine allo scardinamento e
alla rifondazione della forma-teatro, non solo a livello estetico e linguistico. Marco De Marinis ha
evidenziato come il Novecento teatrale italiano sia stato attraversato da una costante tensione al
superamento della forma-rappresentazione, che arriva fino ad oggi e si manifesta in special modo
nella sperimentazione di procedimenti scenici e drammaturgici anti-narrativi, anti-mimetici e anti-
illustrativi®*. Questi elementi propri della parte piu radicale della nuova scena sono interpretati dallo
studioso come i possibili, se non probabili, sintomi di un processo di rifondazione epistemologica
«del modo di pensare-fare teatro»®. Tenendo conto di questo discorso storiografico e in una
prospettiva di lunga durata e con riferimento all’evoluzione dei fenomeni artistici del secolo scorso,
si propone, infine, un’ultima espressione che Silvia Mei ha suggerito per la scena degli anni Zero:
“terza avanguardia”, nella misura in cui essa eredita le esperienze piu radicali della prima e della
seconda avanguardia artistica del XX secolo (avanguardie storiche, neoavanguardia atlantica, arte
concettuale, Body Art, Teatro Immagine...). Difatti, nel corso del primo decennio del XXI secolo, la
nuova ondata italiana non ha potuto che smagliare ulteriormente i registri linguistici e portare alle

estreme conseguenze i dispositivi scenici modellati a partire da vent’anni prima.

1.2. 2 Tentativo di microstoria e ortografia della scena teatrale degli anni Zero®

3 http://www.spettacolodalvivo.beniculturali.it/index.php/news-contributi/448-decreto-ministeriale-1-luglio-2014

(ultima consultazione 20 dicembre 2021).

34 Cfr. MARCO DE MARINIS, I teatro dopo [’eta d’oro. Novecento e oltre, Bulzoni, Roma 2013, pp. 25-44.

35 Ivi, p. 352.

36 Approcciando un ventaglio artistico di tale portata secondo la direttrice storica & necessario includere, anzitutto,

I’argomentazione economica, ovvero la conoscenza delle politiche culturali regionali, dei circuiti teatrali, dei progetti

strategici nazionali e delle sovvenzioni ministeriali. Si ricordi, a tal proposito, che questi teatri sono quasi del tutto
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Secondo I’accreditata proposta di Petruzzello, i primi cinque anni del nuovo millennio rappresentano
un attendibile punto di partenza per una microstoria di un tale fermento artistico. Questo perché tra il
2000 e il 2005 hanno visto la luce esperienze teatrali che nel corso del decennio successivo hanno
avanzato continuativi percorsi di ricerca e sperimentazione. Si ricordi che I’atto di nascita di questi
gruppi non é avvenuto per mezzo di lacerazioni rispetto al passato, ma si e verificato in un ambiente
che, negli anni e nei decenni precedenti, aveva gia tematizzato il mutuo scambio fra arti visive e arti
performative, portando le prime a «performativizzarsi e le seconde a declinarsi in maniera visiva»>’.
Tra il 2000 e il 2001 sono nati Anagoor e Santasangre; nel 2003 Cosmesi; nel 2004 Citta di Ebla,
gruppo nanou, Pathosformel, Menoventi, Muta Imago e Teatro Sotterraneo e nel 2005 Opera e
Orthographe®. Con Citta di Ebla, gruppo nanou, Menoventi e Orthographe si pud osservare un
importante addensamento in Romagna, area geografica che gia negli anni Ottanta aveva prodotto
compagnie che hanno segnato e (continuano a segnare) la sperimentazione sul linguaggio teatrale,
come Teatro delle Albe, Teatro Valdoca e Societas Raffaello Sanzio. In aggiunta, grazie ad
amministrazioni politiche capaci di investire su cultura e arte, si & venuto a generare il fenomeno della
Romagna Felix nel quale hanno potuto cominciare ad articolarsi le ricerche di vari gruppi formatisi
negli anni Novanta e tuttora in attivita (tra cui Fanny & Alexander, Masque Teatro, Motus, Teatrino
Clandestino, sebbene questi ultimi non propriamente romagnoli, ma di Bologna). E questa situazione
& stata resa, di certo, possibile grazie al sostegno concreto di finanziamenti regionali®®. Di contro, non
si puo individuare un unico luogo di irradiazione per il resto dei gruppi sopracitati. In Veneto hanno
visto la luce Anagoor e Babilonia Teatri (nel 2006) seguiti dai Pathosformel. Nella provincia piu
estrema friulana ha avuto avvio il gruppo Cosmesi, in Toscana Teatro Sotterraneo; mentre a Roma*
Santasangre e Muta Imago.

Come si € cercato gia di profilare, il medium teatrale per questi fenomeni diviene il dispositivo in
grado di far incontrare reciprocamente vari linguaggi artistici e cio e stato possibile soprattutto grazie
alle esperienze e agli ambiti di provenienza assai dissimili dei loro componenti. C’¢ chi viene dalle

arti visive come Eva Geatti e Nicola Toffolini dei Cosmesi, che proseguono una parallela attivita in

indipendenti e il che significa che lo Stato non gli riconosce finanziamenti stabili. Inoltre, nell’ottica storica ¢ da
considerare anche il radicamento regionale in quanto le diverse esperienze ricevono un trattamento economico e un
riconoscimento culturale distinto in relazione al territorio in cui risiedono e operano. Non da ultimo anche la loro geografia
traduce un assetto distintivo per questo sistema teatrale. Il nuovo teatro italiano si basa su certe aree riconosciute di
influenza quali Roma, Firenze, il Veneto e la Romagna.
37 MARIO PETRUZZELLDO, Attore, performer, recitazione nel nuovo teatro italiano degli anni Zero, cit., p. 71.
38 Come anticipato poco sopra, & bene riportare la localizzazione geografica dei loro luoghi di nascita al fine di meglio
comprendere le dinamiche di sviluppo dei nuovi teatri.
39 Cfr. LORENZO DONATI, Romagna anni zero. Prepararsi ad un terreno di scontro piti ampio, in «Culture Teatrali»
cit, p. 82.
40 per un approfondimento si rimanda a GRAZIANO GRAZIANI, Roma anni Zero, in «Culture Teatrali» cit.
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questo campo, ma anche Daniel Blanga Gubbay dei Pathosformel e Maria Carmela Milano, ex
componente e fondatrice dei Santasangre. Ma vi sono anche coloro che provengono da studi di
scenografia ed € il caso di Diana Arbib e Pasquale Tricoci dei Santasangre, chi dal design come Paola
Villani, chi da studi musicali come Roberto Rettura del gruppo nanou e Dario Salvagnini dei
Santasangre. E ancora si trovano membri con attivita nella ginnastica artistica come Rhuena Bracci
del gruppo nanou. Tuttavia, esistono ancora artisti che hanno frequentato scuole di teatro: Marco
Valerio Amico del gruppo nanou e Claudia Sorace dei Muta Imago, entrambi dalla Scuola d’Arte
Drammatica Paolo Grassi di Milano. Ma anche quando I’esperienza teatrale non ¢ il perno della
formazione essa appare, in ogni modo, accanto alle altre attivita formative. E il caso di Claudio
Angelini di Citta di Ebla, che agli studi di ingegneria ha affiancato esperienze con Antonio Latella, o
di Valentina Bravetti della stessa compagnia, che ha frequentato un seminario sul personaggio
condotto ancora da Antonio Latella e partecipato alla Scuola di Formazione Superiore per 1’ Attore
Non di Repertorio diretta da Cesare Ronconi e Mariangela Gualtieri.

Dunque, la diversita dei teatri degli anni duemila & in prima battuta identificata da una pluralita di
saperi che sembra coagularsi attorno alla creazione e fruizione teatrale, venendo cosi a produrre
linguaggi unici, imbastarditi** e mai puramente teatrali. Numerosi osservatori sostengono che questi
artisti utilizzano I’opportunita offerta dal teatro perché essa ¢ una delle poche a consentire un incontro
e un intreccio fra i linguaggi, elementi e percorsi di diversa natura e provenienza. E nell’ottica del
polimorfismo, si ricordi che la storia di ogni gruppo, collettivo o progetto, € a sé stante rispetto alle
infinite traiettorie che lo hanno orientato verso il teatro. | Santasangre, ad esempio, provengono da
una militanza nei rave e nei locali underground con una programmazione di musica elettronica nei
quali facevano irruzione con azioni performative spesso legate alla body-art piu estrema e da cui poi
si sono progressivamente allontanati. Altri gruppi hanno 1’istanza teatrale piu marcatamente inscritta
nella loro natura proprio in virtu di un’affinita elettiva che li ha sempre spinti verso principalmente
questa forma artistica (Babilonia Teatri, Fibre Parallele, Teatro Sotterraneo).

E anche importante ricordare che i primi spettacoli di queste formazioni non sono stati ospitati da
strutture teatrali ufficiali, la cui programmazione si € mostrata restia ad accogliere formati non
consoni ai canoni cristallizzati. Gia dalla fine degli anni Sessanta molti degli esponenti della ricerca
teatrale avevano sviluppato i loro percorsi artistici in case del popolo, circoli ARCI o nelle cosiddette
cantine (sebbene quest’ultimo sia stato un fenomeno tipicamente romano)*?. Questo decentramento,

avvenuto a causa dell’incontro tra esigenze estetiche con altre di tipo economico-sociale, é valido

41 Cfr. MARIO PETRUZZELLO, Attore, performer, recitazione nel nuovo teatro anni Zero, cit., p. 72.
211 primo ad utilizzare spazi insoliti, chiamandosi fuori dai circuiti ufficiali fu Carmelo Bene, che riusci ad attirare attorno
a sé un insieme di teatranti divenuti i protagonisti di un circuito parallelo a quello ufficiale, che ebbe risonanza nel teatro
di cantina romano.
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pure per la nuova scena teatrale. Abitare luoghi non deputati allo spettacolo per far emergere le
potenzialita espressive e poetiche insite in quelle architetture (idea ereditata dalla scena anni Novanta)
si incontra con il reperimento di sale prove a basso costo, meglio ancora se utilizzabili gratuitamente.
Questo fenomeno ha portato a sancire un legame stretto tra la scena contemporanea e il circuito di
centri sociali, la cui attivita principale era di tipo movimentista e, d’altra parte, molte delle esperienze
artistiche non si trovano piu a dialogare con tali spazi in modo neutro, ma schierandosi a favore di
queste occupazioni e delle loro ideologie. Per questa scena degli anni Zero € giusto sottolineare,
anzitutto, il Rialto Santambrogio di Roma, aperto nel 1999 la cui prima azione di occupazione politica
consta di un centro per le arti e la cultura contemporanea. Al Rialto si riesce ad avviare, poco per
volta, una stagione vera e propria che ospita, da settembre a giugno, tre generazioni di ricerca teatrale
romana e nazionale. Dopo questa esperienza, nel giro di pochi anni nascono altre stagioni in spazi
occupati, tra cui Kollatino Underground a Roma e da cui ha preso vita il festival Ipercorpo o il TPO
(Teatro Polivalente Occupato di Bologna) la cui attivita ha ospitato seminari e laboratori, piu che
spettacoli.

Allo stesso modo, come per le formazioni che li hanno preceduti, i primi spettacoli dei gruppi degli
anni Zero sono essenzialmente delle autoproduzioni o delle produzioni che intercettano fondi
occasionali che non consentono una progettualita a lunga gittata. Se, ad esempio, molte compagnie
degli anni Novanta, una volta avviata e consolidata la loro attivita artistica, avevano potuto contare
su finanziamenti ministeriali, le nuove formazioni percepiscono fin da subito che, in virtu di una
situazione economica che ha reso il Paese sofferente, occorre riconfigurare il sistema economico e
quello produttivo con cui alimentare la propria necessita di esistere. Attualmente i gruppi finanziati
dal MiBACT (Ministero della Cultura) sono solo gruppo nanou, Santasangre e CollettivO CineticO,
tutti con finanziamenti per il settore danza, e, oltretutto, con cifre notevolmente piu basse rispetto a
quelle delle compagnie degli anni precedenti. Cosi, in assenza di istituzioni nazionali di cui fidarsi,
la strada intrapresa dai teatri degli anni Zero é stata quella di agire in modo indipendente, chiamando
a raccolta altri compagni di viaggio per organizzare autonomamente spazi di confronto e di
circuitazione. Infatti, se la prima problematica che le compagnie emergenti si trovano ad affrontare e
legata alla ricerca di un luogo di prova e produzione, in un secondo momento si impone la difficolta
di circuitazione, a causa delle lacune riguardanti il sistema distributivo del teatro italiano. Si prenda
come esempio il caso degli Anagoor, i quali nel 2003 creano In Forma Di Festival, che offre sia
residenze creative sia una vetrina in cui far circuitare esperienze legate al mondo del teatro, della
danza, della musica e della videoarte. Il progetto nasce a Castelfranco Veneto, citta madre del gruppo,
e dal 2008 si sposta a Castelminio di Resana, dove agli Anagoor viene affidato lo spazio de La

Conigliera, che diventa il loro quartier generale. Sin dall’inizio il gruppo veneto si apre ad una
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capillare operazione di promozione e diffusione dei linguaggi contemporanei sul loro territorio, non
solo attraverso la propria attivita creativa e il progetto di accoglienza In Forma Di Festival (che ben
presto finisce per inserirsi nella programmazione del festival piu strutturato OperaEstate), ma anche
instaurando rapporti con le scuole e creando laboratori per la formazione di un nuovo pubblico.
Nascono cosi una serie di iniziative di importanza simile che hanno visto organizzatori, festival e
teatri agire da propulsori rispetto all’attivita critica, attraverso la realizzazione di progetti
specificamente dedicati all’incontro tra essa e la nuova scena®®. Si pensi, poi, allo stesso Ipercorpo,
festival attivato dai Santasangre al Kollatino Underground nel 2006**. Ma su questo fronte & pure
importante I’anno 2005 per quanto riguarda la sezione Alveare al festival Contemporanea®di Prato,
una rassegna nella rassegna dedicata ai gruppi piu giovani. Nel 2006, questa necessita di auto
organizzarsi spinge anche i Santasangre, una volta ultimato il teatro che porta il loro nome negli spazi
del Kollatino Underground, a rivolgersi ad altre giovani compagnie con un appello in rete, volto a
reperire adesioni per costruire I’ossatura della prima edizione di Ipercorpo, ospitata in un capannone
industriale. Nella primavera del 2006, negli spazi del Kollatino Underground va dungue in scena la
prima edizione del festival, al quale, oltre agli organizzatori, partecipano Citta di Ebla, Cosmesi,
gruppo nanou e Offouro. Pur nelle naturali differenze, il comune messaggio condiviso era sottolineare
che le possibili categorizzazioni delle forme d’arte avevano ormai perso significato nella scena
contemporanea che aveva assistito all’esplosione di linguaggi, per lasciare spazio a una
transdisciplinarieta in continua evoluzione. Secondo tali presupposti, il corpo inteso come «potenza
retorica, espressione sociale, mimesi urbana, carne e sangue»*® diviene il punto di partenza e di arrivo
di un’indagine sullo spaesamento che caratterizza il tempo presente e la creazione contemporanea.
Alla base di Ipercorpo, che richiama il gia citato libro curato da Paolo Ruffini, ¢’¢ la necessita di dare
vita a un campo di relazioni che stimoli una feconda dialettica tra le compagnie interessate e permetta
ai vari artisti di conoscersi per maturare insieme, lontani dai vincoli delle logiche commerciali. Alla
prima edizione fa subito seguito una seconda, tra settembre e novembre dello stesso anno, a Forli
presso la sede operativa dei Citta di Ebla Magazzini Interstock: gli organizzatori, Citta di Ebla, ne
declinano a loro modo il formato aprendo a una serie di incontri con studiosi, filosofi, critici d’arte,
designer (Da Strategic Design, Pier Luigi Tazzi e Andrea Lissoni, Elio Grazioli e Rocco Ronchi,
Alessandra Violi, Matteo Roffilli e Viviana Gravano. Alla terza edizione, ancora una volta negli spazi
del Kollatino Underground di Roma, partecipano i gruppi di questo nuovo network unitamente ad

alcune compagnie che si sono formate prevalentemente negli anni Novanta: Accademia degli

3 Cfr. ROBERTA FERRARESI, Un “nuovo” nuovo teatro?, Cit., p.26.
4 Cfr. supra, p. 9.
4 Cfr. infra, p.16.

%6 PAOLO RUFFINI, Ipercorpo. Spaesamenti nella creazione contemporanea, Editoria e Spettacolo, Roma, 2005, p. 13.
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Artefatti, Habillé D’Eau, Margine Operativo, Masque Teatro, Motus e Teatro del Lemming. Quello
che appare come il definitivo intensificarsi di una rassegna senza fissa dimora ¢ invece ’ultima
edizione con questo proposito: da allora fino ad oggi Ipercorpo, giunto alla sua quattordicesima
edizione, viene organizzato annualmente a Forli da Citta di Ebla®’.

A sopperire, anche se di certo solo in parte, al vuoto istituzionale della scena italiana intervengono
alcuni progetti nati proprio per sostenere la creativita ed il fermento giovanile. Sebbene declinati
secondo modalita e finalita diverse, il tratto che accomuna tutte queste esperienze in tale direzione &
la loro struttura a rete, vale a dire il loro essere organizzati per favorire connessioni e scambi. Nel
2008, in quest’ottica, ¢ nata anche 1 Teatri del Tempo Presente, una delle ultime iniziative dell’ETI
(Ente Teatrale Italiano) poco prima del suo smantellamento, che affida a compagnie teatrali, teatri
stabili di vario tipo, residenze e festival, il compito di selezionare gruppi e artisti al di sotto dei
trentacinque anni, con particolare attenzione a coloro che usano un approccio interdisciplinare. Se si
vuole individuare uno svincolo fondamentale per la maggior parte delle compagnie qui prese in
esame, occorre riferirsi, inoltre, al Premio Scenario, che, con cadenza biennale, e organizzato
dall’omonima associazione nata nel 1987 e costruita anch’essa quale rete di compagnie teatrali, centri

di ricerca, festival diffusi su tutto il territorio nazionale.

I1 2007 sembra essere un anno spartiacque per questa microstoria. Dopo una serie di tentativi, i
gruppi degli anni Zero approdano a quegli spettacoli che registrano uno scarto rispetto alle prime
produzioni, nel segno di una pit matura consapevolezza dei mezzi artistici a loro disposizione. In
altre parole, in questa fase si assiste a un rapido processo di crescita che li porta a precisare con
maggiore nettezza la propria visione, gettando le basi per le evoluzioni future. Occorre ricordare che
il 2007 ¢ I’anno centrale in cui Citta di Ebla ha portato avanti il complesso progetto in cinque
movimenti spettacolo Pharmakos; 1’anno in cui il gruppo nanou ha elaborato Tracce verso il nulla,
un work in progress che ¢ diventato, I’anno successivo, Sulla conoscenza irrazionale dell oggetto; in
cui Muta Imago ha inaugurato con (a + b)3 una personale Trilogia della Memoria che ha compreso
anche Lev (2008) e Madeleine (2009); in cui, infine, il debutto dei Pathosformel con Volta e La
timidezza delle ossa si € fatto notare per una cifra stilistica gia molto precisa. Contemporaneamente
a questa dichiarazione di maturita, vi & una nuova fioritura di gruppi, anticipata, I’anno precedente,

dalla nascita di Babilonia Teatri e Ricci/Forte. Nel 2007 si propongono sulla scena della ricerca

47 Si ricordi che si & preso qui come margine finale ancora il 2014, come spiegato in apertura. Il festival Ipercorpo & durato
fino all’anno contemporanea della stesura della dissertazione, ovvero il 2021. https://www.ipercorpo.it/ (ultima
consultazione 20 dicembre 2021).
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italiana CollettivO CineticO, Silvia Costa/Plumes Dans La Téte, Dewey Dell, Fibre Parallele,
Alessandro Sciarroni e, I’anno successivo, Codice Ivan.

Ma il 2007 ha un ruolo importante nella ricostruzione di questi avvenimenti anche perché, per la
prima volta, ben quattro nuovi gruppi (Cosmesi, gruppo nanou, Ooffouro e Santasangre) vengono
inseriti nel programma di Santarcangelo International Festival Of The Arts*® . Non ultimo motivo per
il quale la storicizzazione dei fenomeni legati ai gruppi degli anni Zero trova in quest’anno una serie
di felici convergenze é anche la fondazione di FiesFactoryOne, il progetto di Centrale Fies che oltre
a fornire gli spazi della centrale idroelettrica, in parte ancora funzionante, per il festival Drodsera“®,
Centrale Fies ha creato una factory di artisti offrendo loro possibilita di residenza, producendo gli
spettacoli, aiutandoli nella ricerca di eventuali coproduttori, assistendoli nella gestione finanziaria,
nella promozione e nella distribuzione dei lavori. Ad oggi, fanno parte di questa struttura Anagoor,
Marta Cuscuna, Codice Ivan, Dewey Dell, Francesca Grilli, Pathosformel e Teatro Sotterraneo.

Se, in una prima fase, I’assenza di sistematici finanziamenti e la conseguente ricerca di produttori,
che impongono ai gruppi il vincolo dell’anteprima o del debutto, toglie a molti la possibilita di
sviluppare tempi piu morbidi per la ricerca, spingendoli a una produzione a getto continuo, dall’altra,
negli ultimi anni del primo decennio del nuovo secolo, I’aggravarsi della crisi che devasta il Paese
genera un terrificante piano di tagli sulla cultura e sullo spettacolo dal vivo, da cui le nuove realta
sono gravemente colpite. E anche vero che molte delle compagnie che si sono formate nel primo
quinquennio degli anni Zero sono alle prese con progetti piu complessi, e Spesso piu costosi, che sono
il portato di quel fisiologico processo evolutivo, sopracitato. Citta di Ebla ha costruito I’articolato
dispositivo scenico di The Dead, sperimentato attraverso una serie di studi (2011-2012), il gruppo
nanou ha affrontato la composizione della trilogia Motel (2008-2011) e Muta Imago ha dato vita al
progetto Displace (2010-2011), articolato attraverso studi fra loro profondamente diversi.

Si deve ricordare che nel frattempo i festival iniziano a ospitare sempre piu nei loro cartelloni gli
esponenti di questi teatri, a cui si affiancano anche quelli della seconda gittata, ovvero nati dopo il
2005, offrendo anche residenze creative e, in alcuni casi, come si € visto, ne diventano veri e propri
produttori. Inoltre, nel 2005 a Roma nasce il Festival Equilibrio, dedicato alla nuova danza che dal
2008 promuove anche il Premio Equilibrio, volto a finanziare il progetto vincitore; nel 2006, sempre
a Roma, va in scena la prima edizione del festival Short Theatre e a Terni il Festival esterni, entrambi

molto attenti a cartografare le geografie del teatro di ricerca.

%8 In realta Santarcangelo non & I’unico festival che garantisce I’ingresso ai nuovi gruppi, visto che altre rassegne colgono
il loro emergere inserendoli nella loro programmazione. E anche il caso di Fabbrica Europa, di Contemporanea, del
Festival Colline Torinesi.
%9 Festival che durante il primo decennio degli anni Zero ha fortemente rappresentato I’istanza di apertura ai nuovi
fermenti culturali non solo di matrice teatrale.
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Come anticipato, il punto di chiusura, seppure indicativo e provvisorio, di questa microstoria € il
2014. All’inizio di gennaio, un’e-mail dei Pathosformel ha raggiunto gli iscritti alla loro newsletter
segnalando che il duo aveva deciso di sciogliersi per proseguire singolarmente le loro attivita. Questo
avvenimento, che sicuramente ha privato la scena italiana di una esperienza interessante,ha dato il la
a una serie di mutamenti interni per numerose compagnie: la struttura di compagnie quali Codice Ivan
e Santasangre € divenuta piu fluida aprendosi alla possibilita di lavori firmati sia collettivamente sia
singolarmente dai componenti, ma anche da Teatro Sotterraneo sono fuoriusciti lacopo Braca e
Matteo Ceccarelli e la sigla del gruppo fiorentino rimane a Sara Bonaventura, Claudio Cirri e al
dramaturg Daniele Villa. Tali cambiamenti, che talvolta mettono in discussione strategie operative e
scelte estetiche, hanno riconfigurato la fisionomia di alcuni gruppi e con essa le modalita di intervento
nel panorama del teatro contemporaneo italiano sono venuti a modificarsi. Se & vero che a partire gia
dagli anni Novanta questo teatro “post-novecentesco”™ ha rappresentato un nuovo inizio, & anche
vero che il processo per la formazione di un nuovo paradigma che sappia unire dimensione artistica
e organizzativa, cultura e professionale sembra essersi compiuto solo in parte, ha affermato Donati.
«Si puo tenere in vita I’indipendenza facendola diventare una scelta e non una via obbligata? Se si
opta per la via del dialogo con le istituzioni come preservare le spinte ideali dell’autoproduzione e

dell’autorganizzazione?»°L.

Di questi progetti artistici citati e operanti nella porzione di tempo presa in esame (al di la degli
esiti spettacolari, dei processi creativi e delle prassi sceniche che risultano individuali ed esclusive)
sono stati tracciati alcuni riferimenti per tentare di comprendere i loro tratti costitutivi, le convergenze
poetiche e le matrici concettuali. In particolare, ci si riferisce allo studio di Silvia Mei in La nuova
scena teatrale in Dieci Punti. La sua selezione, tuttavia, non esaurisce con tutta evidenza, un
paesaggio ben piu ricco e variegato, difatti la sistematizzazione non vuole porsi, ha sostenuto la Mei,
in termini assoluti o al contrario generalisti, rispondendo alle fenomenologie piu evidenti ma anche
piu epidermiche. Piuttosto, nella cartografia dei teatri presenti, o meglio quelli che maggiormente
hanno inciso nella definizione di un modo di fare e pensare la scena nell’oggi, «costituisce una pista,
per punti e appuntamenti, il cui ordine & provvisorio e che puo, naturalmente, arricchirsi di ulteriori
mete e soste, senza necessariamente giungere a una destinazione determinata»®?. Ma «tuttavia,

nonostante i punti di vicinanza, vi invito [...] a soffermarvi piu sulle differenze che sui punti in

50 Cosi Marco De Marinis definisce il teatro che prende in esame in MARCO DE MARINIS, 1/ teatro dopo [ eta dell oro,
cit.
>1 LORENZO DONATI, Romagna anni Zero, cit, p. 86.
52 SILVIA MEI, L ultima onda, cit., p.17.
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comune. Piu sulle chiare divergenze che sulle pur presenti assonanze. Solo cosi potra essere restituito

il panorama [...] rappresentativo dell’oggi»®®.

1.3 Rivoluzione coreica nel XXI secolo
1.3.1 Per una nuova danza italiana

Nel 1985 Leonetta Bentivoglio, in riferimento al decennio storico nel quale si trovava, ha affermato
che nel panorama statico italiano cominciavano «ad avvertirsi gli indizi di una tendenza verso la presa
di coscienza di una originale danza sperimentale, tra difficolta strutturali e blocchi culturali»®*. Infatti,
proprio verso I’inizio degli anni Ottanta®, sulla scena italiana sono stati presentati numerosi lavori
coreografici di giovani danzatori italiani indipendenti che hanno disorientato critici tradizionali e gli
operatori dello spettacolo con la loro tensione verso sperimentazioni linguistiche inconsuete®. Tra
questi artisti, operanti da soli o in gruppi (chiamati spesso “collettivi” memori dell’esperienza del
teatro di ricerca) si ricordi, solo a titolo esemplificativo, la compagnia Sosta Palmizi, il gruppo
Occhesc di Enzo Cosimi e I’associazione Vera Stasi fondata da Silvana Barbarini. Grazie alla loro
presenza di una danza nuova si puo parlare, almeno per I’Italia, a partire dalla prima meta degli anni
Ottanta. Questi progetti prendevano vita, di certo, forti dell’impulso (e non di una mera importazione
passiva) della post-modern dance americana, del Tanztheater tedesco e della nouvelle dance francese,
esperienze che sono state capaci di fare luce sulla necessita di abbandonare la ricerca di comparti
artistici separati per migrare verso un livello mobile, dove la distinzione in generi non era necessaria.
Come espone la studiosa Dora Levano®’, individuare un vero e proprio atto di nascita per questa
nuova danza italiana € pero difficoltoso, in quanto essa é il risultato di una rete laboriosa di relazioni,

esperienze e scambi. E invece possibile conoscere il momento in cui, con mirata cognizione, si &

>3 JACOPO LANTIERI, Alle soglie di un tempo oltre la fine, in JACOPO LANTIERI (a cura di) Iperscene 2, Editoria e
Spettacolo, Roma, 2009, pp. 7-13.
>4 LEONETTA BENTIVOGLIO, La danza contemporanea, Longanesi, Milano, 1985, p. 286.

> Se gli anni Ottanta sono il momento della Nuova Danza, non va, tuttavia, tralasciata la peculiare posizione di quegli
artisti che gia negli anni Settanta si erano costituiti in gruppi a gestione autonoma rispetto agli enti lirici e avevano
intrapreso percorsi di lavoro ispirati ai metodi della danza moderna americana o mitteleuropea. Oggi questi artisti che
animarono la stagione degli anni Settanta vengono considerati dagli studiosi come espressione di una “danza moderna
italiana” ma, al contempo, come pionieri della nuova danza. Tra le formazioni autogestite che maggiormente riusciron0
ad affermarsi troviamo (seguendo 1’anno di fondazione): il Gruppo Italiano di Danza Libera nel 1968 con Franca della
Libera in Veneto; il Gruppo di Danza Contemporanea Bella Hutter di Anna Sagna nel 1970 aTorino; la Compagnia
Teatrodanza Contemporanea di Elsa Piperno nel 1972 a Roma; 1’associazione Danzatori Scalzi di Patrizia Cerroni nel
1974 ancora a Roma; Teatro-Danza Venezia di Luciana De Fanti nel 1974; il gruppo Danzaricerca di Daniela Capacci e
Patrizia Macagno.

6 DORA LEVANO, Nuova danza italiana/danza d’autore, in «Danza E Ricerca. Laboratorio Di Studi, Scritture,
Visioni», n.4, dicembre 2013, p. 128.

>7 Cfr. ivi, p. 123.
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esteso il dibattito critico su di essa: tra il 1984 e il 1985 numerosi eventi, festival e scritture presentano
momenti di riflessione dedicati a questi lavori innovativi®®, spesso proposti anche al di fuori dei
tradizionali circuiti teatrali poiché non facilmente collocabili tra le forme della danza storicamente e
scolasticamente consolidate. Solo quando critica e organizzatori culturali italiani hanno iniziato a
prestare attenzione all’operato di questi giovani danzatori, si ¢ iniziato veramente a trattare di quella

che viene, dapprima, definita Nuova Danza®®.

Nel 1984 l'artista e coreografa romana Lucia Latour ha organizzato una rassegna intitolata Nuova
Danza/spettacoli & informazione al Teatro Ghione a Roma, durante la quale sono stati presentati due
spettacoli: uno di Grupo nato a Firenze dall’incontro tra Katie Duck® e alcuni danzatori italiani (tra
cui Virgilio Sieni, che, intanto, aveva attivato dal 1983 con Julia Anzilotti e Roberta Gelpi, anche
’esperienza di Parco Butterfly®') e uno della compagnia Altroteatro della Latour®, in cui
confluiscono danzatori italiani e altri provenienti dalla post modern dance americana, tra cui Luigi
Ceccarelli, i danzatori Paola De Rossi, Ketty Russo, Alessandra e Antonella Sini, Monica Taroni e
altri. Ancora nel 1984 il Festival Internazionale della nuova danza a Cagliari, organizzato dalla
ASMED (Associazione Sarda musica e danza), si trovava alla sua seconda edizione.

Nell’anno successivo il Festival Oriente Occidente di Rovereto®®, nato nel 1981, ha presentato nel
settembre un’intera sezione dedicata alla nuova danza, Italia’80-La nuova danza®*. Nello stesso mese
e interessante ricordare almeno la rassegna Incontroazione danza nell ambito del Festival organizzato

da Teatro Libero di Palermo con la direzione artistica di Beno Mazzone, importante promotore in

%8 | o sostiene anche Fabio Acca in Scena anfibia e Nuova danza, cit.

39 Si ricordi che il termine “nuova danza” ¢ stato usato prima in riferimento ad esperienze estere. Nato per la new dance
americana, va estendendosi tra fine anni Settanta e inizio anni Ottanta al Tanztheater tedesco, alla nouvelle dance francese
e solo piu tardi arriva a identificare le nuove esperienze italiane. Dunque, piu che una vera e propria definizione, questo
binomio é usato dalla critica proprio per le sue caratteristiche di certa elasticita e indefinitezza

%0 Grupo viene formato nel 1979 dall’americana Katie Duck fino 1985, dai performer Marie Angela Pespani, Laura Corsi,
Virgilio Sieni,Alessandro Certini, Charlotte Zerbi, Kirstie Simpson, Frans Poelstra e di cui la Duck era, oltre che
coreografa, light e music designer. Le performance del Grupo erano fortemente modulate sull’Happening, presentandosi
come azioni legate ad una forte uso improvvisazione con spazio e tempo i cui questa avveniva.
https://katieduck.com/about-katie-duck/bio/groupo-history-1979-85/ (ultima consultazione 13 gennaio 2022).

®INel luglio1984, poco dopo la rassegna a Teatro Ghione, Sieni ha partecipato col primo lavoro,Momenti d’ozio, al
Festival Inteatro di Polverigi nell’ambito di una selezione di spettacoli di “teatrodanza”. Nell’oscillazione di etichette
proposte dalla critica per il lavoro di Parco Butterfly il gruppo si autodefinisce di “nuova danza”.

62 Dal 1986-1995, la compagnia Altroteatro tenta di destabilizzare il corpo in un contesto visionario, privandolo dei
tradizionali riferimenti spaziali, contro le leggi di gravita, in nuovi campi energetici e di velocita.

83 Oriente Occidente ¢ un’associazione culturale che crede nella pratica e nella cultura del dialogo e progetta reti di
relazioni attraverso il linguaggio della danza, che per sua definizione supera i confini: di lingua, di etnia, di genere, di eta,
di cultura. Da sempre la sua principale attivita € il Festival di danza contemporanea Oriente Occidente Dance Festival,
realta ormai radicata che rappresenta una delle pit importanti rassegne di danza contemporanea italiana conosciuto in
tutta Europa. Oriente e Occidente sono intesi come poli di un percorso ideale di scambi e incroci non solo tra culture, ma
anche tra generi e linguaggi della scena contemporanea. https://www.orienteoccidente.it/it/oriente-occidente/dal-1981/
(ultima consultazione 13 gennaio 2022).

%4 Nella rassegna si trovano Francesca Bertolli e Michele Abbondanza dei Sosta Palmizi, Enzo Cosimi del Gruppo
Occhesc, Valeria Magli.
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area siciliana del teatro di ricerca. Non da ultimo, il 1985 € anche I’anno in cui nasce il FUS con la
legge del 30 aprile, n. 163 sulla Nuova Disciplina degli interventi dello Stato a favore dello
Spettacolo.

Fin dagli esordi, questi stimoli coreici hanno espresso una certa contiguita con I’esperienza teatrale
di ricerca, spesso accusata di impadronirsi della danza per trarne rinnovato nutrimento. Ma anche la
Nuova Danza italiana ha avuto bisogno del teatro, dei suoi spazi e del suo sapere® e questa esigenza
e comprovata dall'ospitalita che tali fenomeni hanno trovato nei luoghi alternativi gia animati dalle
esperienze teatrali®,

Per il nesso tra Nuova Danza e Teatro di ricerca, € opportuno citare La Giovin Italia il progetto curato
da Romeo Bartolucci al Teatro La Piramide di Roma, proprio nel 1985. Si tratta di una rassegna in
due sezioni dedicata ai nuovi gruppi emergenti della danza e del Teatro di ricerca, tra cui compagnia
Efesto, gruppo Occhesch, Parco Butterfly e Sosta Palmizi. L’esperimento de La Giovin Italia consiste
in una ricognizione nazionale dedicata al fiorire di opere, stili, personalita e culture nati ai confini tra
la danza ed il teatro®”. Mantenendo un’indubbia continuita rispetto alle matrici del Convegno di Ivrea
del 1967%, Bartolucci ha mostrato fiducia per i cambiamenti che il paesaggio italiano offriva verso
la meta degli anni Ottanta e di questi progetti evidenziava una maggiore difficolta nel definire
tendenze e poetiche, all’interno di uno scenario alquanto affollato per esperienze ed energie
scambiate.

A tal proposito Fabio Acca presenta altri episodi connettori tra i due fenomeni®. Si ricordi, ad
esempio, la 111 settimana della performance di Bologna nel 1979 curata da Leonetta Bentivoglio, una
rassegna dedicata alla Nuova Danza che si articolava in una serie di spettacoli che vedevano

I’alternarsi di nomi «di punta della scena coreica internazionale, come Steve Paxton e Simone Forti,

5 SIMONA BERTOZZI e ELISA VACCARINO, Son tornati i carbonari, in «Reporter», 29 novembre 1985, citato in
DORA LEVANO, Nuova danza/Danza d’autore, Cit., pp. 134-135.
% Un esempio importante ¢ a Roma la Galleria L’ Attico diretta da Fabio Sargentini che a partire dal 1968 e poi negli anni
successivi permise di vedere nella Capitale le performance di artisti della contemporaneita di danza quali: Terry Riley,
La Monte Young, Trisha Brown, Steve Paxton, Deborah Hay, Yvonne Rainer e David Bradshaw.
67 Cfr. ALBERTO DENTICE, Ewiva la nuova danza, in «L’Espresso» citato in DORA LEVANO, Nuova danza/Danza
d’autore, cit.
88 «Tiricordi Ivrea dove firmammo il manifesto per un nuovo teatro negli anni 60? Ebbene: & appena ieri. Questa Giovane
Italia continua un discorso ma prende atto dei fallimenti, dei punti fermi di rinnovamento, e delle nuove emergenze
spettacolari». E.P. Segni evidenti in una stagione di “gruppi emergenti” a Roma. Siamo ad un nuovo Risorgimento
teatrale, in «La Gazzetta del Mezzogiorno», 23 ottobre 1985, citato in DORA LEVANO, Nuova danza/Danza d’autore,
cit., p. 132.
% Inoltre, gia nel 1978 nel contesto del Nuovo Teatro, Franco Quadri cura un focus dal titolo Teatro della post-
avanguardia. Poesia sonora, gestuale e di animazione plastica nel quale mosso da un principio di liquidita disciplinare,
propone un teatro che si riferisce specialmente alle arti figurative e alla nuova danza; un teatro, dunque, che acquista nel
proprio alfabeto derive comportamentali e scrittura gestuale all’insegna di una ascesa critica del corpo. Cfr.FABIO
ACCA, Scena anfibia e Nuova danza, cit., pp. 177-179.
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e realta emergenti di una nuova danza italiana ancora in cerca di se stessa, ma gia viva»'°. Le
dinamiche degli artisti presenti alla rassegna (Marina Abramovich, Gina Pane, Il Carrozzone, Simone
Forti, John Cage) investivano il corpo di una tendenza catalizzatrice delle discipline del teatro, della
danza, della performance e delle arti figurative, presentando nelle pratiche della scena una continuita
al tempo piuttosto inedita per 1’Italia. Negli anni immediatamente successivi alla 111 settimana della
performance, nell’ambito coreografico italiano € emersa una progressiva necessita di un certo
azzeramento estetico che dispensava la coreografia dalle cristallizzazioni di codice contenute negli
ambiti artistici, considerati singolarmente. Dunque, essa si &€ concessa la possibilita di muoversi in
una zona liminale e, in modalita di certo diverse per le varie autorialita, si & proceduto verso la
sospensione della settorializzazione delle arti, attuando contaminazioni e sfaldamenti’®.

Ancora nel 1985, si € svolto il primo incontro nazionale sulla Nuova Danza italiana che, in maniera
per certi versi ancora analoga a quanto accaduto ad Ivrea per il teatro, aveva riunito la comunita del
nuovo fermento coreico con l'obiettivo di riflettere sulla situazione nazionale e sulla ricerca delle
nuove generazioni, facendo un bilancio e avanzando proposte sia sul piano artistico che su quello

organizzativo. In questo senso, sono eloquenti le parole di Simona Bertozzi e Elisa Guzzo Vaccarino:

Quel che ¢ saltato agli occhi con chiarezza fin dall’apertura ¢ la contiguita fra questa “nuova
danza” e il “nuovo teatro”. Da piu parti,oggi, si accusa il teatro di ricerca di tentare di
impadronirsi della danza per trarne nutrimento e nuova linfa vitale. Ma e vero anche il contrario:
la nuova danza ha bisogno del teatro, delle sue esperienze, dei suoi spazi e, anche, della sua
tradizione di accumulazione del sapere teorico. Se per il nuovo teatro & essenziale ridefinire i
suoi ambiti e i suoi specifici, per la danza pit nuova é fondamentale la contaminazione con i
congegni di narrazione e regia. In questo senso la nuova danza & ancora immatura e
frammentaria ma dimostra una nuova consapevolezza e anche un’inedita volonta di arrivare per
continue ridefinizione degli elementi del comporre coreografico, a una diretta e legittima
partecipazione ai movimenti artistici e culturali contemporanei”.

Da questa vicenda, e in una prospettiva di consolidamento percettivo da parte del pubblico, ma
soprattutto delle istituzioni, viene realizzato nel 1992 il noto Manifesto 1992. Danza come arte
contemporanea’. 1l documento & stato elaborato nel corso di alcuni incontri a partire dal 1991 tra
Donatella Campraro (Compagnia Efesto), Enzo Cosimi (Occhesch), Lucia Latour (Altroteatro),

Massimo Moricone (Teatro Koros), Marcello Parisi (Compagnia Efesto), Giorgio Rossi e Virgilio

O ELENA CERVELATTI, A rare event. La nuova danza alla 111 settimana della performance(Bologna 1979), in «Danza
e Ricerca», n. 4, dicembre 2013, p. 166.

1 Cfr., FABIO ACCA, Scena anfibia e Nuova danza, cit. p.178.

2 SIMONA BERTOZZI E ELISA VACCARINO, Son tornati i carbonari, in «Reporter», 29 novembre 1985, citato in
DORA LEVANO, Nuova danza/Danza d’autore, Cit., pp. 134-135.

73 1l manifesto & stato riprodotto interamente o in parte da diverse testate giornalistiche (tra le quali anche riviste

specializzate come «Danza & Danza».
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Sieni. 1l Manifesto si risolve in una dichiarazione artistica di indipendenza e, al contempo, in una
denuncia dei disagi su alcuni aspetti della politica culturale italiana verso quella che, a quell’altezza
cronologica, era stata battezzata ormai “danza d’autore”’*. Infatti, quando verso la fine degli anni
Ottanta ormai il percorso degli artisti sembrava essere giunto a un punto piu maturo dopo il primo
fermento innovativo, ogni singolo coreografo iniziava a distinguersi dagli altri per il suo segno
autoriale. Sono questi gli anni in cui si verifica «la progressiva tendenza di coreografi e registi ad
esprimersi in maniera autonoma» >,

I Manifesto viene presentato il 29 febbraio 1992 al Teatro Studio di Scandicci, in occasione del quale
1 firmatari avevano invitano critici, operatori dello spettacolo e artisti, con I’intento di generare un
clamore nazionale. Dopo Scandicci, il gruppo di artisti ha continuato a tenersi in costante contatto per
riunirsi periodicamente e ha deciso di intraprendere una serie di azioni volte a stabilire una
comunicazione diretta con gli organi ministeriali per sensibilizzare loro rispetto alle proprie necessita
artistiche. In questo senso, € stata preziosa la consulenza di un’organizzatrice dello spettacolo,
Gerarda Ventura, che li ha indirizzati su alcuni aspetti legislativi e nella redazione dei diversi
documenti. In seguito alla pubblicazione del Manifesto, i sette coreografi insieme con la Ventura,
hanno poi deciso di registrare ufficialmente quella che era ormai un’associazione di fatto: nel febbraio
1993 si é costituito il LAICC (Liberi Autori Italiani Coreografi Contemporanei).

Tra le diverse azioni condotte da questo nucleo di artisti si ricordi la riflessione sulla Circolare
Ministeriale dell’11 agosto 1989, n. 2 (pubblicata sulla Gazzetta Ufficiale. n. 205 del 2 settembre
1989) e I’elaborazione di una serie di Proposte di modifica alla stessa da presentare al Ministero del
Turismo e dello Spettacolo. (Si pensi che sotto il profilo del finanziamento pubblico la danza italiana
ha acquisito lo status di settore a sé stante solo nel 1997 e da allora la crescita € stata lenta, ma
comunque costante)’®. La Circolare annoverava nell’articolo n.13 tra le compagnie di danza il caso
di “complessi sperimentali”’, ma non definiva nel suo insieme indicazioni o criteri specifici a riguardo,
nel tentativo di disciplinare gli interventi a favore delle attivita musicali e di danza in Italia. Le

modifiche proposte dagli artisti alla Circolare dell’11 agosto 1989 ruotavano intorno al problema

4 Anche questa definizione non ¢ una completa innovazione, I’etichetta era stata usata spesso dalla critica in maniera
scambievole rispetto a quella di“nuova danza” sin all’inizio del fenomeno e non solo in riferimento all'ltalia.
7> ALESSANDRA SINI, All’inizio del nuovo millennio: corporeita in costruzione fra autorialita e condivisione, in Elena
Cervellati e Giulia Taddeo (a cura di), La danza in Italia nel Novecento e oltre:teorie, pratiche, identitd, Ephemeria,
Macerata, 2020, p. 222.
76 11 problema riguardante 1’interesse ministeriale verso la danza sussiste anche oggi e non solo dal punto di vista
economico. Ma sta nel suo complessivo assetto, della sua articolazione interna, delle funzioni che i vari attori del sistema
dovrebbe svolgere: e vero che il decreto del 1 luglio 2014, e ancora di piu di quello del 2017, hanno agito anche
sull’ordinamento del settore, ma c’¢ ancora strada da fare. Si pensi, solo a titolo esemplificativo, che nel 2017 ¢ stato
devoluto al settore danza il 3,48% del FUS. Per maggiori approfondimenti, ROBERTO DE LELLIS, Appunti e riflessioni
sullo stato attuale della danza italiana, in Elena Cervellati e Giulia Taddeo (a cura di), La danza in Italia nel Novecento
e oltre, cit.
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dell’individuazione dello specifico settore della danza contemporanea e della ricerca. Ed ¢ proprio da
questa occasione di riflessione che ha preso forma la dichiarazione di poetica del Manifesto, che non
intende indicare canoni retorici ed estetico-formali, ma mira ad individuare un ambito comune
d’azione ¢ un bacino culturale dove far confluire visioni e modalita di lavoro anche distanti tra loro.
I documento celava, inoltre, tutta la volonta di abbandonare la ricorrente del confronto nel definire
il loro lavoro, di cui venivano spesso sottolineate corrispondenze o debiti rispetto ai due modelli: la
post modern dance e il Tanztheater. E con questo gli autori del Manifesto non rinnegavano il peso
che la danza americana e mitteleuropea aveva avuto per i loro percorsi, ma volevano trovare
un’identita propria, scollandosi di dosso etichette quali “alla Cunningham”, “alla Nikolais”, “alla
Balanchine”, “alla Bausch”, o le pill ambigue: “teatrodanza”o*“post-modern """ le quali, svuotate dalla
loro referenze storico-culturali, esprimevano tutta la precarieta e la problematicita di definizioni a
limite tra generalizzazione e polivalenza associativa. Infatti, in Italia con il termine “teatrodanza”, ad
esempio, si definivano (ma e valido ancora oggi) lavori pure diversissimi tra loro, in cui il comune
denominatore veniva talvolta indicato nella contaminazione tra elementi, meccanismi compositivi
teatrali e linguaggi coreografici, o nella presenza di una componente espressiva e narrativa (seppur
alogica) nel montaggio delle sequenze. Ma anche si parlava (e si parla tuttora) di “teatrodanza”
riferendosi a lavori in cui la danza trovava (trova) nella messa in coreografia del gesto quotidiano un
rapporto a grado zero, originario, con I’esistenza vitale dei corpi.

Tuttavia, cio che ¢ ancora interessante notare all’interno del Manifesto é la ricorrenza della questione
della diversita. «Per noi, al contrario, la diversita era gia una forza, che si manifestava nella necessita
di creare ciascuno uno spazio personale, una sorta di fortezza creativa in cui proteggere il senso della
propria inquietudine, raccogliere e visualizzare la propria capacita di sintesi, coltivare in piena liberta
la flessibilita delle idee, anche nella loro fragilita, affermare comunque la propria presenza»’®. |
firmatari del Manifesto intendevano la danza un’arte contemporanea, che si fa complesso sistema di
contaminazioni ed interazioni e che in ciascun autore-coreografo si concretizza in un linguaggio altro,

in una personalissima forma unificante pur nel suo continuo mutare.

1.3.2 Paesaggio anfibio della danza contemporanea

77 La situazione non si presentava meno semplice rispetto all’uso e all’attribuzione del termine post-modern mutuato dalla
danza americana. In realta, come la critica stessa osservava, pur riconducendo Tanztheater e danza post-modern alla loro
contestualizzazione storico-culturale, non si poteva parlare propriamente per generi e categorie estetiche. Piu che per
generi artistici, forse si poteva forse ragionare per distinzione di linee di tendenza coreografiche e organizzare le diverse
esperienze artistiche intorno a ci0. Tuttavia, la contrapposizione frequente di tali termini, per quanto funzionale a
rintracciare distinzioni, rischiava di alimentare dei falsi dualismi.

78 Dal primo punto del Manifesto 1992.
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Con la diffusione della danza d’autore, a partire dalla meta degli anni Novanta, la geografia coreica
italiana somigliava ad una costellazione di specifici dialettali, in cui ogni autore-coreografo
conduceva una personalissima ricerca, una «messa in coreografia di una loro visione del mondo» .
Il grande elemento di novita risiedeva nell’accostamento alla scrittura coreografica, oltre che ai valori
consolidati con la Nuova Danza®, di un corpo inteso quasi esclusivamente nella sua sensibilita
performativa. | protagonisti di queste nuove scene, infatti, trascurando la formazione accademica, si
presentavano tecnicamente limitati, ma forti di una propria unicita e concretezza fenomenologica.

Con l’affacciarsi della seconda generazione di autori, tra cui Monica Francia, Alessandra e Antonella
Sini e Michele di Stefano, e in concomitanza con I’emergere di una natura autoriale pii profonda,
I'interpolazione disciplinare veniva assunta in uno stile minimalista, concentrandosi ancora di piu
sull’azione del corpo, divenuto il centro primo della scrittura coreografica, determinando una sorta di
progressivo cambiamento di registro estetico e produttivo per cui la relazione fra le arti veniva quasi
del tutto assorbita dalla scrittura corporea. In Italia i progetti riconducibili a questo paesaggio sono
quelli di: Alessandro Sciarroni, Barbara Berti, Claudia Castellucci/STOA, Francesca
Pennini/CollettivO CineticO, Cristina Rizzo, Dewey Dell, Phatosformel, Michele Di Stefano, Salvo
Lombardo... Questa danza si consolida in Italia tra la fine del XX secolo e I'inizio di quello successivo,
disponendo di grandi riferimenti attinti dalla scena europea® che si era gia mossa, con artisti dal
calibro di Jérome Bel, Xavier Le Roy, MartenSpanberg, La Ribot, negli interstizi disciplinari tra
performance, arti visive e installative, grafica e il ritorno moderato e non scontato ai valori propri
della coreografia. In una tale dinamica, la danza sembra acquisire il ruolo di connettore in cui le
pratiche artistiche del corpo strutturano strategie di intervento sull’immaginario e sulla percezione
dello spettatore. Questi soggetti autoriali pongono in discussione le fondamenta della danza, con i
loro lavori capaci di generare inedite concatenazioni di discorso intorno al corpo, al movimento e alla
scrittura scenica. Infatti, si tratta di artisti che operano sullo spettacolo problematizzandone i principi
regolatori, sia in termini produttivi che in termini percettivi. Pur nella varieta di intenti e di
declinazioni stilistiche che si declina nella difficolta di nominare questa nuova danza (spesso &

definita generalmente “contemporanea”), tali artisti, secondo Fabio Acca, sono accomunati da un

9 ELISA VACCARINO, Altre scene altre danza, Einaudi, Torino, 1997, p. 6

80 Cfr. supra, p.15.

81 Sebbene per larga parte del Novecento, nel nostro Paese I’arte della danza non sia riuscita a trovare una propria identita
artistica forte, subendo lungamente ’influsso di esperienze straniere che solo negli ultimi decenni sarebbero state
definitivamente assimilate e rielaborate in chiave personale. Anche per questo la critica parla spesso di “Danza in Italia”
e non “danza italiana”. Cosi, investigare cio che ¢ italiano, ¢ apparso inevitabile stabilire un confronto con la teoria i
linguaggi e le consuetudini operative di altri Paesi, il tutto procedendo non solo nella direzione degli scambi che
storicamente hanno legato 1’Italia della danza con il resto del mondo, ma anche andando verso confronti che pur non
radicandosi nell’attualita della storia, possono comunque stimolare 1’indagine odierna.
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quid che, appunto, discende e partecipa alla negazione dello statuto spettacolo, ovvero da un’idea

essenziale di corporeita.

Le loro occasioni di visibilita italiana maturano per lo piu in contesti quasi estranei ad una
programmazione specifica dedicata alla danza. Si pensi al Festival Contemporanea di Prato, che
raccoglie ancora oggi percorsi di artisti nazionali (e non) provenienti da diverse discipline®; il festival
Uovo di Milano, un «progetto indisciplinato sulla contemporaneita»® o al FISCO di Bologna, un
Festival Internazionale sullo Spettacolo che dal 2001 al 2011 ha presentato un programma trasversale
di installazioni, performance, momenti visivi e happening a cui hanno partecipato autori del
panorama in oggetto, tra cui ancora Virgilio Sieni, Kikaleri, La Ribot, Jérdme Bel e Jean Fabre. Ma
non si dimentichi neppure il Santarcangelo Festival o gli interventi estesamente curatoriali di Paolo
Ruffini, citati precedentemented4. Altrettanto importante per i processi di informazione e circuitazione
di quella che veniva chiamata “danza d’autore” italiana ¢ stata ’associazione Cantieri a Ravenna di
Monica Francia e Selina Bessini, le quali coordinavano un gruppo di lavoro che cercava, dal 1994, di
sopperire alla mancanza di formazione e circuitazione per queste danze®®. Cantieri vantava di una
prospettiva a rete che ¢ divenuta una vera vocazione per 1’associazione, dettata dalla capacita delle
due coordinatrici di condividere obiettivi e modalita di azione con altri soggetti riuniti allo stesso
tavolo progettuale a tradurre la necessita indispensabile per poter creare le giuste condizioni di
attenzione e sviluppo della danza d’autore su una scala piu vasta che quella regionale®®. Questa
tendenza relazionale ha portato nel 2006 alla creazione di Anticorpi (ancora in Emilia-Romagna) e
all’apertura della rete a partner di altre regioni con la nascita, nell’anno successivo, del Network

Anticorpi XL.

82Al suo esordio nel 2005, il Festival Contemporanea ha ospitato: Compagnia di Virgilio Sieni con Under the table,
Kinkaleri con Pool e per la Francia non si pud non citare Jerome Bel con Shirtology e The last performance.
https://www.tpo.it/contemporanea05/cartellone.htm (ultima visualizzazione 14 gennaio 2022).
8http://www.uovoproject.it/index.php(ultima visualizzazione 14 gennaio 2022).

84Cfr. supra, p. 4.

8Cfr. FABIO ACCA e JACOPO LANTIERI (a cura di), Cantieri extralarge:quindi anni di danza d’autore in Italia:
1995/2010, Editoria & Spettacolo, Spoleto, 2011, pp. 8-10.

8|1 modello di rete proposto da Cantieri ha condotto a un nuovo schema di relazioni tra soggetti che producono,
promuovono e osservano la danza d’autore in Italia. Il territorio romagnolo non ¢ nuovo a formule particolarmente efficaci
di riprogettazione culturale: ne é testimonianza il lavoro di risocializzazione del teatrale svolto a fin degli anni Novanta
del teatro della Albe di Ravenna a dalle relazioni tra i gruppi che in quegli anni hanno portato alla crescita di quella che
@ stata definita Romagna Felix. Quella disegnata da Cantieri € una sorta di comunita affettiva, potenzialmente crescente
verso la danza che non prevede piu uno sguardo scisso da una relazione immediatamente partecipativa. In alcuni casi,
anche la dimensione critica aderisce alla modalita di relazione, interagendo dall’interno e proponendo ventagli di senso
attraverso i quali accedere a specifici livelli di discorso
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Come si ¢ detto per i teatri degli anni Zero, anche per il sistema danza del XXI secolo sembra
arduo rintracciare una geografia definita, incapace di rispondere ad un’unica estetica. Piuttosto coloro
i quali lavorano in questa zona ibrida aderiscono a una sensibilita in cui «la declinazione del
coreografico continua a catalizzare piu di altre discipline alcune istanze di rinnovamento della scena,
a partire da una radicale messa in crisi dello statuto stesso del movimento come funzione ontologica
del danzare e della scrittura coreografica»®’. Ogni certezza su cosa sia danza vacilla e il dogma
modernista della danza intesa come movimento si indebolisce progressivamente.

Nonostante la difficolta di individuare percorsi riconoscibili in una diversita artistica cosi caotica, non
sono mancati alcuni tentativi di sistemazione critica. 1l primo studio fu quello di André Lepecki,
professore di Performance Studies presso la New York University, nel volume Exhausted dance. Il
libro é organizzato in capitoli ognuno dei quali dedicato a un artista e al suo operato: Bruce Nauman,
Juan Dominguez, Xavier Le Roy, Jérdbme Bel, Trisha Brown, La Ribot, William Pope. L e Vera
Mantero. Nonostante due di questi artisti (William Pope.L e Bruce Nauman) non siano ballerini,
ovvero non abbiano ricevuto una formazione strictu sensu, essi rientrano comunque nella rosa di
coreografi citati dall’autore per questo scritto. Infatti, proprio I’attivita dei non addetti ai lavori
consente a Lepecki di rielaborare 1’idea di coreografia al di fuori dei confini disciplinari conosciuti,
dando sempre piu spazio all’oggetto privilegiato dell’arte della danza, ovvero il corpo®. Cosi, la
documentazione di Nauman®® di alcuni esercizi fisici(come la descrizione dello spazio geometrico
oppure ’atto di camminare) e le politiche dell’azione corporea nella contemporaneita di Pope. L%,
con il suo lavoro indistinto tra performance, fotografia, video, scrittura e scultura, rientrano nel
discorso coreografico dell’autore. Nell’ampia fenomenologia di exhausted dance, I’efficace formula
di Lepecki, la danza contemporanea mostra la sua posizione radicale, da cui poi sono nati successivi
approcci artistici, che prevedono la fuoriuscita dallo schema preordinato e tradizionale e inedite
possibilita di concepire la danza.

In Italia una ricognizione su queste danze € rimasta inedita fino agli studi di Alessandro Pontremoli
e Fabio Acca. In particolare, tra gli anni Novanta del Novecento e i giorni nostri Pontremoli ha

(13

individuato®® tre zone coreiche definite “paesaggi estetici”. Se il primo paesaggio, detto anche

87 FABIO ACCA, Scena Anfibia e Nuova danza, cit., p.187.

8 Cfr. ANDRE LEPECKI, Exhausted dance. Performance and politics of movement, Routledge, New York,2006, p. 5.

8 Bruce Nauman realizza film e video a partire dal 1965 esplorandone soprattutto le potenzialita concettuali fino al 1973.

I primi film nascono dall’intenzione di impiegare la cinepresa come semplice mezzo di registrazione, capace di

documentare le sue attivita senza preoccupazioni di natura narrativa o estetica.

9 Wwilliam Pope. L mostra particolare interesse per il ruolo degli oggetti nella societa e nella vita quotidiana, indagandone

il potere che hanno in certe forme di magia o rituali. A questa ricerca affianca riflessioni sulle questioni razziali,

affrontando i concetti di blackness e whiteness e mostrando i pregiudizi e la violenza che scaturiscono da una cultura del

razzismo.

91 Cfr. ALESSANDRO PONTREMOLI, Danza 2.0. Paesaggi coreografici del nuovo millennio, Laterza, Bari, 2018.
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museale”, rappresenta la zona della conservazione e dell’istituzione, il secondo, pure riconosciuto
come “terra di mezzo”, abbraccia cio che un tempo era stato residuale e trasgressivo, ma che ora ha
trovato sistemazione e legittimita. Da ultimo, vi € il terzo paesaggio «un cantiere in continua
trasformazione, una realta variegata, una terra incognita, dove si cerca di mettere alla prova confini e
baluardi»®2. Gli artisti appartenenti a questo ultimo spazio hanno acceso un dibattito sulle forme della
danza del presente definita talvolta “d’autore”, ma anche “non-danza”, “post-danza” o piu
generalmente “contemporanea”, portando alla luce il problema di qualificare come coreografie quelle
performance trasgressive e difficilmente classificabili che si rendono capaci di mettere in discussione
le caratteristiche tradizionalmente intrinseche alla danza. Tra il terzo paesaggio e gli altri due, tuttavia,
non vi & una cesura netta. Questo spazio, infatti, deriva dai processi di razionalizzazione dei restanti,
divenendone puro residuo e, come tale, puo essere assimilato ad un luogo-rifugio in cui viene coltivata
la diversita. Secondo tale dinamica, il terzo paesaggio della danza accoglie creazioni molto
eterogenee, non unitarie e difficilmente classificabili, rendendo impossibile qualsiasi continuita che
possa richiamare un segno perdurante nel tempo.

La definizione per queste danze residuali é stata suggerita da Gilles Clement, ingegnere paesaggista
francese, che nel Manifesto del Terzo Paesaggio®ha teorizzato le zone che sfuggono al controllo
dell’amministrazione e che vengono lasciate al proprio naturale decorso. Per Clément il terzo
paesaggio ¢ I’insieme di tutti quei luoghi abbandonati dall’uomo, come un ciglio di una strada, un
giardino incolto o0 un’area abbandonata che divengono rifugio per cio che ¢ diverso, un territorio per
le molte specie che non trovano spazio altrove.

L’esitazione che egli attribuisce agli uomini che delegano I’evoluzione di tali spazi agli esseri
biologici che lo abitano, & accostabile, sostiene Pontremoli®4, all’indifferenza della critica o del potere
delle istituzioni nei confronti di questo scenario difficilmente interpretabile, in quanto rifugio di realta
altre e alternative, che non abitano o rientrano (in modo volontario o non) gli spazi istituzionali della
danza®. Per stanare questa zona disgregata, anfibia, terza, indisciplinata & piti che mai necessaria
un’azione critica che la metta in prospettiva. Un ragionamento metodologico che proceda non
necessariamente per artisti ma per processi, progetti, interventi. Spesso, difatti, gli artisti presi
singolarmente non appartengono in maniera coerente ad alcuna linea (neppure a questa), quanto
piuttosto ne elaborano continue evoluzioni. In ogni modo, nei confronti della variegata

fenomenologia del terzo paesaggio della danza, le realta istituzionali propongono un atteggiamento

92 FABIO ACCA, TANZMESSE 2016. Quando la danza italiana va in fiera, in «Culture Teatrali», 10 ottobre 2016.
93 Cfr. GILLES CLEMENT, Manifesto del Terzo Paesaggio, Quodlibet, Macerata, 2005.
9 Cfr. ALESSANDRO PONTREMOLLI, Danza nel nuovo millennio tra dissenso e partecipazione, in «Culture Teatrali»,
novembre 2021, p. 21.
% Ibidem.
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denigratorio per ricondurre questi ibridi artisti e le loro produzioni ad una dimensione disciplinata.
Ma una tale omologazione non puo che annullare del tutto la forza generativa, seppur caotica, di
questo luogo cosi fertile per I’'invenzione del possibile. Tuttavia, come sostiene ancora Pontremoli, la
critica italiana tradizionale continua a restare ferma in posizioni arcaiche e obsolete che non

funzionano piu.

Fabio Acca definisce “anfibia” questa residuale scena danzante dal carattere mutante e liminale
degli anni Zero, dove la coreografia e la danza catalizzano le istanze di rinnovamento senza, tuttavia,
risolversi in essa®®. In un tale scenario cid che rimane dello spettacolo & spesso anch’esso solo
residuale, ovvero la realizzazione di principi ed incidenze plastiche in termini di diretta relazione tra
il corpo con lo spazio. «Piu che di veri e propri spettacoli si tratta per di piu di rituali o pratiche di
immanenza che si avvalgono dialetticamente da un punto di vista sintattico, della tensione teorica tra
coreografia e composizione; tra rappresentazione e presentazione; tra corpo e corporeita; tra
immagine e figura...»%’. Cosi, la creazione viene pensata da questi artisti pit come abilita di
adattamento, senza una necessaria unita di senso, abbandonando la realizzazione di forme compiute
razionalizzate nel codice della danza. Questi ibridi artistici mettono in scena una sorta di realismo
inverso o opaco, per il quale al centro dell’attivita vi ¢ un’esperienza che procede dalle dinamiche
percettive instaurate nella vita quotidiana, osservando quest’ultima non come didascalica
rappresentazione, ma al contrario come metodo per una sua rinegoziazione e messa in scena. La
questione centrale, per queste danze, riguarda la categorizzazione delle loro creazioni e se
effettivamente questi lavori possono, o riescono, a rientrare nell’idea di coreografia, mettendo in
dubbio alcuna definizione di opera danzata.

La molteplicita di risultati e di processi, tuttavia, permette 1’individuazione di tratti comuni agli
ascriventi a tale gruppo. Per prima cosa si puo individuare una dissoluzione estetiche per mezzo del
quale agisce la crisi d’identita della danza, per cui i suoi limiti vengono meno. Con la negazione della
forma, degli stili e delle tecniche si da vita ad un’opera sempre rinnovata, in qualita di luogo caotico
di sperimentazione, che accosta sempre di piu arte e vita. In definitiva, quando si parla di coreografia
cosi come si € configurata tra Novecento e nuovo millennio si pud parlare di una «messa in
esposizione della danza, di creazione delle condizioni per la sua visibilita e osservazione, di messa in

mostra della nostra capacita, come esseri umani, di danzare [...]»%.

% Cfr, FABIO ACCA, Scena anfibia e Nuova danza, cit.

97 Ivi, p.190.

% ALESSANDRO PONTREMOLI, Danza nel nuovo millennio tra dissenso e partecipazione, in «Culture Teatrali»,
novembre 2021, p.19. Diversi studiosi si sono occupati della questione, che verra tratta approfonditamente nel capitolo

successivo.
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Capitolo 1. Alessandro Sciarroni. Biografia® e teatrografia
11.1 Formazione verso I’autorialita

Alessandro Sciarroni, nato il 5 luglio 1976 a San Benedetto del Tronto nella provincia marchigiana
di Ascoli Piceno, € un artista poliedrico attivo sul nostro Paese e all’estero. Dopo aver frequentato
I’Istituto di Ragioneria nella sua citta natale, si diploma e si iscrive a Conservazione di Beni Culturali
a Parma, affiancando anche lo studio della recitazione. Nel 1998 Sciarroni supera positivamente
I’audizione per la compagnia Lenz Rifrazionil®, un gruppo di teatro di ricerca con sede proprio a
Parma, di cui diviene presto uno degli interpreti principali, figurando in diversi spettacoli®?.

La drammaturgia del gruppo Lenz Rifrazioni incontra una profonda ricerca visuale ed iconografica,
tanto e vero che la loro poetica poggia le basi proprio sulla traduzione in immagini della parola stessa.
Invero, i suoi fondatori, Maria Federica Maestri e Francesco Pititto, hanno coniato ad hoc il termine
“imagoturgia”, «un neologismo per meglio delineare una funzione, un lavoro che facesse procedere
di pari passo drammaturgia e immagine, 1’una scivolare nell’altra, entrambe a mutarsi in opera fisica
con e dentro il corpo dell’attore»'®?, Tale impronta, cosi fortemente visiva, prevede la creazione
dell’immagine in rapporto dialettico con la scena, I’attore e la musica e questo processo creativo
influenza i lavori iniziali'®® di Sciarroni, nei quali egli prosegue 1’indagine iconografica. Inseguito al
terzo spettacolo della trilogia su Calderon de la Barca, Il principe costante (2006), Alessandro
Sciarroni decide di far ritorno nelle Marche, dopo aver terminato gli studi e aver discusso una tesi in
Storia dell’Arte Contemporanea sull’artista portoghese Helena Almeidal®.«La pittrice ritraeva sé
stessa guardando in camera e, sul bianco e nero della pellicola, interveniva con pennellate veloci e
scenografiche (per lo piu azzurre). Incoraggiata dallo spirito della seconda avanguardia decise di

lavorare sul concetto di abitare lo spazio dell’opera intrappolando il proprio corpo all’interno di

99 Cfr. https://www.alessandrosciarroni.it/bio/; cfr. ANGELA BOZZAOTRA, Alessandro Sciarroni- Nota Biografica in
«Sciami», 2016. https://nuovoteatromadeinitaly.sciami.com/alessandro-sciarroni-biografia-opere/alessandro-sciarroni-
biografia-angela-bozzaotra-2015/ (ultima consultazione 14 dicembre 2021).

100 | enz Rifrazioni & una compagnia di teatro di ricerca attiva dal 1996 quando Maria Federica Maestri e Francesco Pititto
hanno aperto un dialogo attivo con la scena artistica contemporanea internazionale, attraverso il festival Natura Dei Teatri
dedicato alle nuove ricerche artistiche, di cui sono i curatori e attuali direttori artistici di quella che dal 2015 e divenuta
Lenz Fondazione. Cfr. https://lenzfondazione.it/lenz-fondazione/ (ultima consultazione 31 Agosto 2021).

1015; ricordi ad esempio, tra le altre, la partecipazione alla trilogia dedicata al Faust di Goethe: Urfaust (2000), Faust 1
(2001) e Faust I (2001); o quella al progetto sui fratelli Grimm: Cenerentola (2001), Cappuccetto Rosso (2003) e La
Sirenetta (2005). Senza dimenticare la trilogia del 2003 su Calderon de la Barca in cui Sciarroni ha interpretato il ruolo
del protagonista o la messa in scena di La vita € sogno, seguita dal debutto in Il mago prodigioso I’anno successivo.

102 http://lenzrifrazioni.it/archivio/component/content/article/588-imagoturgia-della-grazia-u6.html (ultima
consultazione 1 Settembre 2021).

103 Sj veda tutta la ricerca coreografica di Sciarroni.

194 Helena Almeida (1934-2018) ¢ stata un’artista portoghese esponente della seconda avanguardia, conosciuta
nell’ambito della fotografia, performance art e pittura. Cfr. https://www.tate.org.uk/art/artists/helena-almeida-12989
(ultima consultazione 4 Settembre 2021).
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immagini fotografiche che considerava dipinti e disegni»®. Per la pittrice la questione del corpo
occupa una posizione centrale, difatti «era come me se facesse delle performance e le fotografasse,
anche se non le mostrava dal vivo. Helena Almeida era solita toccare la fotografia, la perfomance, e
anche la coreografia, pur continuando a sostenere di essere una pittrice». | due percorsi artistici,
quello di Sciarroni e quello della Almeida, si sono mostrati simili, entrambi propensi alla continua
sperimentazione e contaminazione di varie discipline. «Forse ¢’¢ sempre stato un destino comune tra
noi: lei, pittrice, che per dare un senso alla sua ricerca ha usato la fotografia fino alla fine dei suoi
giorni; 10, senza sapere quale disciplina ricopro esattamente, che interpreto 1’unico ruolo per cui oggi
non ho un’effettiva formazione»'%’. La tesi di laurea di Sciarroni si intitolava Corpo Celeste che, oltre
a riprendere dichiaratamene il libro di Anna Maria Ortese del 1997'%, & anche il nome
dell’associazione culturale indipendente da lui fondata (Corpoceleste_C.C.00#) a San Benedetto del
Tronto nel 2007, anno in cui debutto come artista indipendente.

I1.2 Primi lavori all’insegna del citazionismo

A segnare il suo debutto fu, il 13 agosto 2007, la coreografia If I was your girlfriend, interpretata da
Matteo Ramponi e Chiara Bersanil®. Lo spettacolo traeva origine da Corpo Celeste 01#, un
laboratorio di sperimentazione teatrale rivolto ad attori e performer organizzato presso gli spazi di
Hopera Ballet-Istituto Formazione Danzatori a Porto d’Ascoli Piceno. Ispirato a La Bovary ¢ ’est moi,
raccolta poetica di Giovanni Giudici (che a sua volta era una reinterpretazione del romanzo
flaubertiano), lo spettacolo cerca di tradurre in movimento la condizione di Emma Bovary
«condannata a non sapersi innalzare all’altezza della tragedia che la colpisce»!'?. Della raccolta di
Giudici sembra utile riportare un passo che ha ispirato la performance. «Una diavoleria ci vorrebbe -
per spiragli/ di porte di finestre di tubi sottoterra/ sul fruscio tra gomme e asfalto o dov'é neve/ questa

luce ti arrivasse questa ombra:/ percio lI'ora che il sole mi stampi esatta/ dovro scegliere e una pietra

105 Sono parole di Sciarroni riportate in STEFANO MUNDU, Di corpi celesti e moti rivoluzionari. Una conversazione
non-lineare con Alessandro Sciarroni, in «Flash Art», 19 aprile 2021.
196 ANGELA BOZZAOTRA, Teofania della figura. Architettura del dispositivo performativo/visuale nel lavoro di
Alessandro Sciarroni (2007-2015), Tesi di Laurea Magistrale in Saperi e tecniche dello spettacolo, relatore Vito de
Bernardi, correlatrice Valentina Valentini, Universita degli Studi di Roma La Sapienza, a.a 2014-15, p. 219.
107 STEFANO MUNDU, Di corpi celesti e moti rivoluzionari, cit.
108 A proposito del corpo celeste la Ortese afferma: «Mai avremmo conosciuto da vicino un corpo celeste! Non eravamo
degni! Pensava I’anonimo studente. Invece, su un corpo celeste, su un oggetto azzurro collocato nello spazio, proveniente
da lontano, o immobile in quel punto (cosi sembrava) da epoche immemorabili, vivevamo anche noi: corpo celeste, o
oggetto del sovramondo». ANNA MARIA ORTESE, Corpo Celeste, Milano, Adelphi, 1997, p. 55.
199Entrambi gli artisti avevano gia avuto occasione di conoscere e condividere il palco con Sciarroni durante I’esperienza
presso la compagnia Lenz Rifrazioni. Ramponi e Sciarroni erano gia andati in scena insieme con Cappuccetto Rosso e Il
principe costante; mentre i tre avevano gid lavorato insieme per La sirenetta. Cfr. https://lenzfondazione.it/lenz-
fondazione/(ultima consultazione 4 Settembre 2021).
110Cit. https://www.alessandrosciarroni.it/work/if-i-was-your-girlfriend/ (ultima consultazione 1 Settembre 2021).
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meno fredda/ per i tuoi miei ginocchi e un graffietto da niente/ se anche sulla tua pelle si fara e
cantasse/ questo sapore sulla tua bocca - m'ama non m'ama,/ sentimentale peggio d'una puttana»*?,
A partire da questi versi, Sciarroni procede verso un lavoro di astrazione teso ad evocare la sensazione
che il poeta & stato in grado di costruire, invece, con le parole!!?. Tale processo prende forma dalla
relazione antitetica, origine e natura dello spettacolo stesso!'®, che si viene ad instaurare tra i corpi
dei due performer in scena. Non per altro, dall'opera ispiratrice viene ripreso proprio il concetto di
biologia, applicato letteralmente nella selezione degli artisti, le cui caratteristiche fisiche sono parte
integrante della drammaturgia: la statuaria fisicita di Matteo Ramponi é accostata al corpo affetto da
osteogenesi imperfetta di Chiara Bersani. Cosi If | was your girlfriend mette sul palco un amore
ossimorico che, almeno biologicamente, non potra mai compiersi.

Fin dal suo primo lavoro, dunque, Sciarroni ha votato per una scelta dei suoi interpreti non conforme
ai canoni della spettacolarita, portando sulla sua scena fisici altri rispetto allo standard estetico
usualmente richiesto dal teatro o dalla danza®'*. If i was your girlfriend & stato selezionato per il
Premio Internazionale della Performance di Dro, Centrale Fies, e sempre del 2007, ha vinto il premio
Germogli.

Your girl € lo spettacolo-installazione che trae origine da If I was your girlfriend. Anche in questa
occasione un corpo atletico e un «corpo celeste»!!® si incontrano per liberarsi simbolicamente (e non
solo) del proprio involucro superficiale. In una scena spoglia e monocroma, i due artisti (ancora
Matteo Ramponi e Chiara Bersani) lentamente eseguono gesti ripetitivi e formalizzati. Prima la
Bersani toglie dal suo body alcuni calzini arrotolati e li inserisce in un bidone aspiratutto, che é pure
I’unico oggetto sulla scena atona. Una volta inserito il primo calzino, spegne la macchina creando
una pausa durante la quale scandisce le parole “He loves me/ he loves me not”. Dopodiché, si
alternano le azioni di inserimento del calzino nel bidone; spegnimento del bidone; affermazione "he
loves me"; riaccensione del bidone; inserimento del calzino; negazione "he loves me not". You Girl
e caratterizzato da questo gioco che si ripete tante volte quanti sono i calzini presenti sul body della
performer e dal numero dei suoi indumenti che vengono anche loro aspirati dall’elettrodomestico,

cosi come quelli di Ramponi. Difatti, circa a meta esibizione entrambi gli interpreti iniziano a togliersi

111 GIOVANNI GIUDICI, I versi della vita, a cura di Carlo Ossola, Milano, Mondadori, 2000, p. 191.

112 | aripresa & anche letterale. Chiara Bersani in Your Girl, a sua volta una ripresa di If | was your girlfriend, pronuncera
“he loves me/ he loves me not”. Cft. infra, p. 5.

113 Cfr. infra, p. 4.

114 Fin dai primi lavori Sciarroni, per trovare il moto originario della sua ricerca, si rivolge a Diane Arbus che si & sempre
interessata agli emarginati. A questa collaborazione si aggiunge anche I’esperienza con Lenz Rifrazioni durante la quale
I’artista ha avuto occasione di entrare in contatto con persone affette da varie disabilita fisiche e psichiche o che per scelte
personali si ritrovano ai margini della societa.

1SANGELA BOZZAOTRA, Teofanie eretiche. Sulla poetica di Alessandro Sciarroni, in «Danza e Ricerca. Laboratorio
di studi, scritture, visioni», anno VII, numero 7, 2015, p. 89. Cosi I’autrice definisce 1’artista Chiara Bersani, affetta da
osteogenesi imperfetta in un chiaro gioco di rimandi con il dittico caro a Sciarroni.
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gli abiti inserendoli poi nel bidone, in un tempo rallentato, quasi immobile. Con uscita degli attori,
restano in scena unicamente i due oggetti, la carrozzina e 1’elettrodomestico®?®,

Con questi due primi lavori, Sciarroni crede di collocarsi fra il teatro contemporaneo di ricerca e le
arti visive, ma fin da subito si rende conto che per la prima realta e troppo «minimalista, e per le
gallerie d’arte un po’ troppo barocco»!'’. Quando invece, su consiglio di Gilberto Santini, il
programmatore dell’ AMAT (Associazione Marchigiana Attivita Teatrali), prova a propotre i suoi
spettacoli ai circuiti di danza contemporanea, Sciarroni viene immediatamente invitato da diversi
festival. Proprio a proposito del suo ingresso nel panorama coreico, Sciarroni racconta!*® di come
sembri essersi venuta a creare una narrazione quasi favolistica di un signore che entra in un negozio
e poi immediatamente riceve un riconoscimento. In realta, prosegue ’artista, I’approccio alla danza
contemporanea € stato un processo alquanto dilatato e soprattutto avvenuto in un periodo storico
(primi anni duemila) in cui il contesto artistico-culturale coreico era pronto ad accogliere un lavoro
come Your Girl che, per la sua breve durata (25 minuti), era quasi impossibile da accettare all'interno
dei contesti teatrali. La programmazione della danza contemporanea nel 2007 risultava essere un
contenitore con confini meno marcati'!®, perlomeno in Italia e in Europa, tanto da accogliere proprio
questo spettacolo.

In If I was Madonna del 2008, che ha ricevuto il Premio Nuove Sensibilita, Sciarroni ha ricercato
all’interno della propria biografia avvenimenti e condizioni da paragonare alla vita della pop star. La
performance, che e strutturata come un susseguirsi di proiezioni video ed esibizioni dal vivo, non
vuole raccontare alcuna storia, ma si presenta come un percorso evolutivo che parte dalla condizione
infantile dell’autore, utilizzando la figura della pop star come punto di partenza per la sua ricerca,
come era successo con il precedente letterario flaubertiano. Lo spettacolo si muove sul concetto di
identita e collega le biografie dei sei interpreti, piti che mai eterogenei (tre uomini con eta differenti?°,
una giovane ragazza disabile*?, una bambina e una donna), fino a formare un ritratto del tempo che

passa attraverso quattro periodi della vita. Nelle note di regia si legge:

in questo un progetto curioso ho scelto di partire dalla figura di Madonna Ciccone per il desiderio
di dimenticarla subito dopo e di lavorare con attori che abbiano delle caratteristiche fisiche molto
diverse fra loro e soprattutto molto diverse dal corpo della cantante. Non m’interessa dare un
giudizio di valore artistico, sociologico, o storico rispetto al fenomeno. M’interessa creare

116 Cfr. ANGELA BOZZAOTRA, YOUR GIRL/Del corpo, in «Sciami», 2016.
117 parole di Sciarroni riportate in DONATELLA BERTOZZI, Alessandro Sciarroni, attore, performer, regista e
coreografo per caso ma non a caso, in «Danzaeffebi», 2015. (ultima consultazione 14 dicembre 2021).
118 Cfr. Intervista a Alessandro Sciarroni in Appendice.
119 Cfr. supra, 1.1.1
120 Tra cui lo stesso Sciarroni.
121 Sj tratta di Chiara Bersani.
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un’allegoria intorno alla poetica di una cantante pop, che negli anni € riuscita a convertire in realta
un enorme affresco utopico, come ogni prodotto pop in genere.
Sciarroni crea uno spettacolo originale, inedito, sull’idea del cambiamento che incontra I’'importanza
dell’immagine, attraverso il proprio linguaggio poetico multi direzionale che trova nella cultura pop
un giusto contrasto. A riprova del citazionismo tipico di questa prima fase, oltre che ai dichiarati
riferimenti alla cantante Madonna, dietro i movimenti degli interpreti vengono proiettati visioni e
frammenti derivanti dall’universo poetico di The Waves'??, il romanzo capolavoro di Virginia Woolf.
Basato ancora sul concetto dell’identita e sul problematico rapporto tra interprete e spettatore,
Cowboys ¢ uno spettacolo del 2009 che Sciarroni ha creato con I’intento di «sentirsi
contemporaneo»*?. E un duetto in cui Luana Milani e Matteo Ramponi indossano, letteralmente,
degli specchi di forma quadrangolare sul viso, annullando in toto la loro identita facciale che viene a
coincidere di volta in volta con cio che incontra la superficie riflettente: lo spazio scenico, il pubblico,
il palco... Quest’ultimo ¢ allestito con tappeti dai colori primari, il bianco e il nero in stile Mondrian.
«Cowboys si potrebbe riassumere con la frase: rendiamo grazie alla contemporaneita che ci ha
permesso di restare sulla superficie delle cose. L’artificio dello specchio non concede ai performer la
possibilita di incontro, fino a quando tutti i colori non vengono esperiti»'?4. Cosi Sciarroni commenta
e motiva la sua produzione. Al lirismo di questo incontro (0 non-incontro) tra i due corpi e tra essi e
lo spazio circostante, si inserisce 1’esecuzione di una semplice coreografia sul modello della country
dance line'?. Sciarroni indaga la relazione tra la superficialita apparente di un involucro che spesso
non puo che ingannare, accompagnata sempre da una giusta dose di ironia a rompere 1’azione mai
troppo lirica. Anche questo lavoro trae spunto da ricerche preesistenti. In questo caso, si fa riferimento
ai Mirror Pieces di Joan Jonas, spettacoli (il primo dei quali risale al 1969) realizzati in spazi pubblici
in cui l'artista americana utilizza specchi per riflettere 'immagine degli spettatori. Il processo creativo
di Cowboys ha poi risentito dell’influenza del testo di Derek Jarman?® e del lavoro di tesi di Sciarroni
dedicato alla figura di Helena Almeida. In un contesto di rimandi e citazioni, Cowboys cerca di
rendere la riflessivita dell’atto performativo, durante il quale I’interprete agisce e si guarda agire
mentre il volto specchiato diviene a sua volta superficie riflettente, lasciandosi abitare dallo sguardo

dello spettatore e disorientandone la visione. Si ricordi che la performance, dal sottotitolo | found out

122 Anche Virginia Woolf & un riferimento costante per Sciarroni e lo & anche per la trilogia Will you still love me
Tomorrow?Cfr., SERGIO LO GATTO, Drammaturgia del tempo, in MATTEO ANTONACI — SERGIO LO GATTO (a
cura di), Iperscene 3,Spoleto, Editoria&Spettacolo, 2015.

123 hitps://www.alessandrosciarroni.it/work/cowboys/ (ultima consultazione 4 Settembre).
124 Ipidem.
125 Cowboys & la prima creazione in cui Alessandro Sciarroni si interessa alle danze folk, tema ripreso e sviluppato nel

piu tardi Folk-s e Save the last dance for me. Cfr. infra, pp. 10-11 e pp. 15-16. Il county dance line & un ballo di gruppo
da balera texana da fare con stivali e cappello.

126Cfr., supra, p. 2.
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| am really no one, viene presentata in anteprima nel 2009 a Ravenna, in occasione della Vetrina della
giovane danza d'autore organizzata dal Network Anticorpi, con cui & ancora oggi attiva la
collaborazione. Non da ultimo & bene tenere presente che, da quando nel 2008 Sciarroni ha iniziato a
collaborare con 'AMAT, il suo lavoro autoriale si € esteso alla categoria della danza contemporanea.
Nel caso di Cowboys, € evidente una partitura coreografica all’interno della scrittura scenica, carica
ancora, tuttavia, di un impatto fortemente visuale. Contestualmente i suoi lavori iniziano ad essere
sostenuti da Marche Teatro-Teatro Stabile Pubblico, in collaborazione con 1’Associazione
Corpoceleste_C.C.00#, della quale ¢ direttore artistico.

Lucky Star ¢ un duetto del 2010 in cui ’immagine concettuale prevale ancora radicalmente sulla
timida composizione coreografica. | performer di questo spettacolo sono due gemelli omozigoti non
professionisti. Di nuovo, il punto di riferimento e di partenza é la fotografa tanto cara a Sciarroni,
Diane Arbus'?’, di cui I’autore riporta alcune parole illuminanti per il suo spettacolo: «Per me, il
soggetto dell’immagine ¢ sempre piul importante dell’immagine stessa. E pit complicato»'?,
L’attenzione per il soggetto di cui parla la Arbus ha portato I’autore a concentrarsi sui due interpreti,
Marco e Roberto, in qualita di individui. Lucky Star si costruisce sulla loro biografia e la coreografia
si compone di microgesti che appartengono alla loro personale quotidianita. Infatti, le uniche
sequenze di movimento prestabilite sono quelle centrali in cui il gioco di simmetrie tra i corpi, che
per una buona parte dello spettacolo si muovono solamente molto vicini ¢ all’interno di un cubo, si
rompe improvvisamente. Tutto il resto deriva dal lavoro che Sciarroni ha intrapreso con loro a partire
dal personale vissuto!?. Se titolo del lavoro cita di nuovo una canzone di Madonna3°, Lucky Star &
una digressione sulla storia di Romeo e Giulietta e nasce da una produzione del Teatro Stabile di
Ancona. Rispetto alla trama originale, pero, I’autore sposta I’attenzione sulla biografia dei due nuovi
protagonisti, anime uguali e contrarie, che si riconoscono nel buio gemelle. «L’ultima parte della
performance, infine, restituisce allo spettatore il momento in cui ho scoperto la visibile differenza che
esiste tra i due corpi. La prima volta che si sono sfilati la maglietta sono risultati essere molto diversi,
sia di corporatura, sia perché uno di loro ha dei tatuaggi che I’altro non ha»*®, Qui l'identita si fa

letterale e lo sdoppiamento incarnato, quasi fosse possibile maneggiare, grazie alla scena,

1271n particolare, una delle opere che contribuiscono al concetto di amore auto-referenziale in Lucky Star si fa riferimento
alla fotografia Identical Twins di Diane Arbus del 1976 che mostra due gemelle omozigote bambine.
128 DJANE ARBUS, An Aperture Monograph, Millerton, N.Y, 1972. Si tratta di una raccolta monografica di Diane ’anno
successivo alla sua morte per volonta della figlia Doon Arbus e del collega e amico Marvin Israel.
129 «Siamo partiti dall’immagine dei gemelli nella pancia della mamma. Mi hanno poi raccontato i loro ricordi d’infanzia.
Da li abbiamo seguito il percorso di distinzione che € avvenuto durante la loro crescita». Sono le parole di ALESSANDRO
SCIARRONI in  LUCIA OLIVA, Intervista a Alessandro Sciarroni, in «Altrevelocita», 2010.
https://www.altrevelocita.it/archivio/teatridoggi/3/interviste/71/dal-soggetto-allimmagine-conversazione-con-
alessandro-sciarroni.html (ultima consultazione 21 dicembre 2021).
130 Gj tratta anche di un’autocitazione: If | was Madonna & lo spettacolo di due anni prima.
131 ALESSANDRO SCIARRONI in LUCIA OLIVA, Intervista a Alessandro Sciarroni, cit.
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quell'insieme di repulsione e attrazione che si ha verso la propria immagine. Lucky Star mostra un
incontro perfetto perché viene realizzato attraverso cio che é uguale a sé, ma e la relazione tra le due
stelle identiche a svelarne I'impossibilita di incastro. Per questo, sul finale, cio che € identico a sé
stesso non puo che morire. Particolarita di questa rappresentazione € la presenza di Sciarroni sulla
scena come terzo soggetto che agisce direttamente con i due attori.

In questa rappresentazione, come anche in Your Girl, & il lavoro diretto con gli interpreti scelti a
dettare la struttura della rappresentazione. L’unica performance, fino ad ora, in cui il processo
compositivo prende forma da un’idea, un’immagine predefinita ¢ Cowboys, in cui Sciarroni non crea
a partire dalle singole biografie (se non dalla sua), ma piuttosto da un humus collettivo. «Vorrei per
ora proseguire in questa direzione: rinunciare alla seduzione delle vite personali, 0 meglio, lasciarle
entrare nelle opere, ma non al punto in cui forse si tende a perdere il controllo della creazione»'%.
Nella prima fase di lavoro, forse una forma di retaggio della sua formazione teatrale, 1’interesse per
il gruppo di lavoro é tale da diventare parte fondante della drammaturgia; mentre in quella successiva
la ricerca coreografica prende forma in un’architettura di gesti in cui ogni singolo ha ancora un ruolo
in quanto soggetto compiuto e non materia da modellare.

Ai tempi di questi primi spettacoli, ancora nessuno danzava secondo il canone creato da Sciarroni:
accanto a gestualita lente e precise, risaltava un immaginario iconico fatto di movimenti minimi. Le
sue sono rappresentazioni fortemente caratterizzate da una disposizione plastica dei corpi e dalla
riduzione quasi al grado zero del movimento e dove I'immagine prevale concettualmente sulla
coreografia, sfruttando gli studi critici e di storia d’arte contemporanea che la formazione

universitaria gli ha donato.

Fin dai primi lavori il mio approccio aveva una tensione troppo barocca per ’arte visiva e troppo
minimale per il teatro. Da un lato mi ero illuso che 1’arte performativa degli anni Sessanta e
Settanta avesse qualcosa in comune con il teatro grotowskiano che praticavo, dall’altro pensavo
che quest’ultimo potesse allinearsi ai tempi della mia drammaturgia. Quando ho capito che la
differenza consisteva in una frattura tra le due discipline sono stato riconosciuto dalla danza. Il
mondo della danza ha accolto le mie performance, mi ha concesso di restare. Sono incapace di
comporre un tradizionale lavoro coreutico, ma il mio sguardo € coreografico: se osservo un

sistema che gia si muove so organizzarlo, crearlo da zero non mi appartiene®,

11.3 Messa a punto del dispositivo performativo/visuale!**
Dal 2011 D’attivita autoriale di Sciarroni ha subito un cambiamento. Sebbene in fase creativa 1’autore

continui a riferirsi a fonti iconografiche e a usare il corpo degli interpreti intriso della loro biografia

132 Ipidem.
133 ALESSANDRO SCIARRONI in STEFANO MUNDI, Di corpi celesti e moti rivoluzionari, cit.
134 Cfr. ANGELA BOZZAOTRA, Teofanie eretiche, cit., p. 93. E la formula con cui Iautrice identifica architettura

coreografica sciarroniana e che viene presa in prestito in questa dissertazione.
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e biologia, questo periodo e caratterizzato dalla messa a punto di un «dispositivo
performativo/visuale»'3 che declinandosi va a definire una nuova scrittura coreografica.

Joseph e il primo assolo dell’autore del 2011. Tl titolo prende spunto dall’icona di San Giuseppe nella
quale Sciarroni si imbatte a Bassano del Grappa®. Nella performance, I’autore, che ¢ anche il solo
interprete, elabora il concetto dell’andare verso un'immagine sacra, a partire dall'iscrizione in latino
Ite ad Joseph. La coreografia e tesa a esprimere la ricerca di una spiritualita profana, indagando la
comunita anonima del web. In Joseph I’attore duetta con I’altro oggetto presente sulla scena, un
computer, collegato in real time a Chatroulette, un programma che connette casualmente due utenti
qualunque, 1 quali hanno la possibilita di restare in contatto o passare all’utente successivo. La prima
meta del lavoro ¢ giocata sugli effetti di manipolazione dell’immagine da parte della webcam e cosi,
nella distorsione a vortice della sua figura, il protagonista pud lanciarsi in una danza immaginaria che
vede il suo corpo contorcersi, come se fosse un cartone animato, o trasformarsi in strane forme grazie
alle capacita tecnologiche della fotografia. La seconda parte della performance prevede il
collegamento on-line. Sciarroni insieme con il pubblico, anch’esso visibile nell’inquadratura, si
relaziona con gli utenti del gioco, ma non tutti comprendono cosa stia accadendo®’. Dunque, il
performer danza di fronte a due tipologie di spettatori, reali e virtuali, e le sue gestualita e sequenze
coreografiche sono pensate e ideate tenendo conto di questa duplice realta. Tuttavia, la coreografia e
composta da movimenti organizzati affinché il corpo sia costantemente proteso verso l'occhio
meccanico della webcam, dando spesso le spalle al pubblico. Sciarroni esegue movimenti semplici di
braccia o del busto, che vengono aumentati dai filtri scelti della webcam che ne alterano la
conformazione, e si inginocchia diverse volte davanti al computer in scena per cambiare canzone 0
continuare la ricerca online. Sul finale indossa un costume da Batman. Joseph & molto di piu che una
ricerca sulla relazione tra tecnologia e umano, ma in esso si nasconde tutta la solitudine della nostra
epoca che uno schermo inutilmente cerca di celare. In meno di due anni lo spettacolo e stato presentato
in dieci Paesi europei all’interno delle piu interessanti programmazioni di teatro e danza
contemporanea e 1’autore, due anni dopo, torna a rielaborare la produzione, ma per un pubblico
diverso: i bambini. Joseph_kids vede in scena la presenza di un unico interprete, Michele di Stefano,
il quale, davanti ad un computer, segue un passo a due con la propria immagine deformata e nello
spazio teatrale. Come nella versione per il pubblico adulto, I’attore va alla ricerca della propria
immagine, che di volta in volta, viene proiettata, deformata, raddoppiata e scomposta attraverso una

webcam, con l’aiuto di alcuni semplici effetti video. Joseph fa le sue scelte davanti ad un

135 Ibidem.
136 Cfr. ALESSANDRO SCIARRONI, in ANGELA BOZZAOTRA, Teofania della figura., cit., p. 94.
137 Cfr. GRAZIANO GRAZIANI, La rivincita dei nerd. La solitudine telematica di Joseph/Sciarroni, «STATI
d’ECCEZIONEY, 17 settembre 2011.
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pubblico/testimone!®® che riesce a seguire ’evoluzione di questo monologo fisico attraverso una
grande videoproiezione in grado di riprodurre fedelmente la schermata del computer®*®. Il lavoro
intende porre i nuovi spettatori davanti alla possibilita di osservare i mezzi tecnologici come volani
di creativita e non solo di mera alienazione. Joseph_kids conserva la struttura originaria della
coreografia, ma la seconda parte dello spettacolo viene depurata di tutti i connotati erotici,
privilegiando un’ironia semplice e immediata attraverso un gioco altrettanto denso di sorprese. Su
Skype, dove in collegamento c’¢ Sciarroni, si tiene una conversazione che si conclude
sorprendentemente non sullo schermo, ma dal vivo: i due (Alessandro Sciarroni e Michele di
Stefano), infatti, vestiti da Batman e Robin, danzano insieme in collegamento e in scena davanti ai
rispettivi computer. Lo spettacolo propone, dunque, un’indagine sulle possibilita di intrattenimento
attraverso un accattivante e ludico meccanismo di rispecchiamenti della propria immagine sullo
schermo.

Nel 2011 Sciarroni € uno dei due artisti italiani, in compagnia di Daniele Ninarello, selezionati
all’interno di Choreoroam Europe, progetto biennale di ricerca che coinvolge le citta di Zagabria,

Copenaghen, Rotterdam, Bassano del Grappa, Madrid e Londra.

11.4 Trilogia delle pratiche

Negli anni successivi, Sciarroni tenta di rispondere ad una nuova esigenza®’: indagare le pratiche
performative, in particolare quelle piu antiche del genere umano, di cui individua tre soli fenomeni (i
balli popolarit!, la giocoleria e lo sport) ognuno dei quali si fa protagonista di uno spettacolo della
trilogia Will you still love me tomorrow? 1l presupposto comune di questi lavori € quello di portare in
scena una certa qualita di realta che non ha a che fare con I’imitazione di una pratica, ma con il
trasferimento di tale pratica dal contesto originale ad un altro. 1l sistema usato da Sciarroni € quello
di riprodurre filologicamente la disciplina scelta, introducendo pero, all’interno del suo svolgimento,
piccole variazioni in grado di mettere a fuoco alcuni particolari attraverso una dilatazione di ritmo,

tempo o duratal#?.

138 | a stessa condizione del pubblico si ritrova anche in Your Girl, assistendo alla svestizione dei due artisti. Per
approfondimenti si veda il terzo capitolo.
139 Cfr. https://www.alessandrosciarroni.it/work/joseph_/ (ultima consultazione 4 Settembre 2021).
140 Cfr. SERGIO LO GATTO, Drammaturgia del tempo, cit., p.1.
141 | balli popolari sono protagonisti anche di un lavoro piul recente, Save the last dance for me.
142 Cfr. SERGIO LO GATTO, Drammaturgia del tempo, cit., p.1.
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Folk-s nel 2012 ha inaugurato la trilogia. Pure per questa nuova ricerca Sciarroni non ha abbandonato
il tanto caro citazionismo®*®. L'immagine di partenza, questa volta, & la copertina del singolo del 2007
Tiergarten di Rufus Wainwright, che ritrae il cantautore in abiti tirolesi. Se I’idea ispiratrice
sull’oggetto da indagare (il mondo tirolese) deriva dalla copertina che ritrae il cantante, il lavoro
coreografico nasce dalla riflessione sui fenomeni di danza folk sopravvissuti alla contemporaneita.
Piu specificatamente, alla base del processo creativo (di questo spettacolo, ma anche dei due
successivi) vi & una domanda a cui non sempre si trova, o € auspicabile trovare, una risposta secondo

I’idea dell’autore.

Normalmente la scrittura coreografica si costruisce in base ad una domanda, che a volte non ha
risposte. Ad esempio, in Folk-s la domanda che ha costruito lo spettacolo era: “Come ha avuto
origine questa tradizione e come finira, se finira, un giorno?”. La risposta che ci siamo dati rispetto
alla fine di questa tradizione e che non lo sappiamo, ovviamente, perché questa tradizione € ancora
viva. Ma I’unica cosa che sappiamo ¢ che questa tradizione finira (il problema ha una soluzione
filosofica) quando non vi sara pit nessuno a guardare questi balli o non ci sara piu nessuno a

praticare questi balli. Abbiamo strutturato la performance, abbiamo strutturato la partitura

coreografica, abbiamo fatto delle scelte'*.

Folk-s e una pratica performativa e coreografica sul tempo che muove dallo Schuhplattler, un ballo
tipico bavarese e tirolese, che letteralmente significa battitore di scarpe e consiste nel battere le mani
sulle proprie gambe e calzature. Questa danza viene concepita ed eseguita come indicazione di una
forma preesistente e primitiva che viene per0 decontestualizzata sia geograficamente che
culturalmente. Ritmica e rigorosa'®®, la sequenza dello Schuhuplattler & realizzata dai sei interpreti
raccolti in un cerchio. Dopo una prima lunga sessione che rende chiari i passi e i vari pattern, Marco
D’ Agostin, uno dei performer, dichiara ad un microfono che «questa danza esistera sul palco finché
rimarra un solo spettatore in platea o un solo danzatore sul palco». Con Folk-s Sciarroni non ha
intenzione solo di mettere alla prova la pazienza degli spettatori'4®, ma sfida se stesso e gli altri artisti
con cui divide il palco in un atto di estremo coraggio e resistenza: ripetere la danza tirolese finché
rimarra un solo spettatore a guardare un unico danzatore esibirsi. Questo tipo di rappresentazione
appare a tutti gli effetti un esperimento concettuale che riporta il pubblico atoccare il grado zero dello

spettacolo: non ¢’¢ teatro senza almeno uno spettatore. Sfidando questo assioma, Sciarroni si espone

143 (In realta cosa mi affascina all’inizio non lo so mai. E qualcosa che mi capita di vedere; puo essere un’immagine, puod

essere un’azione, pud essere quella determinata praticay. ALESSANDRO SCIARRONI in ANGELA BOZZAOTRA,
Teofania della figura., cit., p. 261.

144 1vi, p. 264.

145 Addirittura, nella presentazione del sito questa danza viene definita come dittatura. Cfr.
https://www.alessandrosciarroni.it/work/folk-s/ (ultima consultazione 5 Settembre 2021).

146 Che non si tratti di una «sfida imposta allo spettatore, né di uno studio sull’estenuarsi del corpo» ¢ dichiarato nel
programma di sala.

35


https://www.alessandrosciarroni.it/work/folk-s/

al rischio di non soddisfare il gusto e le esigenze del pubblico. Tuttavia, il loop dei movimenti viene
via via spezzato da intermezzi improwvvisati che frantumano lo schema della danza tradizionale e si
sciolgono in una dolce scoperta di emozioni corpo contro corpo. A differenza di altri lavori, tra cui si
ricordi a titolo esemplificativo Joseph e Your Girl, piu strettamente improntati alla performance art,
questa coreografia risente di un lascito della danza pura che diviene la prima matrice nella scrittura
coreografica. | performer hanno per buona parte dello spettacolo gli occhi bendati e danzano senza
accompagnamento sonoro, muovendosi all’unisono solo grazie all’ascolto sapiente dei suoni
riprodotti dal battito di mani e piedi.

Con Folk-s Sciarroni ha vinto il premio Marte Award per migliore composizione coreografical’ e
sempre nel 2012 riceve dalla rivista «Danza&Danza» il titolo di Miglior artista emergente.

Se in Folk-s la pratica scelta & incorporata da performer ad essa estranei**¢, Untiteld, il secondo lavoro
della trilogia, porta sul palco i diretti professionisti della disciplina: i giocolieri. Di nuovo il punto di
partenza € una raccolta fotografica di Diane Arbus che porta lo stesso titolo di questa
rappresentazione. Si tratta di scatti realizzati in varie case di cura e di supporto per portatori di
handicap. Untiteled_I will be there when you die «& una pratica performativa e coreografica sul
passare del tempo che nasce da una riflessione sull’arte di manipolare con destrezza gli oggetti: la
giocoleria»'*°. Lo spettacolo si costruisce per intero sul toss juggling, ovvero il lancio di oggetti che
rappresenta 1’unica tipologia di movimenti concepita dalla partitura coreografica. L’idea centrale ¢
quella di spogliare I’arte circense dagli stereotipi cui viene comunemente associata, ovvero da quel
contesto esclusivamente ludico tipico di un’esibizione da circo, di cui ¢ richiesta un’esecuzione
impeccabile. La pratica viene inserita in un uno spazio performativo elegante, sobrio, protetto e dove
il fallimento dettato dalla caduta della clava, affatto inclusa negli usali spettacoli di giocoleria, € parte
integrante della coreografia. Nello spazio teatrale monocromatico, i quattro professionisti si muovono
dapprima in totale silenzio, disposti in una perfetta griglia geometrica, accompagnati dall’unico suono
prodotto dalle clavette che battono sulle loro mani. Solo in una fase successiva, il musicista entra in
azione, montando su tracce preregistrate alcuni campionamenti estratti in tempo reale dei suoni
prodotti dagli oggetti stessi. La traccia sonora per questo spettacolo rappresenta una vera e propria
componente aleatoria che offre alle figure eseguite dai giocolieri la possibilita di un ritmo alternato

ad ogni replica. Come anticipato, in questo spettacolo prende importanza la possibilita dell’errore,

14711 premio & rivolto a coloro che si sono distinti nella messa in scena di opere attraverso un linguaggio coreografico
originale e sperimentale, indirizzato verso una multidisciplinarita artistica e una valenza sociale rilevante. Cfr.
https://martelive.it/cose-martelive/martelive/lIfm-italia/item/13792-tutti-i-vincitori-dei-marteawards-2012 (ultima
consultazione 5 Settembre 2021).

148 Gli interpreti hanno dovuto imparare da zero tale danza tradizionale.

149 https://www.alessandrosciarroni.it/work/untitled/ (ultima consultazione 5 Settembre 2021).
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anch’esso elemento di certo aleatorio™°, che si fa rischio calcolato. A tal proposito Sciarroni si & cosi

espresso:

L’errore ¢ il primo lavoro, e la prima questione che ci siamo posti con i giocolieri, all’inizio della
ricerca e stata come affrontarlo. Quando ero bambino e andavo a vedere il circo, quello che mi
domandavo era come mai non shagliavano mai, come mai nessun coltello raggiungeva mai la
donna che aspettava il lanciatore di coltelli, nessun acrobata cadeva dalla corda. E poi, appunto,
ho scoperto che non succede perché nel circo tradizionale lo stesso numero viene provato
dall’acrobata, dal giocoliere per tutta la vita; e praticamente perfetto, il rischio di errore &
veramente bassissimo. In realta se ti avvicini a questa pratica scopri che I’errore ¢ frequentissimo,
ed ¢ impossibile non notare che I’errore ¢ avvenuto. E dopo aver chiesto a dei giocolieri di
mostrarmi i loro assoli, i numeri che normalmente fanno — perché ognuno di loro ha un numero
personale che porta nei festival di giocoleria, nei festival di strada — mi sono reso conto del fatto
che quando arriva questo errore hanno due possibilita: una é di velocizzare cio che sta accadendo,
e quindi fare in modo quasi che non si noti che e accaduto, oppure giocarselo dal punto di vista
teatrale e farlo diventare un momento di comicita. In un certo senso, mi sembrava quasi che
questo, rispetto all’essenza che stavo cercando, fosse una specie di maschera che non mi
permetteva di vedere cosa c’era dietro. Quindi, il primo lavoro che abbiamo fatto ¢ stato proprio
quello di decidere di ascoltare I’errore nel momento in cui arriva, di lasciarlo depositare a terra e
nel momento in cui la clava non si muove piu riprenderla e ricominciare, senza avere la fretta di
“aggredire”™,

Difatti, in Untitled ogni volta che I’errore si compie, rallentando il tempo e spezzando il ritmo, i
performer raccolgono con tutta calma 1’oggetto scenico caduto. Inevitabilmente 1’azione viene
sottolineata dal cambiamento ritmico del singolo, in relazione al training che continua invece
ineccepibile degli altri tre giocolieri. L’operazione compiuta da Sciarroni indaga, attraverso
I’insistenza della pratica (quindi ripetizione estenuante dello stesso movimento), 1’autenticita, che
richiede necessariamente fragilita e presenza nel hic et nunc, in un tempo che si fa eternamente
presente di ogni partecipante.

Sempre nel 2013 Sciarroni si & aggiudicato il premio teatro Rete Critica, unico premio della rete che
ogni anno riconosce un autore teatrale giudicato meritevole dalla rete stessa (siti di teatro, testate
giornalistiche online e blog). Inoltre, viene invitato per la prima volta da Virgilio Sieni alla Biennale
di Venezia, all’interno del progetto Invenzioni, per cui Sciarroni prosegue la sua ricerca sulla danza,
intesa come pratica e inaugurata con Folk-s. I wanna dance with somebody € la coreografia creata ad
hoc assieme ai dieci danzatori selezionati per il progetto. Non da ultimo, Untitled Death in
Veniceversion € una versione site specific dello spettacolo che entra a fa parte del programma della
Biennale dello stesso anno. Questa collaborazione porta 1’autore a creare diversi lavori per la

manifestazione ed inserirsi nel suo programma, non solo sotto la direzione artistica di Virgilio Sieni,

130 A Sciarroni sembra aver gusto nell’inserire nei suoi spettacoli aleatorieta. Cfr, SERGIO LO GATTO, Drammaturgia
del tempo, cit., p. 3.
131 Cit. ALESSANDRO SCIARRONI in ANGELA BOZZAOTRA, Teofania della figura, cit., p. 182.
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ma anche quella di Marie Chouinard, la quale gli attribuisce il Leone d’Oro alla carriera nel 2019%2,

A chiudere la trilogia Will you still love me tomorrow? & Aurora del 2015, una performance ispirata
alla pratica del Goalball*>3, disciplina sportiva rivolta a non vedenti e ipovedenti>*. Lo spettacolo
ripropone una partita reale della disciplina paraolimpica in cui due squadre, formate da tre giocatori
e due riserve, lanciano una palla contenente sonagli metallici e tentano di fare goal nella porta
avversaria. Il palcoscenico diventa, per mano e mente di Sciarroni, una palestra sportiva con due porte
laterali e segni a terra che ripropongono un vero terreno da gioco. Piu in particolare, la prima fase di
Aurora ¢ lo svolgimento di un tempo di un qualunque match di Goalball, con i due arbitri che tengono
il punteggio. L’unico elemento estraneo alla pratica sportiva ¢ la presenza di una luce che si
affievolisce fino al buio totale a indicare il termine del primo tempo. All’inizio di quello successivo
fa il suo ingresso la musica che diviene assordante tanto da impedire il proseguimento della partita.
Quando il gioco riprende, tutti gli interpreti iniziano ad utilizzare anche il linguaggio verbale. Con il
termine della partita, termina anche lo spettacolo. Aurora ¢ «un evento senz’occhi, composto
seguendo il ritmo dell’azione che rivela la vera natura e il significato della pratica sportiva, dove il
tempo non coincide mai con la durata, ma si contrae e si dilata in relazione alla percezione sensoriale
soggettiva di performer e pubblico»*. In un percorso preparato dai primi due spettacoli (Folk-s, in
cui gli occhi dei performer erano inizialmente coperti dal nastro che impediva loro di vedere e
dopo Untitled, che presentava nella prima scena quattro giocolieri a occhi chiusi), Aurora invita il
pubblico a liberarsi da qualunque costrizione mentale e abbandonarsi al gioco degli ipovedenti, per
accedere ad una “nuova aurora”. Aurora rende ancora piu complessa la definizione del lavoro di
Sciarroni in termini di categorie artistiche. In questo caso, infatti, si tratta di una disciplina
paraolimpica che, decontestualizzata e impreziosita da musica e luci, si fa spettacolo. Sempre nel
2015 Sciarroni é divenuto coreografo associato del Balletto di Roma, rinnovando ulteriormente la

multi direzionalita del suo lavoro.

I1.5 Turning projects

All’interno del progetto Migrant Bodies®®®, tra il 2014 e il 2015, Alessandro Sciarroni sviluppa una

nuova idea che va, anche questa volta, a formare un progetto pitt ampio. Partendo dall’osservazione

152 Cfr. infra, p. 16.

153 per maggiori approfondimenti, cfr. https://goalball.sport/.

154 Tutti gli interpreti sono non vedenti o ipovedenti.

155 hitps://www.alessandrosciarroni.it/work/turning-project/ (ultima consultazione 5 Settembre 2021). Il corsivo & mio.

136 Migrant Bodies, progetto culturale creato in partnership tra Italia, Francia, Canada e Croazia e sostenuto dall’Unione
Europea. L'obiettivo di Migrant Bodies € quello di utilizzare strumenti artistici e culturali per aprire una riflessione civile
38



https://www.iltamburodikattrin.com/recensioni/2013/alessandro-sciarroni-folks/
https://www.iltamburodikattrin.com/recensioni/2013/sciarroni-ferma-il-tempo-untitled/
https://goalball.sport/

dei fenomeni migratori di alcuni animali che al termine della loro vita tornano a riprodursi e a morire
nel luogo dove sono nati, ’artista si dedica al concetto di turning. «Il termine inglese viene tradotto
e rappresentato in scena in maniera letterale, attraverso I’azione del corpo che ruota intorno al proprio
asse e che si sviluppa in un viaggio psicofisico emozionale, in una danza di durata, nella stessa
maniera in cui il turning significa anche evolvere, cambiare»®". Il progetto si articola in diverse
presentazioni ed eventi che ’artista chiama “versioni”, ognuna della quali prevede il coinvolgimento
di interpreti differenti: artisti visivi, musicisti, danzatori e designer. Materiali e partiture sono aperte
al mutamento, alla trasformazione che ognuno puo apportare all’elementare azione di girare su se
stessi. Le versioni, fino ad oggi, sono: Migrant bodies version (2014); Thank you for your love version
(2015); Live works version (2015); Simphony of sorrowful songs version (2015); Motion sickness
version (2016); For Marta (2018); Orlando’s version (2019). Se la prima versione e quella
sperimentale presentata al termine della residenza coreografica nel progetto Migrant Bodies al CSD
Garage Giardini a Bassano del Grappa, Thank you for your love version, é la variante veneziana per
la Biennale Danza diretta da Virgilio Sieni, con cinque danzatrici. Turning_ Symphony of sorrowful
songs version, & una performance creata per il Museo MAXXI di Roma all’interno del Festival
Romaeuropa. Per I’occasione Sciarroni lavora con quindici danzatori del Balletto di Roma. Motion
sickness version ¢ il titolo dello spettacolo ideato per la compagnia del Balletto dell’Opera di Lione
nel 2016 e apre la Biennale di Lione lo stesso anno. Turning_For Marta, € una versione solista
appositamente creata per Marta Ciappina. Turning Orlando’s version indaga la pratica rotante per
mezzo della danza classica e della tecnica delle punte. Esiste anche una versione solista diretta ed
interpretata da Alessandro Sciarroni stesso che prende in prestito per il titolo e il sottotitolo,
rispettivamente, il libro dei colori di Derek Jarman e un album dei Bright Eyes: Chroma don’t be
frightened of turning the page. Di questa coreografia ne esistono due diverse varianti: la prima
concepita e presentata nello spazio teatrale, ove I’incontro tra la luce e il corpo che gira costantemente,
genera ombre e tonalita variegate in un caleidoscopio cromatico; I’altra versione, Don 't be frightened
of turning the page viene principalmente dedicata a spazi non convenzionali, musei nonché centri
artistici e viene eseguita con luce naturale fissa*®. Nonostante le varie e variegate versioni, tutto il
progetto si basa, ancora sul principio dei ready-made®®®: un‘azione, gia propria dell’essere umano,
viene resa estrema e spettacolarizzata. Gli interpreti di tutte le versioni girano per I’intera durante

della rappresentazione sul proprio asse, apportando qualche variante alla postura delle braccia.

sulle migrazioni e l'impatto culturale che esse portano con sé, quale fonte di valori e di ricchezza sociale. Cfr.
http://www.stazionerogers.org/content/migrant-bodies (ultima consultazione 5 Settembre 2021).

157 https://www.alessandrosciarroni.it/work/turning-project/ (ultima consultazione 6 Settembre2021).

158 Cfr. https://www.alessandrosciarroni.it/work/chroma/ (ultima consultazione 5 Settembre 2021).

159 Cfr. ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza 2.0. Paesaggi coreografici del nuovo millennio, cit., p. 116.
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Nel 2017 Alessandro Sciarroni si ¢ aggiudicato il Premio Europa Realta Teatrali, I’'Hystrio Award e

il Premio Coreografo Elettronico.

I1.6 Ultimi lavori ancora all’insegna del ready-made

In Save the last dance for me del 2019 Alessandro Sciarroni ha lavorato assieme ai danzatori
Gianmaria Borzillo e Giovanfrancesco Giannini sui passi di un ballo popolare bolognese chiamato
Polka Chinata. Si tratta di una danza di corteggiamento eseguita in origine da soli uomini e risalente
ai primi del Novecento. Il ballo ¢ fisicamente impegnativo e prevede che i danzatori, abbracciati ’'un
I’altro, girino vorticosamente, piegandosi sulle ginocchia quasi fino a terra. Il lavoro nasce in
collaborazione con Giancarlo Stagni, un maestro di ballo bolognese che ha ridato vita a questa antica
tradizione grazie alla riscoperta e allo studio di alcuni video di documentazione risalenti agli anni
Sessanta. Sciarroni scopre questa danza nel dicembre 2018 quando comprende che la Polka
Chinata era praticata in Italia solo da cinque persone. L’obiettivo profondo di questo progetto ¢ la
diffusione della danza, con I’intento di raggiungere un pit ampio numero di persone. Non per altro,
il progetto Save the last dance for me & composto da una rappresentazione eseguita dai due danzatori
(che per una ventina di minuti si esibiscono nella Polka Chinata) e da una serie di workshop, proprio
per ridare una possibilita di vita a questa tradizione in via d’estinzione®®l. Cosi come in Folk-s, la
danza pura diviene matrice di un progetto che va ben oltre la sola rappresentazione coreografica. Il
punto di partenza € una qualcosa di preesistente che Sciarroni ha avuto la sensibilita di
decontestualizzare per darne nuova forma, e dungue vita.

Il principio dei ready-made non & abbandonato neppure per la performance Augusto, sempre del 2019,
tutta basata sull’azione della risata. «Augusto e uno spettacolo sul bisogno di sentirsi amati in maniera
incondizionata e sul dolore». L’unica pratica fisica e vocale concepita in questo spettacolo é la risata.
Gli undici interpreti, un gruppo di lavoro piu che mai ibrido creato ad hoc e composto da attori,
danzatori e cantanti, sulla scena ridono di gioia, euforia, commozione, cosi come per sofferenza,
rabbia e paura. Dapprima i danzatori camminano nello spazio esercitandosi in una risata continua,
senza concedere agli altri né a se stessi di comprenderne la vera ragione. Si corrono incontro per
abbracciarsi forte e ridere, fino a quando eseguono in gruppo sequenze di movimenti semplici e
basilari, anche se qualcuno ritarda sporcando la sintonia corale. Un interprete accenna appena la risata
perché forse non ce la fa piu. Ci sono schiaffi aspri di un uomo a una donna, ci sono grida dal sapore
artificioso. In Augusto si ride anche della violenza, finché si capisce che qualcosa, o qualcuno, si €

fatto male per davvero. «Il titolo dello spettacolo ¢ un omaggio alla figura dell’ Augusto: il clown,

160 Cosi raccontano i due interpreti in https:/vimeo.com/448929747.
181 Ibidem.
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il fool, I’idiota che combina sempre guai e che si orina addosso, sempre ubriaco, col naso rosso, e che
ride di tutto. Ma “augusto” significa anche imperiale, regale, autorevole, ed ¢ il nome del primo
imperatore romano»'%2, La performance, in effetti, riesce a riprendere I’ambiente circense (di nuovo)
e la sensazione della risata provocata da un clown che inciampa e cadendo combina disastri. La risata
di questo lavoro riprende la risata infantile, finché ci si accorge della gravita della situazione.

Nel 2019 Alessandro Sciarroni viene insignito, non senza critiche, del Leone d’oro alla carriera da
Marie Chounard in occasione del X111 Festival di Danza Internazionale della Biennale di Venezia.
Ad oggi, I'ultimo progetto compiuto di Sciarroni ¢ In a Landscape che si inserisce nel progetto
Dialoghi della compagnia Collettivo Cinetico, guidata da Francesca Pennini. Alessandro Sciarroni
compone un brano coreografico il cui titolo prende ispirazione dall’omonimo brano di John Cage.
Come in altri lavori, In a Landscape intende ricucire una relazione empatica con lo spettatore, quasi
una nuova forma di tenerezza, attraverso qualcosa di leggero e misterioso nell’ostinazione della
ripetizione, qualcosa che sembra avere un’energia opposta rispetto alla pazienza, alla fatica, e
all’ostinazione dell’azione che sta compiendo. Gli interpreti interagiscono con un hula hoop azzurro
e tra di loro, sempre facendo roteare il cerchio in una azione eternamente in movimento che si risolve
in una pratica quasi meditativa. «Gli interpreti» dice Sciarroni «mi sembrano delle figure tutte tese
verso cio che pare somigliare ad un sentimento di serena determinazione che tende ad una sparizione:
un’estinzione volontaria del soggetto. Un atto d’amore estremo. La scelta di una dipartita definitiva.

Ma ammetto che il mio sguardo non sia oggettivo»63,

Oltre che alcune collaborazioni a Milano all’Hangar Bicocca e a Firenze per Fabbrica Europa,
durante I’intervista Sciarroni ha voluto anticipare la sua prossima residenza indipendente con Corpo
Celeste a partire da Dicembre 2021. La nuova produzione portera il titolo Dream e che, almeno per

ora, sembra essere pensata per spazi museali e per una lunga durata di circa sei ore.

162 hitps://www.alessandrosciarroni.it/work/augusto/ (ultima consultazione 6 Settembre 2021).

163 https://www.alessandrosciarroni.it/work/in-a-landscape/ (ultima consultazione 6 Settembre 2021).
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Capitolo 111. Analisi delle invenzioni'®* di Alessandro Sciarroni per snodi tematici'®®

I11.1 Introduzione. Per una coreografia di terzo paesaggio

Come illustrato in precedenza®®®, a partire dagli anni Novanta del Novecento va ad esaurirsi il
concetto di moderno in danza, secondo cui quest’ultima sia da ricondurre unicamente al puro
movimento. Negli ultimi trent’anni del XXI secolo, pertanto, alcuni danzatori e coreografi hanno
agito per scardinare le coordinate spazio-temporali dello spettacolo tradizionale'®’, proponendo
nuove alternative che hanno aperto diverse questioni in campo coreico.

Oltre al gia citato André Lepecki, altri studiosi tra cui Susan Leigh Foster, Mark Franko e, piu di
recente, Alva Noé hanno considerato la coreografia come una teoria del senso, una filosofia, a partire
dalla capacita del corpo di generare idee, di offrire rappresentazioni e di essere, dunque, un luogo per
I’invenzione di significati'®®. Proprio come Lepecki, anche loro hanno sostenuto la centralita del
corpo umano che si fa prima materia e causa della produzione coreografica di terzo paesaggio. Se la
coreografia cosi intesa si risolve in un processo di scrittura il cui principale supporto € evidentemente
il corpo, come William Forsythe ha teorizzato, pero, essa ¢ anzitutto un’organizzazione di tempo e
spazio*®® che coinvolge allo stesso modo il corpo del performer e le altre istanze dello spettacolo: gl
oggetti, le luci, la scenografia, il corpo degli spettatori... Il filosofo francese Jacques Ranciére ha
specificato le conseguenze di una tale visione, affrontando ne La partizione del sensibile!™ la
questione del «rapporto tra “ordinarieta” del lavoro ed “eccezionalitd” artistica»'’*: «Ma si tratta qui,
piu che della scoperta dell’essenza dell’attivita umana, della ricomposizione del paesaggio del
visibile, del rapporto tra il fare, ’essere, il vedere e il dire. Le pratiche artistiche, a prescindere dalla
specificita dei circuiti economici in cui si collocano, non sono “I’eccezione” rispetto alle altre

pratiche. Esse rappresentano e riconfigurano le divisioni di queste attivita»*’2.

164 Questo € il termine che Sciarroni stesso usa per parlare dei suoi lavori. 1l termine compare spesso nei video completi
o trailer. Ad esempio si veda: https://vimeo.com/153339090 e https://vimeo.com/126575603.

1651 ’analisi ¢ stata possibile grazie alla gentilezza dello stesso Sciarroni che mi ha permesso di accedere ai video integrali
dei suoi lavori. Tra questi video manca If | was madonna e pertanto la sua trattazione, in questa occasione, sara solo
tangenziale.

166 Cfr., supra, pp. 20-24.

167 Sebbene finora non siano state rimpiazzate da altre altrettanto adeguate o durature. Cfr. ALESSANDRO
PONTREMOLI, La danza dissidente, cit., p. 16.

168 Cfr., ivi, p. 20.

169 Cfr. BOJANA CVEIJI'C, Choreographing Problems. Expressive Concepts in European Contemporary Dance and
Performance, Ph.D. Thesis, London, Kingstone University, Centre for Research in Modern European Philosophy, 2013,
p. 12.

170 JACQUES RANCIERE,La partizione del sensibile. Estetica e politica, Roma, DeriveApprodi, 2016 (Le
partagedusensible. Esthétique et politique, Paris, La Fabriqueéditions, 2000).

71 |vi, pp. 61-62.

172 |vi, pp. 66-67.
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Secondo I’autorevole teoria di Alessandro Pontremoli’, alla base della danza del presente si situa
una visione anticoloniale. Difatti, prima di essere qualificata “arte” dalla cultura occidentale, in primo
luogo la danza resta, al pari di ogni altra attivita organizzata della specie umana, una pratica®’.
Abbracciando tale ipotesi, non si fa danza, ma si partecipa ad essa ¢ quando si parla di “coreografia”,
cosi come e venuta configurandosi tra Novecento e nuovo millennio, si allude ad «un processo di
messa in esposizione della danza, di creazione delle condizioni per la sua visibilita e osservazione, di
messa in mostra della nostra capacita, come esseri umani, di danzare: un dispiegarne, di fronte a noi
stessi»*’.

Marten Spangberg, coreografo svedese attivo anche sul versante della critica e dell’insegnamento
universitario, ha affermato che la coreografia ¢ un’operazione nella quale disposizioni astratte
vengono attualizzate nel mondo quando innestate in una forma, la quale non ha I’obbligo di implicare
alcun movimento’®. Invero, essa, sostiene Spangberg, «it can as well be a score or an algorithm, a
text or drawing, video, film or memory, and there is certainly no necessity for choreography to take
on an expression that has a direct relation to movement. Choreography is not moving at all; it is when
something forms a relation to a choreographic structure that movement in some or other form
emerges»’’. Se il progetto coreografico si presenta come 1’incontro di una serie di opportunita
(concetto applicabile tanto alla danza come a qualsiasi altra pratica), inevitabilmente viene a
modificarsi pure la concezione di coreografo. «If we consider choreography a knowledge, a
choreographer is not, any longer, only somebody who makes dances, nor a person who puts together
a book or makes a film, nor a competence approaching certain — which can be many — expressions
into the world, but is the opportunity to enable forms of navigation in the world. If choreography can

be understood as knowledge it becomes a way of approaching and conducting life»*78,

Gli artisti operanti in questa frazione «dissidente» di paesaggio hanno inventato (e inventano di
continuo) nuovi apparati per tentare di modificare alla radice non solo il concetto di danza e di
coreografia, ma anche le condizioni proprie della produzione teatrale. Tali sforzi hanno preso vita da

una messa in discussione dei meccanismi istituzionali del teatro, del concetto di teatralita e di quello

173 Cfr., ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza dissidente, cit., p. 19.

174 «\We dance; it is our nature to do so. Choreography puts this fact about us on display, for us to witness and understand.
But the existence of choreographies — their image, their power to coalesce and stand forth as models of how the activity
could or should be done-loops back down and shapes how we think about dancing, and thus how we dance, even when
we are by ourselves or in our most intimate settings». ALVA NOE, Strange Tools. Art and Human Nature, New York,
Hill and Wang, 2015, p. 31.

175 Cfr., ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza dissidente, cit., p. 20.

176 hitps://spangbergianism.wordpress.com (ultima consultazione 24 gennaio 2022).

Y77 Ibidem.

178 Ibidem.
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di pubblico, contestando, in primo luogo, la pretesa di tenere unite all’interno dello spettacolo dal
vivo troppe prestazioni e azioni. Come ha sostenuto ancora Pontremoli, «sebbene il processo
produttivo, la tecnica performativa e la ricezione»siano tutti esterni all’evento, in quanto elementi
separati in termini di tempo (e talvolta anche di spazio) dalla coreografia, «quest’ultima dovrebbe
essere studiata come un’interrelazione di azioni distinte, di chi produce, di chi performa e di chi si
pone nella condizione del guardare». Si tratta, infatti, di visioni separate e di esperienze e processi
temporalmente differiti, non definibili I’uno nell’altro. Tuttavia, ogni parte della struttura tradizionale
della rappresentazione non ha mai smesso, nemmeno nella societa del nuovo millennio, di operare in
sottofondo. Cosi, la danza ibrida del secolo in atto convive, opponendovisi, con le coordinate dello
spettacolo tradizionale: edifici teatrali all’italiana, biglietti, opere, autori, coreografi, danzatori
professionisti tecnicamente preparati, pubblico pagante, mercato, direttori di festival, critica...1”®. Non
e tempo di demonizzare la convivenza di tali rivoluzioni artistiche con il modello teatrale tradizionale,
quanto piuttosto di «denunciare il superamento della versione romantica di questo modello estetico,

che invece e ancora imperante».

Alessandro Sciarroni operatra i principi di questa porzione di paesaggio. Pur non avendo ricevuto
alcuna formazione nel mondo coreico, le sue invenzioni, in grado di instaurare una relazione dialettica
tra il movimento del corpo e i codici della performance art, hanno trovato nella danza contemporanea
un luogo d’asilo fertile. In diverse occasioni Sciarroni ha ribadito che il termine “coreografo”, quando
applicato alla sua persona, non lo percepisca cosi improprio a fronte della definizione che da
Wikipedia della danza'®. Secondo quest’ultima, essa ¢ descritta come una delle arti sceniche che si
basa su un sistema di linguaggio del corpo e che si organizza in un insieme di segni che puo essere
strutturato o improvvisato. D’altronde, per i lavori sciarroniani piu che di scrittura coreografica, intesa
tradizionalmente, si puo parlare di necessita drammaturgia che regola il dispositivo performativo!®
proprio di ogni spettacolo. La sua opera multidisciplinare!®?, tuttavia, non & da intendere come un
semplice mixage di idiomi, ma egli cerca di volta in volta gli strumenti necessari a cui attingere per

poter esprimere al meglio cid che ha intenzione di portare in scena. Si prenda ad esempio

179 Sono gli ingranaggi di un sistema di produzione e distribuzione che si autorappresenta come “naturale” a partire,
invece, da una legittimazione acquisita solo in forza di una tradizione

180 «La danza & un‘arte, una disciplina e anche uno sport che si esprime nel movimento secondo un piano prestabilito,
detto coreografia, o attraverso I'improvvisazione. E presente in tutte le culture umane. Nella cultura occidentale &
documentata fin dalla piu profonda preistoria insieme ad altre arti quali il teatro e la musica vocale e/o strumentale. Spesso
& accompagnata da musiche o composizioni sonore. La danza nel linguaggio e nella tradizione della danza popolare puo
essere chiamata anche danza etnica»https:/it.wikipedia.org/wiki/Danza (ultima consultazione 25 gennaio 2022).

181 Cfr., supra, p. 32.

182 Cfr., supra, Capitolo II.
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Turning_Orlando dove e implicato solamente il formato della danza, senza nessun altro linguaggio

«perché vi era gia tutto il necessario per esprimere al meglio il concetto»*83,

«Non mi interessa avere idee coreografiche, mi interessa fare quello che mi piace e che mi
incuriosisce. Puo essere il Goalball, la giocoleria, lo Schuhplattler'*, oppure collaborare con una
prestigiosa compagnia di balletto. Per me il genere € sempre lo stesso, non mi interessa dargli un
nome»*®®. Questa ¢ la risposta che Sciarroni ha rilasciato in un’intervista datata 2015 e, a distanza di
quasiun anno, un’altra risposta sembra completare il pensiero: «la parola teatro ha quasi un’accezione
tradizionalista, quasi conservatrice. Sarebbe bello riqualificare questa parola e ridarle la sua accezione
originale, che era quella di identificare, invece che un genere, un luogo all’interno del quale avveniva
un incontro»'®. Grazie a idee di una tale portata emerge, da un lato, il rifiuto verso ogni
categorizzazione legata ad un certo genere artistico, dall’altro, (ma i due discorsi sono
interdipendenti) ’affermare che il suo processo creativo derivi da una propria fascinazione
irrazionale. Difatti, ancor prima di avere alcun messaggio da consegnare o da decifrare, «gli spettacoli
dell’artista marchigiano sembrano lasciar cadere le braccia e confessare un’esigenza primaria: quella
di dare forma a un impulso»*®’,

Nel rispondere a questa vocazione personale, le sue invenzioni fanno uso di elementi che gia esistono
nell’immaginario umano (un’azione, uno sport, un oggetto, una biografia, una certa condizione...) e
che vengono a lungo e in largo investigati tramite i soggetti performanti a sua disposizione. Dunque,
Sciarroni non ha inaugurato alcun linguaggio di movimento, ma la sua teatrografia offre spazio ad
azioni del quotidiano o realta preesistenti, che vengono smontate e rimontate ad hoc dalla sua
inestimabile sensibilita. Non per altro, di fronte al dispiegarsi dell’esperienza corporea da lui
ricercata, sono fondamentali tanto il coinvolgimento emotivo del perfomer quanto quello dello

spettatore.

I11.2 La danza degli “oggetti trovati"

183 «In questi spettacoli di danza puri, tuttavia, il corpo spesso ¢ spinto talmente all’estremo che non ¢& possibile non
pensare ad alcuni linguaggi, come la performance art o la body art, ma il mio intento non & a priori di mixare linguaggi»
ALESSANDRO SCIARRONI, in SILVIA CONTA, L’intervista ad Alessandro Sciarroni, in «exibart», 21 giugno 2019.
184 11 corsivo & mio.

185 MARIO BIANCHI, Aurora, il mio evento senz’occhi. Intervista ad Alessandro Sciarroni, in «Krapp’s Last Post», 31
ottobre 2015  http://www.klpteatro.it/aurora-il-mio-eventosenzocchi-intervista-ad-alessandro-sciarroni  (ultima
consultazione 26 gennaio 2022).

186 ALESSANDRO SCIARRONI in DALILA D’AMICO e CHIARA PIRRI, Videointervista ad Alessandro Sciarroni.
Parte del progetto Words Breakers, https://vimeo.com/177797646.

187 SERGIO LO GATTO, Tempo Dilatato, cit., p. 1.
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Per la portata dei perni attorno cui ruota la maggioranza dei suoi spettacoli (una danza popolare
tirolese, la giocoleria, la risata...) Sciarroni viene accostato al ready made!®®, corrente artistica che si
lega al nome di Duchamp il quale estrapolava dal loro contesto originario alcuni oggetti che elevava
ad opera d’arte solo intitolandoli e firmandoli. Di certo, pero, I’intera attivita autoriale sciarroniana
non consiste in un puro riutilizzo concettuale di «oggetti trovati»8, egli, infatti, procede da un quid

esistente che assume una veste rinnovata attraverso la sua rigorosa e raffinata sensibilita.

Le opere all’insegna del processo di prestito sono giunte con la Trilogia delle pratiche'®®, dove si
indagano le azioni performative piu antiche dell’uomo tra cui vengono selezionati un ballo popolare,
la giocoleria e uno sport. Il presupposto comune a questi tre spettacoli & proprio quello di portare sulla
scena una certa qualita di realta che non ha a che fare con I’imitazione di una pratica quanto la volonta
di trasferire tale pratica dal suo contesto ad un altro. Il sistema usato da Sciarroni & quello di riprodurre
filologicamente la disciplina scelta, introducendo pero, all’interno del suo svolgimento, piccole
variazioni in grado di mettere a fuoco alcuni particolari attraverso una dilatazione di ritmo, tempo o
duratal®?. Per definire il genere di operazione che I’artista mette in atto in questi lavori ¢& stato
coniato il termine «pratica performativa»'®2. Questa definizione sta ad indicare una serie di
operazioni concettuali nelle quali alcune attivita preesistenti ed aliene all’ambito teatrale
contemporaneo vengono ricostruite in spazi performativi e praticate da una comunita di artisti
e professionisti provenienti da contesti differenti. In questa maniera, le pratiche originarie e
decontestualizzate «rivelano la natura degli uomini e delle donne che compiono queste azioni,

assieme al significato e al mistero della pratica stessa»'®,

Folk-s ha inaugurato la Trilogia nel 2012. Un gruppo di sei danzatori esegue filologicamente i
passi dello Schuhplattler, la danza tradizionale bavarese e tirolese che consista nella percussione delle
mani su corpo e calzature. Il meccanismo sotteso allo spettacolo € dichiarato fin dal principio quando
uno dei danzatori, Marco D’ Agostin, spiega al pubblico che la coreografia si ripetera (dunque la piece

esistera) finché sul palco rimarra almeno un interprete a danzare oppure in platea almeno uno

188 Nel ready-made gli oggetti sono estrapolati dal loro contesto e resi opera d’arte tramite la semplice selezione degli
stessi da parte dell’artista. La prima opera nasce prima ancora del movimento dadaista, nel 1913: la Ruota della bicicletta.
Sebbene non si tratti di un’opera ready-made pura, in quanto la ruota é stata manipolata e infilata dentro a uno sgabello,
sancisce la nascita del concetto artistico. La prima opera ready-made pura &, invece, Scolabottiglie del 1914 di Duchamp.
189ALESSANDRO SCIARRONI in  MICHELE OLIVIERI, Intervista a Alessandro Sciarroni, cit.,
https://www.sipario.it/attualita/dal-mondo/item/12162-intervista-a-alessandro-sciarroni-di-michele-olivieri.html.

190 Cfr., supra, p. 34.

191 Cfr. SERGIO LO GATTO, Drammaturgia del tempo, cit., p.1.

192 Cfr., Dossier di Folk-s che ho potuto consultare online tramite concessione di Alessandro Sciarroni, lo stesso vale per
gli altri Dossier citati nel capitolo.

193 Ipidem.
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spettatore a guardare. Ai danzatori &, infatti, permesso di abbandonare il palco («sentiti libero di
lasciare la performance!® in qualunque momento»*% recita il manifesto); mentre allo spettatore &
ribadito il tacito potere di abbandonare la sala quand’egli lo trovi opportuno. Folk-s, di fatto, si basa
su un numero ristretto di passi (quelli scelti dal repertorio del ballo tirolese) che vengono ripetuti per
’intera durata'®®. In queste sequenze coreografiche sempre uguali a se stesse, perd, Sciarroni
introduce delle manipolazioni che rendono I’evento se pur estenuante ancora intrigante sia per il
pubblico che per i danzatori!®’. L’inserimento di alterazioni all’interno della ripetizione & un processo
utilizzato sistematicamente da Sciarroni nei suoi spettacoli basati su loop reiterati di un medesimo
atto performativo e che verra preso in considerazione nelle pagine seguenti®®,

Lo studio sulla giocoleria in Untitled presuppone la volonta di liberare quest’arte da tutti i suoi
stereotipi, ovvero da quel contesto esclusivamente ludico tipico di un’esibizione da circo, di cui ¢
richiesta un’esecuzione impeccabile. Lo spettacolo si costruisce per intero sul toss juggling, vale a
dire sul lancio di oggetti che rappresenta I'unica tipologia di movimenti concepita dalla partitura
coreografica. La pratica viene inserita in un uno spazio performativo elegante, sobrio, protetto e dove
il fallimento dettato dalla caduta della clavetta, affatto inclusa negli usali spettacoli di giocoleria, €
parte integrante della coreografia.

L’ultima performance della trilogia € Aurora che consta di una partita di Goalball. La disciplina
paralimpica viene anch’essa estrapolata dal suo contesto originario per essere inserita in quello
teatrale che aggiunge luci e musica ad una comune partita. A differenza delle precedenti due
invenzioni che constano di un loop, se pur alterato, dell’azione protagonista, Aurora coincide con il
suo svolgimento. | giocatori in campo (divisi in due squadre da tre atleti ciascuna) tirano una palla
che contiene dei sonagli metallici nella porta avversaria; questi si lanciano a terra per bloccare il
tiro, impedendo che entri nella porta che difendono. La partita e regolata dalla presenza di due
arbitri. Non appena il tiro € stato parato, la squadra puo rilanciare il pallone, trasformando gli
avversari da attaccanti a difensori. Tutti i giocatori indossano delle maschere totalmente oscuranti che
mettono sullo stesso piano non vedenti e ipovedenti. Con il termine della partita e I’asserzione di un
vincitore, termina pure la performance.

Turning € il progetto che si basa sulla teoria della rotazione. Partendo dall’osservazione dei fenomeni
migratori di alcuni animali, che al termine della loro vita tornano a riprodursi e a morire nel luogo

dove sono nati, I’artista si dedica al concetto di turning. Il verbo viene tradotto sia in maniera letterale

19411 corsivo & mio.
195 Cfr., Dossier di Folk-s.
196 | a durata ¢ diversa da replica a replica, ma sempre circa novanta minuti
197 Cfr., infra, pp. 56-61.
198 per approfondimenti si veda il paragrafo successivo.
47



attraverso I’azione del corpo che ruota attorno al proprio asse, sia in senso filosofico nel suo
significato di evolvere e cambiare. Non per altri, materiali e partiture di questo «viaggio psicofisico
emozionale»!® sono aperte al mutamento, alla trasformazione che ognuno pud apportare
all’elementare azione di girare su se stessi. Tutto il progetto coreografico nelle sue varie presentazioni
si basa sulla rotazione, ma per questa occasione di analisi si prendono in considerazione Don’t be
frightened to turn the page e Turning_Orlando®®. Nel primo evento Sciarroni ¢ il solo protagonista
ed entra nello spazio passeggiando in diagonale diverse volte per poi iniziare a girare su se stesso
finendo solo al termine della performance. Le trasformazioni in questa rotazione senza fine
avvengono nella parte superiore del busto, nella sua inclinazione e nell’utilizzo delle braccia che
assumono diverse forme?®*. Turning_Orlando ¢ una creazione nella quale si esplora la teoria del
turning attraverso la pratica della danza classica e, in particolare, del lavoro in punta. Guidati dal
coreografo, insieme con I’artista Elena Giannotti, la ricerca ¢ stata svolta in studio assieme ad un
gruppo di cinque danzatori sulle punte (anche il danzatore di sesso maschile). L’azione rotatoria anche
qui e arricchita, oltre che da alcune alterita soprattutto riguardanti la postura della parte superiore del
corpo, da passi di repertorio classico: diversi i piquet e soutenu.

In Augusto I'unica pratica fisica e vocale concepita € la risata. Gli undici interpreti, un gruppo di
lavoro piu che mai ibrido creato ad hoc e composto da attori, danzatori e cantanti, sulla scena ridono
di gioia, euforia, commozione, cosi come per sofferenza, rabbia e paura. Gli artisti ridono ad oltranza
senza concedere al pubblico, ma neppure a se stessi, di capirne la motivazione. Cosi, per I’intera
durata dello spettacolo gli interpreti ridono spinti da una forza misteriosa ritmica, caotica e costante.
Come Aurora, anche Save the last dance for me € la precisa riproduzione della pratica performativa
su cui si concentra: la Polka Chinata. Con brevi intermezzi coreografici, lo spettacolo consta di questo
ballo di corteggiamento eseguito in origine da soli uomini (caratteristica mantenuta anche da
Sciarroni, infatti i due danzatori sono: Gianmaria Borzillo e Giovanfrancesco Giannini) e risalente ai
primi del *900. Fisicamente impegnativo, quasi acrobatico, il ballo prevede che i danzatori abbracciati
I’un I’altro, girino vorticosamente mentre si piegano sulle ginocchia quasi fino a terra. La particolarita
di questo progetto e che Save the last dance for me consta dell’esibizione della Polka accompagnata
da un workshop ideato per diffondere la pratica di questo ballo, quasi in via di estinzione?®2,
L’ultimo spettacolo in ordine cronologico che ruota attorno ad una pratica esistente ¢ In a Landscape,

il cui ready made questa volta non ¢ un’azione fisica né vocale, bensi un oggetto: il hula hoop. Il

199 Cfr., Dossier di Turning.

200 per le altre “versioni” cfr., Supra, p. 39.

201 Cfr., infra, pp. 53-54.

202 gciarroni scopre questa danza nel dicembre 2018 quando la danza era praticata in Italia solo da 5 persone in tutto.
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naturale e solo movimento a lui concesso €, pero, ancora il roteare attorno ad un dato asse il cui

incessante spostamento sta alla base dell’invenzione.

La danza piu matura di Alessandro Sciarroni € quasi sempre una filosofia fatta di corpi che
insistono su dati movimenti, i cui limiti vengono esplorati e superati. Tuttavia, oltre a questa tipologia
di azioni, sono rintracciabili (ma questo soprattutto nei suoi primi esperimenti autoriali) pure altre
movenze da lui composte: gesti semplici e minimali accompagnati da azioni del quotidiano, capaci
di coinvolgere per intero il corpo dell'interprete che partecipa all’azione performativa. L’atto di
portare uno specchio, specchiarsi o riflettere; infilare degli indumenti in un elettrodomestico;
spogliarsi; mettere una musica dal computer per poi collegarsi live alla realta di Chatroulette;
abbracciare il proprio fratello gemello fino a confondersi con esso sono solo pochi esempi di azioni
caratterizzanti le prime performance (da Your Girl a Joseph) che si fanno accadimento puro in scena

di spaccati di vita comune.
I11.3 L’uso della ripetizione

C'e questa citazione famosissima di John Cage che e abbastanza illuminante che dice che se guardi
qualcosa per cinque minuti lo troverai noioso, prova a guardarlo per dieci minuti e forse lo troverai
ancora noioso, pero prova a guardarlo per quindici minuti, per venti minuti, per trenta minuti, per
guaranta minuti, dopo quaranta minuti inizierai a vedere che c'é qualcosa che se l'avessi guardato

solo per cinque minuti non avresti visto, non avresti potuto notare e rispetto alla questione di

queste pratiche®®.

Come si evince fin qui, molte delle invenzioni di Sciarroni constano di un loop perpetuo di un elemento
dato. Di certo, pero, I'artista non € il solo ad introdurre la ripetizione estenuante nelle sue invenzioni. Un
ulteriore esempio di tale procedimento & 'opera The dog days are over’®* (2014) del giovane coreografo
belga Jan Martens, classe 1984. Un gruppo di interpreti ripete fino allo sfinimento |'azione di saltare,
affrontando un'ardua prova di resistenza. Con lo sprigionarsi della stanchezza fisica provocata dall’azione
reiterata di saltare per circa un’ora, Martens porta sul palco la fragilita del danzatore, che si espone del
tutto al pubblico 2%. Attraverso la ripetizione incessante di un singolo gesto, sino allo sfinimento, si torna
all’arcaismo performativo e il corpo entra in uno stato di trance, che puo rappresentare una sorta di
metamorfosi e, allo stesso tempo, una catarsi. Inevitabilmente tutto cio ha un risvolto sul pubblico che si
spezza: chi non sopporta la vista di questa ripetizione chi, invece, pud trovarlo divertente?°.

203AL ESSANDRO SCIARRONI in ANGELA BOZZAOTRA, Intervista di Angela Bozzaotra ad Alessandro Sciarroni

per UNTILED - | Will Be ThereWhenYou Die, in «DNAscritture2013»,2013 https://sciami.com/scm-

content/uploads/sites/7/2017/10/Angela-Bozzaotra-Alessandro-Sciarroni-Untitled-DNA-scritture-2013.pdf.

204 Cfr. ROSITA BOSSEAU, Jan Martens, le mouvementjusq'a I'épuisement, in «Le Monde», 26 marzo 2015; PHILIPPE

NOISETTE, Jan Martens, la rélevebelge, in «Les Echos.fr», 23 marzo 2015.

295 S0no le parole del coreografo in https://www.youtube.com/watch?v=BJAOY2RRm5I.

206Cfr.,, CHIARA PIRRI, Dog days are over. Intervista a Jean Marten, in«Artibune», 30 ottobre 2016,

https://www.artribune.com/arti-performative/teatro-danza/2016/10/teatro-romaeuropafestival-intervista-jan-martens/.
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https://sciami.com/scm-content/uploads/sites/7/2017/10/Angela-Bozzaotra-Alessandro-Sciarroni-Untitled-DNA-scritture-2013.pdf
https://sciami.com/scm-content/uploads/sites/7/2017/10/Angela-Bozzaotra-Alessandro-Sciarroni-Untitled-DNA-scritture-2013.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=BJAOY2RRm5I
https://www.artribune.com/arti-performative/teatro-danza/2016/10/teatro-romaeuropafestival-intervista-jan-martens/

Considerando Folk-s, si possono rilevare due linee di analisi dell'iterazione. Il giornalista francese
Philippe Noisette ne ha evidenziato®®’ la strategia decostruttiva, I'importanza del ritmo e la resistenza
fisica intesa come matrice dell'evento scenico. Cosi, egli ha commentato lo spettacolo «un travail
minutieux de déconstructiondes Schuhlplattler, danses bavaroises ou il s’agit de frapper et de rythmer
le mouvement, [...] un choc. Une approche nouvelle et saisissante de la résistance, dutemps et de la
liberté en danse»?®, Sottolineando la decostruzione meticolosa della pratica in oggetto, Noisette si
sofferma sulla nuova concezione di tempo che scaturisce dalla danza che si ripete nel ritmo e nella
forma. Lo stesso Sciarroni, parlando della sua invenzione, ha sostenuto che «la forma e ritmo, ¢
energia che viene percepita attraverso le orecchie, non gli occhi»?®. La critica Rosita Boisseau,
invece, ne ha sottolineato?!? il richiamo al rituale, attraverso la ripetizione ipnotica di movimenti
identici e precisi, e ha spinto la propria riflessione verso una possibile ragione politica e sociale
inerente le scelte prese dal coreografo. Ella ragiona attorno alla sacralita dell’atto performativo,
attraverso la quale ritornare alla centralita del corpo per raccogliere «<momentaneamente i brandelli
di un'identita sociale sconfitta»?!:,

Folk-s prende avvio in un cerchio dove i sei danzatori, all’inizio al buio e solo in seguito in piena
luce, eseguono le due sequenze del ballo che compongono I’intera matrice coreografica. Insieme con
le movenze che, almeno per i primi minuti, si possono solo intuire dal rumore del battito delle mani
sul corpo e sulle scarpe, si avvertono diversi comandi, anch’essi regolati dal manifesto e facenti parte
della drammaturgia. Per I’intera durata della piéce si odono, invero, i comandi verbali scambiati tra i
danzatori: “hey”= attenzione; “hi”= avete capito?; “ho”= abbiamo capito! ; “stop”= fermi tutti.
Ottenuta la luce, gli interpreti che portavano dello scotch di carta sugli occhi (tutti meno due) lo
rimuovono per lasciare a Sciarroni, unico performer in abiti tipici tirolesi?!2, I’intero palco dove
esegue un assolo di pochi minuti che lo vede disegnare e marcare con il proprio corpo lo spazio. A
partire da questo momento, in seguito alla precisazione al microfono di Marco D’ Agostin gia citata®'?,
il ballo ha inizio ripetendosi sempre identico per quanto concerne i passi; mentre sono altre le
condizioni che vengono a modificarsi. La formazione del cerchio subito si muta quando uno dei

danzatori lo rompe ed esegue i passi per conto suo. In seguito, il gruppo migra verso zone altre del

207 Cfr., PHILIPPE NOISETTE, Alessandro Sciarroni: un italien hyperactif au Festival d'Automne, in «LesInrocks
», 23 ottobre 2014, www.lesinrocks.com.
208 1hidem.
209 Cfr., Dossier di Folk-s.
210 Cfr., ROSITA BOSSEAU, Le rituel, la transe et la danse contemporaine, in «Le Monde», Parigi, 21 febbraio 2014.
211 ANGELA BOZZAOTRA, Teofanie eretiche, cit., p. 101. Attorno all’idea di una sacralita senza Dio si concentra tutta
la trattazione della Bozzaotra su Sciarroni.
212 Quando gli altri indossano abiti sportivi comuni e scarpe da ginnastica.
213 Cfr., supra, p.46.
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palco, muovendosi con una camminata regolata ed eseguita in sincro, per assumere i profili piu vari:
una diagonale, una linea in fondo al palco, due piccoli cerchi o semplicemente una forma caotica.
Dopo circa venticinque minuti®* iniziano a mutare leggermente anche le matrici dei passi, quando i
battiti di mano si complicano e¢ divengono piu frequenti all’interno di una stessa sequenza.
L'atmosfera ¢ rotta, poi, dall’entrata in scena di Sciarroni con una fisarmonica che abbandona sul
palco ed esce di scena. Altro elemento che va a spezzare I’uniformita della ripetizione ¢ la funzione
di uno dei performer che ha il compito di creare la musica dal vivo?*®. Egli abbandona diverse volte,
ma sempre solo momentaneamente, il palco per dirigersi verso la postazione del computer, ben
visibile al pubblico.

Nonostante le incessanti trasformazioni di questo loop, di cui sono stati presentati alcuni esempi,
I’impatto della ripetizione estenuante®!® & ben visibile: i danzatori sono stanchi e provati e anche lo
spettatore ne € conscio. Il sudore sulle magliette é visibile, si odono gemiti di fatica e ancora si
percepiscono i loro sguardi di carica reciproci. La resistenza di questa pratica viene decodificata da
Sciarroni nella richiesta di continuare a danzare sino a quando le loro forze fisiche lo consentano e la
ripetitivita dei gesti procuri loro piacere: «nel momento in cui il piacere non ¢’¢ piu i performer
devono lasciare la scena. Mi piace mettere in atto relazioni che non producono nulla di utile se non
la cura per quell’azione, il desiderio di fare in modo che duri a lungo, che non muoia nel tempo. Noi
ballavamo per ore perché volevamo che la tradizione non morisse, non per arrivare a soffrire, sudare
o esplorare i limiti del nostro corpo»?'’. A questo discorso sono assimilabili anche Untiled, le
“versioni” di Turning e Augusto, dove la ripetizione di un’azione psicofisica causa una situazione di
stanchezza, ma che, come ha affermato Sciarroni, ha sempre alla base una solida componente di
ricerca del piacere. Tuttavia, per mezzo dell'insistenza della ripetizione, I’artista riesce anche a
sprigionare un’energia opposta rispetto alla pazienza, alla fatica e all’ostinazione dell’azione
performativa. Nel caso di In a Landscape, egli e stato in grado di rimandare ad alcuni atti meditativi,

utilizzati in questo caso anche dal collettivo?'® stesso come pratica di allenamento. Valeria Ottolenghi

214 o spettacolo a cui si riferisce & la versione andata in scena a Barcellona il 28 marzo 2015 presso il Mercat de le flors,
ovvero quella che ho potuto visionare.
215 Cfr., infra, p. 69.
216 Questa versione durava 93 minuti, ma la lunghezza é di volta in volta variabile.
217 Le parole del coreografo qui riportate fanno parte dell’intervista rilasciata a Centrale Fies, in occasione del
FestivalWorldBreakers Drodesera XXXVI, contenuta nell’appendice, Le voci sul corpo, FLAVIA DALILA D’ AMICO,
Le aporie del corpo eccentrico. Per una configurazione del soggetto in scena, Tesi di Dottorato XXIX ciclo, Facolta di
Lettere e Filosofia, Universita degli studi di Roma La Sapienza, Tutor Valentina Valentini.
218 Trattasi di CollettivO CineticO.

51



cosi ha commentato lo spettacolo: «[...] un richiamo alla danza dervisci, per il potere ipnotico, una

ripetitivita di sapore orientale, estatica»?®.

Il dispositivo drammaturgico di Untitled si puo dire molto simile a quello di Folk-s, entrambi
mettono in scena interpreti coinvolti nella ripetizione di una data azione studiata e sperimentata con
cura da Sciarroni. Anche Untitled nasce da una condizione di stasi, ma questa volta causata dal
silenzio totale in cui i performer sono avvolti e che mantengono finché uno dei quattro decide di
iniziare la pratica del lancio della clavetta da una mano all’altra. E lo stesso fanno gli altri tre, disposti
in una formazione geometrica che mantengono nello spazio quasi per I’intera durata (circa cinquanta
minuti). E ancora I’attante pitl vicino al pubblico a dare il via ad una successiva modifica, ovvero
I’introduzione di una seconda clavetta, operazione copiata poi dagli altri. | due oggetti di scena, questa
volta, o passano entrambi da una mano all’altra, scambiandosi in continuazione, o vengono lanciati
in parallelo per poi ricadere sulla stessa mano che 1’aveva lanciata. Dopodiché ¢ un altro circense a
prendere una terza clavetta e, altresi in questa occasione, I’azione ¢ imitata dal resto del gruppo. Gia
da qui, si evince il procedimento di scrittura di Untitled: alla pratica base del lancio delle clavette
Sciarroni inserisce alcuni elementi che ne vanno a spezzare la monotonia. Le trasformazioni seguenti
nella partitura riguardano la corporeita: tra un tiro e 1’altro viene aggiunto un giro sul proprio asse e,
successivamente, i circensi danno la schiena al pubblico, modificando il rapporto di frontalita ed
esposizione verso di esso instaurato fin dal principio della piéce. A partire da questo momento, la
pratica del toss jugling si estremizza, trasformandosi in una sfida personale ove ognuno mostra le
proprie eccezionali abilita con 1’oggetto (il primo si mette in bilico la clavetta sulla fronte finché
questa non cade). Avvenuto I’errore, la musica, che si era precedentemente bloccata, riparte e i quattro
si muovono nello spazio, per modificare finalmente la formazione, dopo essere stati fermi sul posto.
Nel caso di Untitled agli interpreti & chiesto di arrendersi alla gravita, con cui si confrontano nel
praticare la giocoleria. L'errore (ovvero la caduta della clavetta), infatti, e stata la prima questione che
I’autore marchigiano si ¢ posto, insieme con 1 giocolieri, all'inizio della ricerca dell’invenzione in

esame.

Quando ero bambino andavo a vedere il circo, (quello che mi domandavo ndr) era come mai non sbagliavano
mai, come mai nessun coltello raggiungeva mai la donna che aspettava il lanciatore di coltelli, nessun acrobata
cadeva dalla corda. E questo poi, appunto, ho scoperto che non succede perché nel circo tradizionale lo stesso
numero viene provato dall'acrobata, dal giocoliere per tutta la vita; & praticamente perfetto, il rischio di errore

219 VALERIA OTTOLENGHI, in «La Gazzetta di Parma», 19 ottobre .2020. Il testo & citato nella raccolta stampa che mi
¢ stata messa a disposizione da Alessandro Sciarroni, ma il titolo dell’articolo ¢ mancante.
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€ veramente bassissimo. In realta se ti avvicini a questa pratica scopri che l'errore, invece é frequentissimo e

I'oggetto, la clava é talmente grande che se cade & impossibile anche non notare che I'errore sia??°.

Progettando la performance, I’autore ha chiesto loro di eseguire gli assoli (perché ogni circense ha,
di norma, un numero personale) e, osservandoli, egli ha notato che quando lo sbaglio stava per
sopraggiungere le possibilita erano due: velocizzare cio che stava accadendo e, dunque, pretendere
che non si notasse la caduta, oppure servirsi della teatralita, trasformando lo shaglio in un momento
comico. Cosi, il primo impegno per Untitled ¢ stato ’esercizio individuale di ascolto dell'errore in
arrivo, lasciando depositare la clavetta a terra per poi riprenderla e ricominciare, senza avere alcuna
premura di camuffare I’accaduto. All'interno dell’invenzione, I’errore si fa metafora dei tracolli e
delle risalite, rievocando una modalita comune ai piu che Sciarroni cerca di rompere: il continuo
insistere contro qualcosa (o qualcuno) impossibile da sopraffare e davanti al quale & opportuna solo

la resa??!

. «Mi emoziona molto la questione dell’errore in scena, nel senso che nonostante 1 miei lavori
siano studiati in ogni minimo aspetto e le prove siano quasi degli allenamenti fisici per riuscire a
portare in scena il progetto, mi emoziona molto questo piccolo margine di imprevisto che puo
verificarsi ogni volta»???

La sfida cruciale per gli interpreti di Untitled ¢ I’esposizione della debolezza propria attivita circense
che, per natura, lotta incessantemente contro un qualcosa di troppo grande (la gravita). Tale frattura
¢ uno degli aspetti piu interessanti del lavoro (e in un certo senso ¢ qualcosa che 1’autore cerca in tutti
le opere piu mature), in quanto é in grado di produrre una relazione empatica tra il pubblico e il
performer??3, Anche Turning e Augusto con la loro ripetitivita incessabile sprigionano la fragilita

dell’umano, provocando la messa a nudo del singolo attante.

Come detto Turning prevede il girare sul proprio asse di Sciarroni, il solo danzatore, senza ampie
variazioni se non quelle di inclinazione del busto o riguardanti I’utilizzo delle braccia (piegate
all’altezza dei gomiti; in prima posizione; davanti alla faccia; che si stringono in un abbraccio...).
Sciarroni si esibisce per quasi tutta la durata della performance fermo sul punto iniziale datosi dello
spazio, prendendosi la liberta di movimento solo verso la fine. In Turning_Orlando le variazioni
prevedono, innanzitutto, la manipolazione della relazione del gruppo di danzatori; infatti, sovente uno
di essi si stacca per eseguire 1’azione per conto proprio. Pure 1’utilizzo delle punte rappresenta una
variabile largamente utilizzata: il giro su di sé pud avvenire a piede piatto o in punta. Le braccia

creano ancora un diversivo nel rompere la monotonia della rotazione, sfruttando alcune posizioni e/o

220ALLESSANDRO SCIARRONI in ANGELA BOZZAOTRA, Intervista a Alessandro Sciarroni, cit.
221 Cfr., ibidem.
222 |pidem.
223 Cfr., infra, Capitolo 111.5.
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posture dalla danza classica da cui provengono i danzatori scelti per il progetto. Una rinnovata
inserzione & 1’uso della voce??*: questa volta un’interprete per un paio di volte conta “5,6,7,8” per
poter avviare all’'unisono la sequenza successiva. Cosi come in Folk-s, un diversivo di cui si serve
comprende una rottura della tradizionale logica del teatro: un danzatore dovrebbe solo danzare e non
creare, pure, la musica; neppure un danzatore dovrebbe contare ad alta voce per poter andare in sincro

con gli altri compagni.

Augusto apre con la camminata nello spazio di uno dei danzatori (i quali in principio si trovano
seduti sul bordo del palco e con la schiena al pubblico), per dare avvio ad un’andatura di gruppo
dapprima in cerchio poi seguendo alcuna logica. Da qui, I’azione si traduce in un climax ascendente:
dagli sguardi tra gli interpreti si passa ai sorrisi €, solo in seguito, alla risata. Ognuno continua a ridere
a modo proprio, a sottolineare 1’unicita dell’atto, seguendo una traiettoria individuale prima solo
camminando, poi rincorrendosi, abbracciandosi, giocando a girotondo o a prendere. In Augusto hanno
luogo anche brevi sequenze di braccia e affondi con le gambe. L’atmosfera gia parecchio tesa, causata
da un esasperarsi collettivo del riso, esplode quando Matteo Ramponi, uno degli interpreti, tira uno
schiaffo ad un’altra attante che cade per terra. Per poco il gruppo tace per poi scoppiare nuovamente
in una grossa risata, pure chi lo schiaffo 1’ha ricevuto e lo ha dato. L’oltraggio si ripete finché lo
stesso Ramponi scoppia in un pianto, dando la schiena al pubblico; mentre gli altri cessano nella loro
risata lasciando spazio al suo sentimento. Tutto il gruppo forma una linea ancora ridendo, ma in modo

piu flebile rispetto all’inizio, e si inchina al pubblico.

In a Landscape ¢ I’invenzione sciarroniana dove 1’oggetto di scena, il hula hoop viene fatto
volteggiare per tutta la sua durata, modificando varie volte I’asse di rotazione: su di un braccio; sul
collo; su una mano posta verticale rispetto al suolo con la gamba opposta piegata. 1l centro di rotazione
viene di volta in volta spostato piu in alto o piu in basso verso destra o sinistra. Essendo un gruppo la
ripetizione é facilmente spezzata dalle dinamiche e cambiamenti interni. Le alterazioni non sono qui
causate dal variare delle formazioni nello spazio, quanto dalla relazione tra i danzatori e dal numero
di questi che agiscono, rispetto a quelli che si mostrano in una stasi. Un solo interprete fa roteare
I’oggetto e gli altri lo guardano seduti; tutti fanno uso del hula hoop, ma con assi differenti; due
interpreti, uno di fronte all’altro, muovo a rallentatore I’oggetto senza alcun perno, ma solo
spostandolo nello spazio ancora seguendo una traiettoria circolare. In un esercizio meditativo che

coinvolge non solo chi lo esegue ma anche chi lo guarda, con In a Landscape Sciarroni «ha

224 Gija presente in Folk-s.
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trasformato il concetto di ripetizione in leggerezza, rendendolo capace di evocare sentimenti e avviare

alla serenita»??°.

Da ultimo, come gia detto, Save the last dance for me ancora si basa sulla replica di alcune
sequenze della Polka Chinata, venendo a coincidere con lo svolgimento della pratica protagonista. Lo
spettacolo consta di passi della Polka frammentati da brevi momenti di pausa dove i due si guardano
negli occhi e si riposizionano nello spazio. Se pur concettualmente simili basandosi su un ballo
interamente tradizionale, questa piece ¢ differente da Folk-s il cui presupposto € la sfida di resistenza
non solo degli interpreti ma anche del pubblico, che porta ad una lunghezza aleatoria e, di certo, piu
lunga. Save the last dance for me ha una durata settata di venti minuti dove si assiste ad uno

«smantellamento postmoderno degli stereotipi su una musica techno battente»?2°,

In una delle prove del laboratorio veneziano nel giugno 2014, a cui Stefano Tomassini era
presente??’, Sciarroni ha affermato che: «la ripetizione di una canzone non & un loop ma gia una
cover»?28, Ecco che la ridondanza, quando messa alla prova e sperimentata, non va a definire la piéce
con una costante riconoscibilita o ripetibilita, ma, al contrario, questa si caratterizza per una variabilita

immanente e continua al suo interno.
111.4 Tempo dilatato

Come dimostrato fin qui, una delle fondanti direttive dei lavori sciarroniani piu maturi (e almeno di
quelli finora realizzati?®®), risulta essere la ripetizione di un gesto, un’azione o un movimento
esistente. Tale reiterazione ha come diretta conseguenza, accanto alla messa a nudo del soggetto in
scena, di cui poco sopra, lo stabilirsi di una relazione empatica con il pubblico accanto alla dilatazione
del tempo performativo, condizioni che si determinano vicendevolmente.

Lo sradicamento alla base del procedimento di prestito di Sciarroni assegna all’elemento scelto un
peso di fruizione completamente diverso; infatti, con la manipolazione dei suoi canoni vengono messi
in discussione «la dimensione performativa, il suo senso e il suo significato»23. 1l mezzo usato per

scomporre le pratiche nella loro decontestualizzazione & un meticoloso progetto drammaturgico che

225 LORENZO PAROLIN, in «Il giornale di Vicenza», 24 agosto 2020. Per il titolo vale quanto detto per 1’articolo di
Valeria Ottolenghi.
226 MARIA LUISA BUZZI, in «Danza & Danza», dicembre 2019. Per il titolo vale quanto detto per I’articolo di
Ottolenghi e Parolin.
227 STEFANO TOMASSINI, Danzare isolati, cit., p. 69.
228 | a stessa idea @ presente nel manifesto di Folk-s: «<non considerare una replica come un loop della stessa canzone, una
replica & una cover».
229 Cfr., supra, p. 41, si parla di nuove coreografie e di certo ce ne saranno di nuove nel futuro che potranno solcare queste
direttive o produrne di nuove.
20SERGIO LO GATTO, Drammaturgia del tempo, cit., p. 2.
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deforma il tempo e le durate specifiche di ciascuna pratica, cercando, tramite il rapporto tra i
performer e la loro relazione con il pubblico, di stimolare un paradosso: rallentare il tempo?,
Pertanto, il sistema usato da Sciarroni & quello di riprodurre filologicamente la pratica scelta, aprendo
pero all’interno del suo svolgimento variazioni in grado di mettere a fuoco alcuni particolari della
pratica stessa per farli esplodere. Nelle opere di tale portata, la drammaturgia riconduce ad una
ragione etica, in quanto il loop €& in grado di sradicare dalla sua temporalita mondana tanto lo
spettatore quanto i danzatori, per sublimarli in un eterno tempo presente. Nel caso di Folk-s,
addirittura, il rituale performativo non sussiste senza che un patto venga sottoscritto e condiviso dalle
due parti in causa. Il manifesto ¢ diviso in tre parti: “Il presente”, “La pratica” e “La replica”. Nella
prima parte si trovano poche e incisive prescrizioni “etiche”?*? tese ad affermare la predominanza del
tempo presente sulle altre due qualita temporali («Dimentica il passato»; «non pensare al futuro»...).
Cosi, prendere parte ad uno spettacolo puo tornare a significare, come sostenuto da Angela
Bozzaotra?®®, un atto carico di moralita che consente la fuoriuscita, dunque, del gesto fine a sé stesso
per approdare verso un orizzonte di senso regolato, ma solo in questo caso estremo, dal manifesto.
Dunque, la ricerca di una percezione temporale non lineare, che pone le basi favorevoli alla perdita
delle condizioni mondane, si concretizza con la creazione di una dimensione temporale alterata, senza
pero che questa alterazione necessiti di un vero e proprio filo logico parallelo, ovvero di una trama.
La sublimazione in un tempo presente, infatti, puo realizzarsi anche solo attraverso una cesura
momentanea nell’azione performativa che, spezzando il ritmo visivo e specificamente figurativo
dell’azione?*, & in grado di rendere dinamica la visione dello spettatore e di creare veri e propri snodi
drammaturgici. Una tale manipolazione del movimento per mano di Sciarroni porta il danzatore

stesso verso una condizione meditativa, che per osmosi si fa propria anche di chi guarda.

Ecco, la parola meditazione é stata molto importante perché la condizione del performer?® che
fa giocoleria in quel momento, ma anche se vuoi del performer in generale, ¢ simile a quella
della meditazione, nel senso che quando mediti non pensi che stai meditando, quando mediti non
pensi a qualcos'altro che non sia Ii in quel momento, ma se pensi che stai meditando smetti di
meditare - e il loro stato & molto simile alla meditazione perché se pensano a quello che stanno

facendo si allontanano tantissimo da quel momento che stanno vivendo — se pensano a

2311 a locuzione “rallentare il tempo” ¢ stata usata dallo stesso Sciarroni in un’intervista nel 2013. Cft., Ibidem.
232 Definite cosi in ANGELA BOZZAOTRA, Teofania eretiche, cit., 101.
233 Cfr., ivi, p. 102.
234 Cfr., supra, Capitolo 111.3.
23511 corsivo & mio.
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qualcos'altro che non € i & veramente un disastro. E’ veramente una pratica che ti obbliga ad

essere nel qui ed ora®®,

Tuttavia, I’autore marchigiano riesce a manipolare il tempo non solo facendo uso della ciclicita offerta
dalla ripetizione. Nel mezzo della gara di Aurora cala il buio e le voci e i passi dei giocatori
cominciano a suonare in una lontana eco; mentre la luce declina fino a scomparire, senza che pero il
gioco si interrompa. Si viene, quindi, a creare una «condivisione sensoriale tra performer®’ e
pubblico dell’esperienza del buio intensificata dall’effetto di distanza sull’eco di tutti i rumorin8,
Cosi agendo Sciarroni riesce a manipolare il tempo, o quanto meno la sua percezione da parte di chi
osserva, a cui viene data la possibilita di condividere (almeno nei sette minuti di buio totale) la
complessiva esperienza dei giocatori. Attraverso la condivisione della condizione di cecita, si crea un
momento di massima empatia, in cui I’astante si trova in un tempo percepito diverso, essendo
anch’esso privato di un senso (la vista) che, chiaramente, partecipa al suo scandire. Ma allo scadere
del primo tempo I’arbitro, Matteo Ramponi, chiama I’intervallo, le squadre effettuano il cambio
campo in luce e, solo dopo aver riposizionano i cerotti e maschere, la gara riprende®®. Stefano
Tomassini ha individuato il silenzio come la componente pit immersiva di Aurora: «un atto queer di
riposizionamento critico nei confronti del primato dell’udito». Se, infatti, la presenza sonora ¢ oggi
cosi diffusa, solo il “tempo fermo”?*° del silenzio, per Sciarroni, & capace di liberare la percezione
della differenza (la disabilita visiva in questo caso) dalla gabbia acustica che vorrebbe, invece,
emanciparla. Durante 1’invenzione, non sono ammessi rumori perché i giocatori si basano sul suono
della posizione della palla. Lo sport, infatti, impedisce sia agli atleti che agli spettatori di proferire
parole che possano condizionare 1’andamento silenzioso della partita. Gli unici suoni che scandiscono
il tempo e il ritmo dello spettacolo sono, oltre quello della palla, i fischi degli arbitri a segnare un goal
o un’irregolarita e i rumori prodotti dai movimenti dei performer: battiti sul suolo, schiocchi della
lingua, respiri e suoni emessi durante le rincorse che precedono il lancio della palla. Le uniche parole
che puntellano lo spettacolo, almeno nella sua prima meta, sono quelle degli arbitri che aggiudicano
i punti alle squadre o evidenziano dei falli. Aurora € la pratica che, di certo, € in grado di manipolare
il tempo in maniera oltremodo sensibile, riuscendo a causare una condivisione sensoriale totale tra le

due parti contraenti.

236 ALESSANDRO SCIARRONI in ANGELA BOZZAOTRA, Intervista a Alessandro Sciarroni, cit.
237 | corsivo & mio.
238STEFANO TOMASSINI, Tempo fermo, cit., p. 57.
239 a seconda parte &, semplicemente, la continuazione della partita con un piccolo cortocircuito: un ragazzo inizia ad
urlare delirando fino a togliersi la benda ed il casco. L’arbitro, Matteo Ramponi, gli si avvicina, lo riveste e la partita
continua. Terminata questa, le due squadre si salutano cosi come era successo all’inizio abbandonando il campo da gioco.
240 a locuzione ¢ il titolo del libro di Stefano Tomassini.
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I11.5 Lo spettatore/testimone

In Sciarroni & predominante la prospettiva frontale?*!, in grado di porre chi guarda in una posizione
di chiara superiorita rispetto all’evento. Nella maggioranza delle coreografie, dunque, la connessione
con il pubblico avviene attraverso una precisa organizzazione dello spazio che consegna allo
spettatore una sola prospettiva di visione. Cosi, all’occhio della platea non ¢ concessa alcuna fuga o
trasversalita che non sia stata appositamente programmata dall’autore?*?. Infatti, in tutti i lavori pid
maturi (a discapito di Aurora®*® e Save the last dance for me?*4) una tale disposizione frontale viene
rotta con ampia liberta, facendo leva sulla traslazione e manipolazione del suo stesso concetto. Come
dimostrato nelle pagine precedenti, I’azione dei danzatori, in questi spettacoli, € organizzata dapprima
in una formazione fissa a cui si lascia il posto a sempre rinnovati utilizzi dello spazio, anche e
soprattutto derivati dalla qualita dell’azione performativa protagonista, dall'alterazione della relazione
interna al gruppo di lavoro e, piu in generale, da tutti gli elementi che vanno a definire la piece.
Rappresentando il massimo della finzione, in quanto é cio che di piu teatrale si possa immaginare, la
visione frontale si fa «[...] effetto dichiaratamente “posticcio” da immaginare come un equilibrio che
ha bisogno di essere alimentato da un confronto continuo, pena il rischio di perdersi in un rapporto
passivo»?*. Partendo da questa prospettiva metodologica, Sergio Lo Gatto ha individuato?*® nel
nucleo di energia che si sprigiona sul palco tre forze coesistenti: lo sguardo frontale dello spettatore;
I’azione del soggetto performante nella sua individualita e quella in rapporto con gli altri attanti. D1
tali rapporti, tanto nella fotografia quanto nell’opera di Sciarroni, ancora Lo Gatto ha concepito lo
sprigionarsi di una forza diretta nell’azione che si crea tra chi abita il palco; mentre indiretto e
nascosto ¢ I’asse che collega tali azioni e la platea. Concependo lo sguardo frontale del pubblico
simile a quello di un fotografo, si rende necessario uno stato di abbandono e calma dell’interprete,
affinché questa condizione possa essere condivisa da chi guarda. Secondo questa prospettiva,

I’astante sciarroniano € posto davanti ad un accadimento del quale diviene testimone intimo.

In Your Girl e Lucky star, la posizione dello spettatore e frontale e gli interpreti sembrano mostrarsi

al proprio pubblico, non coinvolgendolo se non in maniera empatica. Le azioni proprie dei due

241Fanno eccezione gli spettacoli adatti a spazi non convenzionali (In a Landscape, Turning e anche Aurora che puo

prevedere il pubblico seduto sui quattro lati).

242 Sj vedano tutte le modifiche di fronte, formazione che vengono creati da Sciarroni. Per non parlare di quanto i danzatori

sono seduti attorno al palco, come I’incipit di Augusto e I’incipit e la fine di Turning_Orlando.

243 Cfr., supra, p. 38.

244 11 formato dello spettacolo porta il pubblico ad essere sui quattro lati dello spazio. L’azione dei due interpreti ¢ in

continuo movimento circolare che rende difficile individuare un fronte e, dunque, una posizione privilegiata del pubblico.

In qualunque punto della stanza lo si guardi, lo spettacolo si presenta sempre uguale.

245 SERGIO LO GATTO, Tempo dilatato, cit., p. 2.

246 Cfr., idem. In questo scritto, Lo Gatto scrive a proposito della Trilogia delle pratiche, ma il discorso puo estendersi.
58



spettacoli (entrambi prevedono la presenza sul palco di due attanti che interagiscono tra loro*") sono
offerte all’occhio di chi guarda, riuscendo a stabilire una relazione tra cio che accade e lo stato di

essere dello spettatore.

In Cowboys, Sciarroni manipola la percezione dello spettatore, alterandone la vista tramite
I’utilizzo di specchi attraverso cui ’occhio si sdoppia. Accanto alla realta concreta dei corpi, dello
spazio e degli oggetti di scena, e presentata una realta altra offerta dagli specchi che riflettono cio che
via via incontrano. Gli astanti, vedendo riflessa I’immagine propria sul palco, si coinvolgono in prima
persona, diventando anch’essi i «[...] protagonisti di una performance?*® che utilizza un dispositivo
magico e mendace come oggetto scenico emblematico: quasi a annullare la distanza, o quantomeno
mascherarla, tra cid che si vorrebbe fosse la rappresentazione della realta e la realta stessa. Qui cio
che e reale sono i colori, restituiti nella loro concreta profondita dall'ostinazione riflettente degli
specchi e dalle esplorazioni dei performer, mentre il passaggio dei volti del pubblico ha il sapore
effimero di una carrellata televisiva»?*°. A concludere una siffatta costruzione di realta e di identita
una danza country a dimostrare che bastano una cintura, un cappello e degli stivali per mutare le loro
identita, gia confusa dal calzare gli specchi. Cosi Sciarroni ricorda che la rappresentazione € piu forte
della realta, cosi come nello specchio si rimira piu ’aspettativa di una certa visione che un dato
sguardo. Con questo espediente, 1’autore ragiona sul tema, dichiarato da lui stesso, sull’identita

superficiale a cui continuiamo a rimanere aggrappatiz>°.

Anche in Joseph, e questo vale pure per la versione rivolta ai piu piccoli, lo sguardo dell’astante
si duplica. L’unico danzatore, Sciarroni per Joseph o Michele di Stefano per Joseph_Kids, per I’intera
durata della performance da la schiena al pubblico, il quale comunque riesce ad avere una visuale
frontale delle sue azioni che, deformate, sono proiettate su di un grosso schermo. L’immagine
proposta di volta in volta si da deformata, raddoppiata e scomposta attraverso una webcam, con I’aiuto
di alcuni semplici effetti video. Alcune azioni sono, invece, viste solo di schiena, quando il
protagonista cambia la musica sul computer o si collega live; mentre i prodotti della sua ricerca sono
visibili ancora sullo schermo. Dunque, il performer danza di fronte a due tipologie di spettatori, reali

e virtuali, e le sue gestualita e sequenze coreografiche sono pensate e ideate tenendo conto di questa

247 per approfondimenti su ciod che accade cfr., infra, p. 65.
248 || corsivo & mio.
249 LUCIA OLIVIA, Cowboys di Alessandro Sciarroni, in «Altrevelocita»
https://www.altrevelocita.it/archivio/teatridoggi/5/baci-dalla-provincia/69/cowboys-di-alessandro-sciarroni.html.
250 Cfr., https://www.alessandrosciarroni.it/work/cowboys/ (ultima consultazione 15 febbraio 2022).
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duplice realta. In Joseph e Cowboy ancora Sciarroni riesce a manipolare i sensi dello spettatore (cosi

come con Aurora?®?) che si fa, ancora, pubblico e testimone di un certo accadimento.

Ancora, ’artista riesce a costruire una variabile diversa dell’asse platea-interpreti in Save the last
dance for me. Come detto, lo spettacolo & accompagnato da alcuni workshop in cui i due danzatori
insegnano la Polka Chinata ai partecipanti. Si va a definire un'ulteriore tipologia di coinvolgimento
dell’astante, o almeno di coloro che decidono di partecipare alla lezione. E anche bene ricordare che
durante questa performance gli spettatori sono posti lungo i quattro lati del luogo di fruizione
(solitamente spazi teatrali non convenzionali). Questo tipo di disposizione del pubblico é generata
dalla tipologia delle movenze del ballo: un continuo roteare che non presenta alcun fronte privilegiato.

A questo proposito, una particolare attenzione non puo che essere rivolta al trattamento del
pubblico in Aurora, di cui & stato possibile gia un accenno®2. La luce che sfuma e la musica che
aumenta vengono incaricati di problematizzare (in maniera performativa) il trattamento dell’handicap
visivo che porta i performer e lo spettatore a condividere un’esperienza. Se, durante 1’ingresso del
pubblico, I’handicap viene esposto senza alcun filtro ponendo lo sguardo in posizione di superiorita
fin dal fischio d’inizio, ne ¢ poi testimone in maniera ancor evidente nel momento in cui, calato il
buio sulla scena, il gioco non si interrompe. Il secondo intervento esterno si occupa di ribaltare
ulteriormente il discorso: la musica cresce fino a rendere impossibile il gioco, senza tuttavia porre lo
spettatore in una posizione di superiorita. Ancora una volta perché, essendo cosi semplici e chiare le
regole del dispositivo drammaturgico, I’impossibilita di proseguire la partita coglie i performer e lo
spettatore nel pieno della stessa insopportabilita, perché se da un lato il giocatore non puo piu giocare,
la presenza stessa di uno sguardo che osserva viene messa in discussione. In questo spettacolo, lo
sguardo dello spettatore non € piu onnisciente. Cosi, in Aurora, la cecita dei giocatori si configura
come nuovo metodo di scrittura, ma al contempo permette una riflessione sul sistema senso-motorio
del corpo. Questo continuo spostamento della modalita di attenzione da parte dello spettatore sembra
avere qualcosa in comune con Deafman Glance?? del 1971 di Bob Wilson. In questo spettacolo, la
sordita del protagonista diventa il dispositivo regolatore di una «drammaturgia silenziosa che avanza
per immagini, magnificazione del senso della vista e affrancamento dal dominio del testo verbale»?>*,
Se per Wilson la sordita diviene magnificazione dello sguardo, per Sciarroni la cecita diviene una ri-
educazione dello sguardo attraverso I’ascolto. Non per altro il titolo stesso rimanda a quel momento

della giornata che rischiara cio che abbiamo intorno. Nello spettacolo, paradossalmente, questa nuova

251 Cfr., supra, p. 57.
252 Cfr., ibidem.
253 https://robertwilson.com/deafman-glance (ultima consultazione 10 febbraio 2022).
24vi, p. 9.
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luce é rivelata da un profondo buio che impone allo spettatore di entrare in comunione con il giocatore

attraverso canali percettivi diversi dalla vista, di cui sono privati, I’'udito prima di tutti.

Comunque sia concepita, la presenza dello spettatore in Sciarroni € una condizione prima e
necessaria, cosi come ha avuto occasione di confermare durante la sua intervista con la scrivente.
«Per quanto riguarda la questione del pubblico rimane la stessa per me nel senso & importante andare
alla ricerca di una dimensione empatica con lo spettatore che il motore e anche la ragione per la quale
in scena facciamo cio che facciamo. Cioe che la performance non avrebbe nessun motivo d'essere,
nessun motivo di avvenire di accadere senza la presenza dello sguardo esterno. Tutto cio che facciamo
sulla scena e pensato per essere condiviso con lo sguardo esterno che non € mai uno sguardo
interattivo, cioé che non viene chiamato ad agire, ma e uno sguardo attraverso il quale cerchiamo di
trovare quasi la meta dell'energia che ci serve per fare quello che stiamo facendo quindi & una presenza

molto importante»25®.

I11. 6 Fotografia di gruppo?*

Nell’illustrare la poetica dell’artista ¢ bene considerare la sua progettualita dal carattere partecipativo
e co-autoriale. La paternita dei suoi spettacoli &, infatti, da attribuire non solamente a Sciarroni, ma
ad una comunita di performer, danzatori, coreografi, artisti visivi e videomaker che circuita attorno
ai suoi processi creativi, condividendone visioni e comportamenti, formazione e pratiche.

Sebbene non abbia mai costituito una sua compagnia e preferisca creare, di volta in volta, una micro-
comunita ad hoc per i suoi spettacoli, Sciarroni € riuscito a costruire attorno a sé una salda rete di
personalita. Tra le principali figurano: Matteo Ramponi e Chiara Bersani, i protagonisti del primo
esperimento autoriale, Your Girl, e che compaiono altre volte: Ramponi in Folk-s, Augusto e Aurora;
mentre la Bersani in If | was Madonna. Ma e bene, anche, ricordare Michele di Stefano, il danzatore
di Joseph_Kids; l'artista Pablo Esbert Lilienfeld che ha creato le musica di Untitled, eseguendola sul
palco, e di Folk-s dove figura pure come interprete. Si possono citare i danzatori e coreografi Marco
D'Agostin e Francesca Foscarini, unica interprete femminile di Folk-s e successivamente
collaboratrice per la fase creativa di Aurora. La modalita operativa di Sciarroni &, inoltre, relazionata

in quanto a estetica, al campo delle arti visive contemporanee. | collaboratori da lui prediletti in tal

2%5Intervista ad Alessandro Sciarroni, in Appendice.
2% a locuzione & ripresa da ANGELA BOZZAOTRA, Teofania eretiche, cit.
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senso sono Antonio Rinaldi e Francesca Grilli®’ e i videomaker Cosimo Terlizzi e Matteo
Maffesanti®®. | suoi riferimenti nell'ambito della danza di ricerca, invece, sono Joao Fiddeiro, che
intervista in occasione della sua tesi su Helena Almeida, Rosemary Butcher, che incontrata in ambito
del progetto Choreoroam e Minh Cuong Castaing, grafico, coreografo e danzatore buto, noncheé figura
fondamentale per la creazione di Aurora. E doveroso ricordare che, spesso, Sciarroni si circonda di
persone che lo accompagnino nella struttura dell’idea tramite sguardi esterni critici € consapevoli. Si
citi, a titolo esemplificativo, la presenza di Sergio Lo Gatto durante il processo creativo di Aurora®®,

Cosi ha commentato Lo Gatto, la sua collaborazione con I’autore:

I termini della nostra collaborazione sono ancora tutti da decidere. Come — imparero presto — capita
spesso nel lavoro di Alessandro, le idee prendono forma da minuscole fascinazioni e cosi anche la
scelta dei collaboratori di cui si circonda. Anche guardando ai progetti precedenti, alcuni nomi sono
quelli che lo hanno accompagnato fin dalla fondazione del gruppo “nomade” Corpoceleste, altri
sono sguardi che questo artista ha incrociato nel suo prolifico cammino. lo mi occupo di critica in
qualita di giornalista e di studioso e il mio contatto con gli artisti & sempre stato legato alla fase di

osservazione dei lavori compiuti oppure intento ad approfondire alcuni aspetti della creazione da un

punto di vista dialogico.

L’artista marchigiano, una volta definito il gruppo di lavoro, reputa imprescindibile la creazione di
un legame interno oltremodo solido. La preparazione all’impegno comune viene predisposta da
Sciarroni attraverso un severo lavoro sull’idea di gruppo, sulle ragioni della partecipazione di ognuno
e sulla capacita di intendere la relazione con il coreografo in termini dialettici e proficui, non secondo
una distinta gerarchia dei ruoli, assecondando, invece, le energie e le tensioni che conducono un
singolo a partecipare alle cerimonie della collettivita®®. Una collettivita dallo stesso Sciarroni
indagata, peraltro, nei suoi riti folclorici o sportivi, dunque, secondo una strategia poetica che
privilegia il basso e il popolare. 1l lavoro corale passa attraverso un solido allenamento generoso, ove
il singolo si allena per un obiettivo comune. «La parte fisica & continuamente allenata (con esercizi
fisici, training teatrale e pratiche di meditazione e rilassamento) da un intelligente liberazione del
piano mentale, affinché ogni segno prodotto durante il lavoro sia in realta contenuto (e riconosciuto,

dunque condiviso) nello spazio intermedio in cui ogni decisione diviene comune»?°L,

257 La collaborazione con artisti visivi appartenenti al campo della performance art indirizza gli spettacoli verso una
duplice spendibilita: quelli proposti in spazi teatrali convenzionali ed eventi scenici che possono essere rappresentati in
contesti extra-teatrali, tra cui In a Landscape o Save the last dance for me.
258 Non per altro, sin dalla fase iniziale della costruzione degli spettacoli & concepita una documentazione filmica delle
prove e degli studi preliminari
259 SERGIO LO GATTO, Aurora, cit., p. 187.
260 Cfr., STEFANO TOMASSINI, Alessandro Sciarroni. Vita queer dei dettagli, in «Officielart», 2 ottobre 2017, p. 175.
2611 hidem.
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I11. 7 1l soggetto performante

Nella danza di terzo paesaggio, come nel Nuovo Teatro, il corpo umano viene declinato nella sua
letteralita, ovvero a partire dai tratti peculiari che contraddistinguono la singolarita di ogni performer.
Esso, quindi, non rimanda ad altro se non a se stesso. A partire da questa irripetibile individualita, il
corpo dell'interprete scrive la scena in modo peculiare e diventa strategia compositiva e testo stesso
dello spettacolo??. A tal proposito, possono essere essenziali le parole di Stefano Ricci: «come
succede per ogni lavoro che faccio, devo essere convinto che nessun altro puo fare quello che fa
quella persona in quel momento perché e assolutamente autentico rispetto alla persona che lo fa. Non
riguarda le peculiarita tecniche, il tipo di formazione, il talento di interprete. Riguarda vedere una
persona e voglio che quella persona occupi quel posto e che quella persona con quel posto e con le
sue mancanze mi racconti qualcosa. Non sara teatro per qualcuno, ma per me lo é. Per me é questo il
teatro»?%3, Si verifica cosi una sorta di impossibilita di realizzazione e replicabilita dello spettacolo al

di fuori della particolare forma data dal corpo specifico che lo genera e per cui € stato concepito.

Questo & esattamente cio che succede in Your Girl il cui tema ruota attorno all’indagine sull’amore
impossibile manifestato dalla sovraesposizione del corpo disabile della Bersani accanto a quello
perfetto di Ramponi. Come scrive lo stesso autore nelle note che accompagnano il lavoro, «la
drammaturgia procede attraverso la biologia degli interpreti, nell’istante biografico che li ha uniti nel
quadrato scenico»?®. Senza la corporeita propria dei due attanti scelti, non ci sarebbe Your Girl, o
meglio sarebbe qualcosa di diverso. Questo ragionamento vale pure per Lucky Star, descritta non per
altro da Sciarroni come «performance for identical twins»2%°; infatti I’invenzione funziona perché i
due performer sono fratelli gemelli omozigoti?®®. La prima immagine prevede i due rannicchiati in
un quadrato, incastrati 1’'uno nell’altro fino a confondersi anche a causa dei vestiti uguali che
annullano tutti i limiti corporei. Per mezzo di alcuni oggetti (delle mascherine di carnevale, delle
sedie, lo stesso cubo iniziale che si dimostra poi smontabile in quattro pannelli diversi), Matteo e
Marco interagiscono per scoprirsi, in fin dei conti, non cosi identici. Una volta tolta la maglietta, tra
i gemelli si nota una differenza importante: solo uno ha un grosso tatuaggio. Dopo la triste rivelazione,
i due si rivestono con una stessa felpa grigia che viene cucita tra loro, affinché possano di nuovo

diventare un tutt’uno. Lucky Star si costruisce sulla loro biografia e la coreografia si compone di

262 MARIO PETRUZZELLO, Attore, performer, cit., p. 82.

263 Da un video documentario su Grimmless, www.youtube.com/watch?v=BBJ5Ps704mU (ultima consultazione 15
febbraio 2022).

264 https://www.alessandrosciarroni.it/your_girl.html (ultima consultazione 15 febbraio 2022).

265 Sj veda la descrizione in https://vimeo.com/14338055 (ultima consultazione 15 febbraio 2022).

266 |_o stesso accade per Come acqua (2006/2007) dei Muta Imago la cui drammaturgia non puo prescindere dall’attributo
di somiglianza dei performer, i fratelli Glenn e Simon Blackhall.
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microgesti che appartengono alla loro personale quotidianita. Infatti, le uniche sequenze di
movimento prestabilite sono quelle centrali in cui il gioco di simmetrie tra i corpi, che per una buona
parte dello spettacolo si muovono solamente molto vicini e all’interno di un cubo, si rompe
improvvisamente. Tutto il resto deriva dal lavoro che Sciarroni ha intrapreso con loro a partire dal
personale vissuto?®’,

Secondo l'autorevole teoria di Petruzzello, l'uso letterale del corpo non fa altro che ribadire la
centralita che ha assunto nella sperimentazione teatrale degli ultimi trent’anni, caratterizzata in larga
parte dalla disgregazione del testo e dalla morte del personaggio. «Nel momento in cui uno dei poli
della triade attore/recitazione/personaggio va a cadere € I’intero asse che esplode creando la necessita
di riformulare la presenza dell’attore in scena»?®8. Analizzando la formazione delle tipologie del
nuovo attore nel tardo Novecento, Valentina Valentini ha individuato delle linee di fondo che,
radicalizzate, possono essere valide per la nuova scena italiana: «L’attore e il personaggio tendono a
coincidere non perché si inneschi un meccanismo di immedesimazione, ma perche i gesti, i suoni, le
parole non rimandano ad altro, non costruiscono relazioni, semmai tendono verso un totale
sprofondamento nel corpo: Iattore ¢ il personaggio»?®®. La matrice di questa declinazione della
corporeita che disegna la scena in maniera univoca puo essere rintracciata nelle esperienze della danza
lungo una traiettoria che va da Pina Bausch a William Forsythe, ma é soprattutto la Performance Art
ad essere stata un punto di riferimento fondante. In particolare, ci si riferisce a quei lavori di artisti
che hanno tematizzato il corpo a partire da una sua dimensione totalmente autoreferenziale, in cui
cioé esso non rimanda altro che a se stesso?’®. La dimensione di autenticita del corpo va ad inserirsi
nella cornice teatrale che, per convenzione, genera un meccanismo di rappresentazione e mai di pura
presentazione. Si apre, pertanto, uno iato fra I’ostensione dell’autenticita del corpo e la finzione

inscritta nel medium teatrale.

Per noi & sempre tutto finto e la questione del recitare & bypassata. Stare sulla scena & una dicitura che basta e avanza.
Per stare sulla scena intendiamo agire nell’interzona che sta fra la simulazione di un mondo (rappresentazione) e
I"attuazione di una protesi del mondo (presentazione). Quando un attore entra ed esce continuamente dai due ambiti
sta lavorando sui codici, sul contratto col pubblico, sui segni, cioé su quello che condiziona il presente molto piu di
ogni questione sul vero/falso. A noi interessa questa oscillazione, configura una specie di allenamento a muoversi

267 Cfr., supra, p. 31.

268 MAURO PETRUZZELLO, Attore, performer, cit., p. 84.

269 \VALENTINA VALENTINI, Mondi, corpi, materie. Teatri del secondo Novecento, Milano, Bruno Mondadori, 2007,
p. 98.

2705010 per fare alcuni esempi cercando di cogliere questa concezione in artisti e opere fra loro molto differenti: alcuni
lavori di Vito Acconci, di Gina Pane, di Marina Abramovic e Ulay...
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dentro e fra i codici, ovvero 1’esercizio di cittadinanza che ci piace attribuire al teatro. Questo, con una sintesi estrema,

@ tutto?’™.

Come é stato possibile evincere fino a qui, i gruppi di lavoro che Sciarroni crea, oltre che a non
ripetersi, sono formati da individui dalla formazione ibrida. Se in spettacoli come Turning_Orlando
e Save the last dance for me utilizza solo danzatori; per Aurora un gruppo di sportivi paralimpici; per
Untitled quattro giocolieri; per Lucky Star due fratelli gemelli che non hanno mai fatto una lezione di
danza; mentre i restanti spettacoli fanno uso di performer gia avvezzi alla scena contemporanea. Di
tutti questi corpi, unici nella loro biologia e formazione artistica, Sciarroni vuole presentare una
versione piu neutra possibile. Da questo desiderio scaturisce 1’atto paradigmatico dello spogliarsi che
ritorna piu volte, accanto al denudarsi dell’interprete di ogni involucro artificiale quando si esibisce
nel loop reiterato.

Ad un pubblico contemporaneo ormai sovraesposto al corpo, si mostra la nudita degli interpreti di
Your Girl, che si fa ironico pensiero laterale a una love story in pillole. In Joseph Sciarroni stesso
sperimenta il corpo nudo in una serie di brevi incontri al buio su Chatroulette. La totale nudita
corrisponde alla messa in scena di un corpo senza difese, senza armatura per citare Valentini:
«Diverse sono le strategie messe in scena nel teatro del secondo Novecento per contrastare il soggetto
armato che e in noi e resistere alla disintegrazione (al prezzo di mutilazioni e psicosi). Rappresentare
I'abiezione, il deforme, l'acefalo e I'informe, cio che si offre senza corazza - diventa un modo non
tanto per disinnescare questa contraddizione, quanto per evidenziare che lo specchio & infranto e il
corpo fatto a pezzi...»>"?.

Non bastando, diverse volte nelle invenzioni sciarroniane gli interpreti eseguono il gesto di spogliarsi,
che si carica metaforicamente di un volersi dare al pubblico senza involucri, nella loro parte piu
incontaminata. In Your Girl I’atto di sfilare un dato indumento ¢ ripetuto diverse volte dalla Bersani,
che pero raggiunge la nudita. Prima ella toglie dal suo body alcuni calzini arrotolati e li inserisce in
un bidone aspiratutto, che € pure I'unico oggetto sulla scena atona. Una volta inserito il primo calzino,
spegne la macchina creando una pausa durante la quale scandisce le parole “He loves me/ he loves
me not”. Dopodiché, si alternano le azioni di inserimento del calzino nel bidone; spegnimento del
bidone; affermazione "he loves me"; riaccensione del bidone; inserimento del calzino; negazione "he
loves me not". You Girl € caratterizzato da questo gioco che si ripete tante volte quanti sono i calzini
presenti sul body della performer e dal numero dei suoi indumenti che vengono anche loro aspirati

dall’elettrodomestico, cosi come quelli di Ramponi. In Cowboys i due performer mostrano parti del

271 quanto rispondono i componenti del Teatro Sotterraneo a una mail privata tra loro e Petruzzello che aveva per oggetto
la questione della recitazione. Cfr., MAURO PETRUZZELLO, Attore, performer, cit., p. 85.
272 \VALENTINA VALENTINI, Mondi corpi materie, cit, p.131.
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loro corpo nudo attraverso la superficie riflettente dello specchio, in Lucky Star si tolgono la maglia

per riconoscersi diversi.

L'operazione compiuta da Sciarroni € mirata alla liberazione del corpo dalle pose quotidiane e
della figura dalla cornice, attraverso l'insistenza attraverso il training sugli aspetti di autenticita, qui
e ora ed equilibrio, per liberare il soggetto dalla sua prigionia figurativa e restituirlo al dinamismo
vitale dell'evento scenico. Il grado di presenza pura corrisponde al grado zero della rappresentazione,
riprendendo nuovamente Valentini: «il performer?’® ¢ colui che decide consapevolmente di ignorare
tecniche e ruoli ereditati per tradizione, per ripartire da un grado zero: "l'opera sono io" affermavano

gli artisti della Body Art, autoesponendo se stessi»2’.
111.8 La disabilita

Sciarroni nei suoi lavori concepisce, a diversi gradi, la presenza di disabilita e la sua prima
prerogativa, in questo senso, & quella di non parlare direttamente del tema, pur servendosi di diverse
condizioni di handicap. «Vorrei che si uscisse dal pensiero narrativo-naturalistico per cui uno
spettacolo contenente una qualsiasi minoranza debba necessariamente affrontare tematiche relative

ad essa»?’®.

In Your Girl si mettono accanto e senza alcun tipo di filtro o involucro due corpi, uno “celeste” ¢
uno atletico, che mandano in cortocircuito il regime normativo della bellezza, introducendo uno
sguardo distorto sul racconto di una storia d’amore?’®. Tomassini ritrova un interesse per come il
corpo, il piacere e le identita siano, in questo spettacolo, resi visibili culturalmente, insistendo in una
ricerca dell’emersione nell’interprete della persona, come una presenza anche eretica rispetto allo
schema bipolare normale/anormale socialmente condiviso®’’. In Your Girl il corpo & inteso come un
testo in parte gia scritto e sul quale non possono che agire solo i fattori esterni teatrali: lo spazio, il
tempo, la luce e il dispositivo sonoro.

In Aurora i performer non praticano con i propri mezzi “limitati” un’azione che per un individuo
normodotato sarebbe immediata, ma ribaltano la questione dimostrando di essere in grado di portare
avanti la pratica di uno sport in una condizione, invece, invalidante per un pubblico “non limitato”.

Sibadi che, a differenza di molti sport paralimpici che si adattano alla disabilita, il Goalball & costruito

273 corsivo & mio.
274 Ibidem.
275 Chiara Bersani in occasione del premio UBU di teatro 2018. CHIARA BERSANI, Catalogo del 13. festival
internazionale di danza contemporanea, ON BECOMING A SmArTGOd-dESS, La Biennale di Venezia, 2019.
276 STEFANO TOMASSINI, Alessandro Sciarroni., cit., p. 175.
277 |bidem.
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intorno all’handicap, senza il quale non avrebbe modo di esistere?’®. Il rischio di questa invenzione
sarebbe quello di presentare i diversamente abili come supereroi, ma il motivo per cui questo non
avviene sembra stare nel fatto che le regole di funzionamento del dispositivo siano chiare fin dal
principio della partita. Lo spettatore € conscio che i giocatori disputino il gioco in una condizione di
cecita totale. Ancora Tomassini ha individuato?”® lo sguardo sciarroniano come pienamente queer in
quanto comprende nelle sue azioni performative anche cio che si sottrae ai riti spettacolari del
compimento e del successo ad ogni costo. Il corpo atletico e il corpo cieco (cosi come in Aurora e in
Your Girl) si danno nella loro normalita agonistica o nel loro semplice essere, riconoscendo
consapevolmente «I’esclusione dalla storia di diversi gruppi della comunita delle disabilita, come
conseguenza di un’oppressione interiorizzata € dunque da sdoganare e riscrivere mostrando come un
altro mondo, un’altra comunita, sia possibile»2,

Se con Your Girl e Aurora I’handicap ¢ comunque tangibile e visibile, in altre coreografie questa
condizione persiste in modo pil celato. E il caso di quei lavori in cui viene ancora a mancare uno dei
sensi, la vista, con un espediente esterno. Gli occhi degli interpreti vengono bendati (ma solo per
brevissimi periodi) da uno scotch di carta in Folk-s e Lucky Star, dove gli interpreti per un tempo

limitato agiscono, facendo esperienza della condizione di cecita.

I11.9 Caratteri principali del dispositivo drammaturgico

Nel lavoro di Sciarroni sussistono dimensioni interdipendenti che definiscono I’intero «ragionamento
scenico»?8!, Dal dosaggio di questi elementi scaturisce la drammaturgia propria delle invenzioni, che
nella presente occasione di analisi prendera il nome di «dispositivo drammaturgico», facendo uso
della definizione di Angela Bozzaotra®?,

Performer, luci, musica, spazio e tempo sono “presenze” dotate di un’autonoma funzione
drammaturgica, ma relate vicendevolmente dal compito organico di sollecitare una certa componente
sensoriale in chi guarda. Con il termine “presenze” ci si riferisce all'accezione fornita da Enrico
Pitozzi?®. Per lo studioso, la nozione di presenza non & da delegare solo agli interpreti, piuttosto si

delinea come «un’intensita emergente nella scena strettamente legata non solo alla progettualita che

278 Non per altro Aurora si presenta come «un evento senza occhi». https://www.alessandrosciarroni.it/work/aurora/
(ultima consultazione 1 febbraio 2022).

279 Ne parla sia in Tempo fermo,cit. che in Alessandro Sciarroni. Vita queer dei dettagli,cit.

280 STEFANO TOMASSINI, Tempo fermo, cit., pp. 58-59.

281 SERGIO LO GATTO, Tempo dilatato, cit., p. 6.

282 Cfr. ANGELA BOZZAOTRA, Teofanie eretiche, cit., p. 93. E la formula con cui I’autrice identifica architettura
coreografica sciarroniana e che viene presa in prestito in questa dissertazione.

283 ENRICO PITOZZI, Figurazioni: Uno studio sulle gradazioni di Presenza, in «Culture Teatrali», numero monografico
On Presence, a cura di Enrico Pitozzi, n. 21, 2011.
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le ha dato forma, ma anche alla modalita attraverso cui viene percepita dallo spettatore»?3, Infatti,
Pitozzi scrive: «Il concetto di presenza non puo piu essere ridotto al solo corpo del performer in scena,
ma deve essere allargato fino a comprendere quelle che definisco presenze oggettive -figurazioni fatte
di materia sonora e luminosa e che ritroviamo, in modo analogo, sia sulla scena performativa che in
quella installativa»?®®. E, percio, necessario focalizzarsi su tutti gli elementi che compongono il
dispositivo in modo equo, accantonando il primato riservato a chi sta sulla scena. E solo nella
composizione globale del dispositivo, infatti, che queste presenze si manifestano, permettendo cosi
di sviluppare, al contempo, una fenomenologia della messa in presenza degli enti e della
sopravvivenza delle loro tracce in colui che osserva. Le invenzioni dell’autore marchigiano si
presentano estremamente definite e dettagliate in tutte le sue componenti e lo dimostra I’ineccepibile
meccanica del ragionamento drammaturgico, curato ad ogni livello. Tomassini ha I’impressione2®
che tanta attenzione per 1’ordine riveli un progetto personale, «una deviazione dell’immaginazione
che gioca anche a nascondere la sua meta»?®’. Infatti, secondo il critico, la premura verso 1’ordine

potrebbe celare ’ansia di padroneggiare i suoi impulsi irrazionali.

Nel tentativo, arduo, di delineare almeno i punti saldi del ragionamento coreografico di Sciarroni,
si citi la dispersione dello sguardo tipica nella pratica della ripetizione. Questo disordine visuale €
perfettamente ideato e regolato dall’autore ed ¢ in grado di alimentare il tessuto drammaturgico. Il
denominatore che accomuna le invenzioni di questa portata, infatti, ¢ la persistenza di un’azione
principale con un proprio funzionamento inframezzata da cesure performative, ovvero azioni
orizzontali che intervengono a spezzare il tempo dell’azione principale, aprendo la fruizione a un
piano ulteriore. E bene, poi, ricordare che Sciarroni fa uso di elementi ricorrenti nel suo corpus, come
una sorta di autocitazionismo. Si prenda ad esempio l'utilizzo della musica in scena e del computer
portatile (che si colloca in Joseph, Folk-s, Untitled e In a Landscape). Questo stilema e frequente
pure nella coreografia italiana ed europea contemporanea. Sul versante europeo, I'assolo Ode to the
Attempt. A solo for myself?%8del 2014, ancora del coreografo Martens, &€ uno spettacolo incentrato
sull'interazione del danzatore con un computer, su cui digita le fasi dell'assolo e alcune sue
considerazioni mentre danza. L'uso del computer, in Sciarroni, si qualifica come gesto codificato ed

efficiente all'instaurazione di un rapporto non gerarchico tra il danzatore e lo spettatore?®. Joseph &

284 FLAVIA DALILA D’AMICO, Sentire i suoni, toccare la luce, cit., p. 10.
285 ENRICO PITOZZI, Figurazioni, cit., pp. 107-108.
286 STEFANO TOMASSINI, Alessandro Sciarroni. Vita queer dei dettagli, cit., p. 170.
287 | bidem.
288 hitps://www.grip.house/productie/ode-to-the-attempt/ (ultima consultazione 17 febbraio 2022).
289 Cfr., ANGELA BOZZAOTRA, Teofanie eretiche, cit., p. 84.
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molto di piu che una ricerca sulla relazione tra tecnologia e umano, ma in esso si nasconde tutta la
solitudine della nostra epoca che uno schermo inutilmente cerca di celare. E il sentimentalismo in
risposta all'isolamento dell'individuo, portato sulla scena dalla mancata interazione con un corpo
reale, accomuna le poetiche di Martens e Sciarroni, con la differenza che nel solo del belga il rapporto
con il computer ¢ laterale rispetto all'operazione di scrittura; mentre nell'opera dell’autore oggetto di
analisi il dispositivo tecnologico & indispensabile alla scrittura coreografica?®,

Sciarroni fa uso del computer portatile anche in Untitled dove la musica e eseguita (e per alcune parti
anche composta) in scena. Cosi, ’autore rompe uno degli elementi tipici della danza, portando sul
palco oltre agli interpreti che eseguono la partitura coreografica anche il musicista che si fa, dunque,
“presenza” entro il dispositivo coreografico. In Folk-s la situazione é simile, ma questa volta € uno
dei danzatori (trattasi della stessa persona di Untitled, ossia Pablo Esbert Lilienfeld ) a staccarsi, ma
solo momentaneamente e per piu volte, della performance per cambiare traccia musicale. Pure le
musiche di John Cage in In a Landscape sono eseguite dal vivo da un musicista (Stefano Sardi) negli
stessi abiti degli interpreti, cosi che le due tipologie di “presenze” vengono a confondersi.

A proposito di rottura di schemi teatrali tradizionali, Sciarroni palesa la regia in diverse invenzioni.
La piu eclatante & Lucky Star, dove I’autore sale sul palco per tre volte, occupandosi del cambio scena
definito dall’utilizzo di nuovi oggetti o dalla disposizione rinnovata di quelli gia presenti. L’artista si
introduce nello spazio scenico una prima volta a mettere gli scotch di carta sugli occhi ai due attanti;
fa ritorno per toglierglielo, porgere loro delle maschere da carnevale e aiutare nel disporre le sedie.
Anche in Turning_Orlando e Augusto viene palesato un simile procedimento, seppur piu esiguo: uno
dei performer assurge al ruolo di regista e conta “5,6,7,8” per sincronizzare la sequenza successiva.
In molte delle invenzioni, 1’autore marchigiano inserisce una componente inaspettata, rendendo
incompleta e variabile la programmazione del dispositivo, invece curata perfettamente in tutti gli altri
dettagli. Cosi facendo, i vari attanti sono invitati a interagire con la componente di casualita non solo
in nome di una semplice irripetibilita della piéce, ma gli stessi sono delegati alla creazione di una
sempre rinnovata e imprevedibile opportunita drammaturgica. In Folk-s I’elemento “orizzontale”
coincide con lo sforzo causato dalla danza ripetuta in loop, che non mette alla prova solo la resistenza
fisica ma anche quella mentale. Si ricordi, il meccanismo sotteso alla performance: il ballo esistera
finché ci sara un danzatore sul palco, o almeno una persona in platea. Tale regola comporta una
mancata fissazione precisa del minutaggio. Nel caso di Untitled un elemento aleatorio e, invece, la
componente musicale. Dal momento che il musicista crea su tracce preregistrate alcuni

campionamenti estratti in tempo reale a partire dai suoni prodotti dalle clave stesse. Non meno

290 Cfr., supra, pp. 33-34.
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importante, in Untitled, ¢ I’errore causato dalla ripetizione, ossia la caduta della clavetta, che arriva
senza poter essere programmata. Ma ancora in Joseph il collegamento a Chatroulette € live, dunque,
non controllabile.

Come ampiamente anticipato, in tutti i lavori sciarroniani, il dispositivo drammaturgico &€ completato
dalla presenza dello spettatore/testimone che ha il compito duplice di assistere alla relazione dei corpi
in scena e di completare 1’azione prevista dall’invenzione. La compresenza, quasi paradossale, di uno
sguardo passivo che si limita a osservare e di uno attivo?®! che partecipa in prima persona si risolve
in un totale coinvolgimento dell’astante. Un tale contributo, al contempo, € assecondato dalla
narrazione a stratificazione polisemica tipica degli spettacoli dove 1’autore scava e individua una
seconda, poi una terza, e forse una quarta lettura di realta, che definiscono la sovrapposizione di piani
di fruizione. Tuttavia, & necessario che questa ricerca non soffochi il codice scelto? per restituire le
trame di realta individuate da Sciarroni e che si fanno protagoniste della data piece.

111.10 Conclusione

Risulta opportuno, traendo le conclusioni, ricordare la difficolta di una sistematizzazione (o di una
cartografia) incontrata da produzioni della portata di Alessandro Sciarroni. Come ha sostenuto gia nel

2003 Silvia Fanti a proposito della “danza indisciplinare” degli anni Novanta:

La condivisione di una certa sensibilita (non solo fra artisti ma anche fra critici, pubblico e operatori in gran
parte appartenenti a una stessa generazione) non ha prodotto estetiche e pratiche omogenee. [...] Non si
tratta piu di confezionare (o di assistere, se ci mettiamo dalla parte dello spettatore) una meravigliosa lezione
di virtuosismo (lo Spettacolo), ma di far penetrare la quotidianita con le sue mediocrita, le sue sbavature, il
suo non essere necessariamente seducente (privilegiando la mise en présence piuttosto che la mise en
scéne). [...] E una rete di intrecci, una topografia impossibile dacatalogare, che si ridisegna in continuazione

nei suoi protagonisti, nei suoi esiti spettacolari, nei formati, nelle sinergie®,

A circa vent’anni intercorsi dallo scritto citato, si noti che il dato in questione ¢ andato aggravandosi.
Come evidenziato nel caso paradigmatico del percorso esposto e analizzato, la presenza di progetti
internazionali e di reti produttive che interessano «l'esito finale di un processo creativo e la sua stessa
maturazione e ideazione»?** ha contribuito a creare modalita di scambio di riflessioni e di tecniche in

ambito coreico non ascrivibili al mondo della danza tradizionale. A sopperire alla mancanza esposta

291 Cfr.,supra, Capitolo 111.5.

292 | codici utilizzati provengono dagli ambiti pitl disparati: accanto alla danza classica eseguita da danzatori accademici,
vi & la giocoleria, praticata da circensi professionisti; il Goalball eseguito, pure questa volta, in modo agonistico; mentre
nel caso dei due balli tipici, il codice, in primo luogo é stato imparato dagli interpreti che lo avrebbero eseguito sulla
scena.

293 SILVIA FANTI (a cura di), Corpo sottile, cit., pp. 10-11.

294 Cfr., supra, Capitolo II.
70



dalla Fanti, per fortuna, sono intervenuti, come ampiamente discusso nel capitolo precedente, studiosi
che hanno posto basi solide per la comprensione e produzione di discorsi attorno alle creazioni e le

modalita coreografiche “dissidenti” di tale portata.

Ad oggi, Alessandro Sciarroni ¢ ampiamente accreditato in Italia e all’estero in qualita di
coreografo contemporaneo. Tra i diversi premi assegnatigli alcuni sono stati accompagnati da svariate
discussioni?®®, a dimostrazione della rigidita ancora presente tra la critica. Si pensi al Leone d’Oro
alla carriera vinto nel 2019: I’assegnazione ¢ stata accompagnata dai non esigui biasimi rivolti anche
all’allora Direttrice Artistica della Biennale Danza, Marie Chuoinard. Il conferimento, in ogni caso,
si & dimostrato un vero e proprio atto di legittimazione del pensiero sciarroniano da parte di un ente
istituzionale e prestigioso come la Biennale e per cui egli aveva gia lavorato durante la direzione
artistica di Virgilio Sieni, dal 2013 al 2016.

«Alessandro Sciarroni crea in risonanza con ’arte della performance. ¢ il “direttore d’orchestra” dei
danzatori e di tutti coloro che invita a partecipare ai suoi progetti (siano artisti, tecnici ...) Costruisce
dei concentrati di vita al limite dell’ossessione disponendoli attorno a eventi, celte delle nostre vite
fragili e ordinarie. Mette in scena i nostri corpi quotidiani in uno spazio che amplifica la
determinazione a trovare la falla che ci confortera e dara sollievo»2%.

Prendendo spunto da queste parole della Chouinard, si concluda affrontando la quotidianita che
I’autore marchigiano inscena, che, in fin dei conti, non puo che essere motivo primo dell’entusiasmo
creatosi attorno alla sua persona. In ogni modo, quella che egli tratta non & una quotidianita grezza o
una seducente biografia, ma da spazio a trame di vita comune riplasmate per mezzo della sua unica
abilita. 11 quotidiano che interessa il coreografo € soprattutto un dato contesto, che pur distaccandosi
da quello teatrale, & ancorato naturalmente ad una dimensione codificata, rituale e regolamentata.
Alessandro Sciarroni e stato in grado di attivare nuove logiche del creare e partecipare ad uno
spettacolo, che non viene piu fruito solo per mezzo della vista, in favore di una riconfigurazione dei

sensi da parte dei corpi protagonisti alla performance, ovvero quello degli attanti e degli astanti.

295 Tra i molti si veda ’articolo di MANUELA BARBATO, Leone d’Oro ad Alessandro Sciarroni, in «Artibune», 18
febbraio 2019. https://www.artribune.com/arti-performative/teatro-danza/2019/02/alessandro-sciarroni-vince-il-leone-
doro-alla-carriera-della-biennale-danza-di-venezia/.
2%MARIE CHOUINARD in Catalogo del 13 Festival internazionale di danza contemporanea, cit.
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INTERVISTA

F.S: Avendo letto alcuni articoli e visto tue interviste in cui raccontavi come terzi che hanno suggerito
di proporre i tuoi spettacoli ad alcuni Festival di danza contemporanea. Hai piacere di raccontarmi
di piu di questa esperienza e del perché secondo te Your Girl € stato accettato in questo circuito. E

ancora, secondo te, perché ancora oggi, i tuoi lavori si situano in questo il circuito.

A.S: Rispetto a questo argomento si € quasi auto-generata quasi una narrativa nella quale si racconta
questa transizione in maniera quasi favolistica oserei dire. In realta € una cosa che avvenuta in un
tempo molto lungo, nel senso che il primo lavora é stato prodotto del 2007, Your Girl appunto, e ci
sono voluti diversi anni prima di essere riconosciuto in qualita di coreografo all'interno del panorama
italiano e successivamente anche internazionale. Quindi la storia che viene raccontata sembra di
quelle in cui uno entra in un negozio e viene riconosciuto all'improvviso e scoperto e scoperto. E in
realta non e andata cosi. Pero si e vero che il formato di Your Girl, che & un lavoro che dura
venticinque minuti, era quasi impossibile all'epoca da presentare all'interno dei contesti teatrali,
avevaanche un linguaggio probabilmente troppo minimalista e allo stesso tempo per le performance
da galleria aveva un linguaggio troppo barocco. Oggi poi le cose sono cambiate tantissimo, tutto e
piu mescolato e intrecciato. All'epoca c'era ancora una grande barriera performance degli Artisti visivi
nelle gallerie e le performance teatrale; quindi,era un momento in cui le barriere ancora evidenti. La
danza contemporanea, probabilmente nel 2007 era un contenitore piu aperto perlomeno in Italia e in
Europa. Quindi Your Girl, nonostante abbia la parola e abbia una drammaturgia teatrale importante e
riuscito a bucare. Diciamo i circuiti italiani, quella della nuova danza d'autore, quella della Vetrina di
Ravenna e dopo qualche anno anche il circuito di Aerowaves per I'Europa dei giovani coreografi.
Questo ¢ stato un po' il passaggio. Sul perché io non ho esattamente una risposta. la mia percezione
dall'interno era che in quel momento all'interno della danza contemporanea fosse possibile allargare
un po' i confini e ci fosse molta curiositaE tempo Una piccola rivoluzione dei linguaggi in atto. Non
a caso in quegli anni sono nati tanti nomi della danza contemporanea italiana, quindi semplicemente

un momento storico giusto.

F.S: Mi chiedevo se prima di questo primo incontro raccontato, avessi mai assistito ad uno spettacolo

di danza o in qualche modo I’avessi studiata, o avessi avuto con essa un qualsiasi approccio.

A.S: lo lavoravo per questa compagnia di teatro che si chiama Lenz Rifrazioni di Parma; quindi,
ovviamente e teatro contemporaneo non € danza contemporanea. Nella compagnia c'erano danzatori

che ricoprivano anche ruolo di attori anche e diciamo di training all'interno della compagnia erano
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abbastanza condivisi e incrociavano diverse discipline, anche se non ma non erano mai dei propri
training di contemporanea pura. Quindi all'epoca era abbastanza ignorante anche sulla storia della
danza a parte conoscere i grandi nomi conoscere il lavoro dei grandi coreografi nazionali e
internazionali che frequentavano la citta di Parma che andavo che andavo a vedere. Ovviamente ero
molto attratto dai linguaggi del contemporaneo e all'epoca ho avuto occasione di conoscere il lavoro
di Virgilio Sieni e Kinkaleri di questa generazione di coreografi italianie pero diciamo il mio
approccio alla danza fino a quel momento era quello di un adolescente che sognava forse un genere
di danza piu mainstream. Sono cresciuto in un piccolo una piccola citta delle Marche, San Benedetto
del Tronto, negli anni della televisione di Silvio Berlusconi, ho frequentato la scuola per geometri...
diciamo ho iniziato ad avvicinarmi al mondo della cultura dellarte e intorno ai 19 anni, quindi molto

molto tardi.

F.S: Mi chiedevo quale rapporto con il pubblico, comunque, vuoi instaurare nei tuoi lavori e se

secondo te c'é stato un una trasformazione dai primi lavori ad oggi.

A.S: Per quanto riguarda la questione del pubblico rimane la stessa per me nel senso e importante
andare alla ricerca di una dimensione empatica con lo spettatore che il motore e anche la ragione per
la quale in scena facciamo cio che facciamo. Cioé che la performance non avrebbe nessun motivo
d'essere nessun motivo di avvenire di accadere senza la presenza dello sguardo esterno. Tutto cio che
facciamo sulla scena e pensato per essere condiviso con lo sguardo esterno che non é mai uno sguardo
interattivo, cioé che non viene chiamato ad agire, ma e uno sguardo attraverso il quale cerchiamo di
trovare quasi la meta dell'energia che ci serve per fare quello che stiamo facendo quindi & una presenza
molto importante. Ovviamente allo stesso tempo, non é possibile immaginare o sapere o prevedere
che cosa ogni singolo spettatore sente nel momento in cui stava davanti alla performance, quindi il
mio riferimento e sempre il mio di sguardo quello che ha scoperto l'azione e che ha scoperto il
movimento durante le prove e che ha sentito qualcosa, quindi quando la performance funziona, perché
non dobbiamo dimenticare che & un evento dal vivo; quindi, non funziona sempre e non & sempre
uguale a se stesso. pero quando funziona di solito sento che quello che ho visto io come spettatore
durante le prove € riuscito a ripetersi nella maniera piu precisa possibile con gli spettatori che sono

venuti.

F.S: Hai voglia di raccontare di piu riguardo al rapporto con i tuoi interpreti scelti di volta in volta.
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A.S: Ma la questione del corpo € una questione molto delicata nel senso che specialmente oggi in cui
finalmente i danzatori (e un certo genere di minoranze) hanno la possibilita di dare voce al loro
pensiero. 1o sono stato un interprete per nove anni e ho avuto modo di sperimentare sul mio di corpo
il limite tra ricevere uno stimolo e venire manipolato. Quindi e una condizione molto specifica della
quale oggi finalmente si inizia a parlare nel senso che fino a pochissimi anni fa, I'idea che un interprete
dovesse essere pronto a tutto e accettare tutto per essere in grado di ottenere una specie di distillato
di pura arte era uno dei cliché piu diffusi all'interno del nostro mondo. Oggi i danzatori hanno la
possibilita di raccontare come si sentono, la possibilita di dire di cosa hanno bisogno e questa & una
grande rivoluzione. o nel mio lavoro non sono uno che il primo giorno di prove con arriva con lo
spettacolo gia disegnato. Ad esempio, quando ho inizio il processo di creazione di Augusto sapevo
che avremmo riso, ma non avevo nessuna idea di come sara la performance... ¢ un processo che
faccio sempre assieme al gruppo di persone che lavora con me, quindi non solo con i danzatori,
soprattutto con i danzatori, ma anche con i drammaturghi che di volta in volta invito all'interno della
produzione. Del mio lavoro normalmente si dice che mi piaccia spinge i limiti della resistenza del
corpo umano, ma non é esattamente cosi: la cosa che ci attrae e che andiamo a ricercare ha sempre
una dimensione di piacere per cui nonostante sia io stato affascinato dal fenomeno della performance
art e dalla Body Art degli anni 60-70 all'interno della quale il corpo era sempre esposto, violentato,
aggredito, posto in condizioni estreme nel mio caso questo tipo di sforzo fisico € sempre finalizzato
ad una ricerca del piacere, quindi non e una scelta registica, non e un'imposizione registica se a volte
quando vai a vedere un mio lavoro, vedrai gli interpreti che ad un certo punto per continuare ad andare
avanti si sorrido, si scambiano un sorriso. E una maniera per ricevere energia per riuscire a dare un
senso che non sia semplicemente la fatica a cio che stanno facendo e questo ovviamente e un processo
molto lungo, ti ho appena citato Augusto che rappresenta un po’ un’eccezione perché ¢ un lavoro che
parla attraverso la risata,ma vuole parlare principalmente del dolore, ma anche in quel caso ecco per
arrivare ad avere una tecnica fisica e mentale che ti permette di ridere ad un volume sostenuto per
un'‘ora ci sono volute piu di quattro settimane di allenamento all'interno del quale ovviamente alla fine
di ogni sessione di prove & importante confrontarsi con chi quella pratica la sta la stai eseguendo col
proprio corpo affinché veramente non diventi un dispiacere. Ovviamente anche una cosa molto
importante ¢ chiedere aiuto ai professionisti che di quella pratica hanno fatto un lavoro... per cui, per
esempio, sempre tornando da Augusto a un certo punto della ricerca ci siamo resi conto che avevamo
bisogno di aiuto in piu per capire come affrontare questa sfida (fisicamente) e abbiamo invitato
un’insegnante di yoga della risata che ci ha spiegato la respirazione da usare, che tipo di intenzione
dare alla voce... Cosi anche per le altre pratiche mi piace molto anche circondarmi di professionisti e

poter imparare da loro.
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F.S: Che tipologie di interpreti vuoi portare sul palco?

A.S: Diciamo che sebbene ci siano alcuni interpreti con i quali continuo a lavorare ancora dal 2007 il
gruppo di lavoro cambia per ogni produzione. Ed é l'idea del lavoro iniziale che va alla ricerca dei
corpi che vanno a interpretare quel lavoro; quindi, ovviamente se decido di lavorare sui balli popolari
tirolesi o sulla Polka Chinata mi épossibile lavorare con gruppo di contemporanei e chiedere loro e
provare assieme al loro ad imparare quella pratica che non conoscono. Per altre pratiche questo €
impossibile... ¢ il caso della giocoleria che ¢ una tattica che si imparato nel tempo di una vita intera
non era possibile prendere danzatori e chiedergli di imparare la giocoleria; quindi, & stata importante
aprire delle collaborazioni con le comunita che detengono le pratiche. Quindi nel caso dei giocolieri
e stato importante lavorare con dei giocolieri professionisti, nel caso di Aurora, dove appunto
abbiamo lavorato al Goalball(una pratica non vedenti) & stato importante aprire un dialogo con la
comunita di atleti non vedenti. Quindi dipende un po' dal lavoro e soprattutto nel momento in cui
lavoriamo con professionisti provenienti da altre pratiche la biografia di questi soggetti influenza
tantissimo la performance finale. Infatti, fino a quando alcuni di loro non mi hanno raccontato quanto
sia importante anche un certo tipo di malinconia e quanto ci si senta soli nelscoprirsi giocolieri, non
avevo nessuna idea del percorso di un artista del genere. Nel senso che la giocoleria e di solito una
disciplina che viene relegata idea di intrattenimento. Invece, parlando con loro spiegato che sin da
bambino comunque in adolescenza quando scopri di essere un giocoliere scopri un piacere all'interno
di te che significa desiderare di manipolare oggetti per un tempo molto lungo durante la tua giornata
e questo ti rende diverso in un certo senso da dagli altri tuoi compagni. Tipo uno dei ragazzi che mi
diceva che se vai in un campetto di calcio, puoi vedere solo uno che magari invece di giocare con gli
altri bambini, fai alcuni palleggi da solo. E questa idea & una cosa che ovviamente ha fortemente
influenzato poi lo spettacolo. Mi hanno detto quante ore di allenamento e quanto sia importante anche
per una persona che si riconosce in questa pratica abbandonare il Paese di origine e andare nelle citta
pit grandi per raggrupparsi in comunita dove ci si riconosce simili finalmente. Tutte queste
informazioni normalmente influenzano tantissimo la performance in cui non raccontiamo mai questa
storia in maniera diretta, ma in un certo senso sanno influenzare il paesaggio visivo e drammaturgico
e anche la fotografia in alcuni casi perché in Untitled, ad esempio, i quattro giocolieri per i primi 30
minuti di lavoro giocano in self vuol direche giocano lanciando le clave verso I’alto senza scambiarle

con il con gli altri, quindi in la dimensione individuale e di solitudine molto forte.
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F.S: Mi chiedevo quale fosse il tuo rapporto con la partitura coreografica; quindi, se le tue coreografie
non tradizionali presentano degli snodi coreografici

A.S: La coreografia, anzi la danza percome la definisce Wikipedia (ed & una cosa che mi piace molto
perché chiunque puo andare li e modificare una definizione). La danza é una arte scenica basata sul
movimento del corpo umano e questo movimento puoessere improvvisato e/o completamente fissato
in un sistema che si chiama coreografia. Quindi in questo senso tutto cio che faccio ¢ coreografia...il
mio mestiere & organizzare nel tempo e nello spazio il movimento e quindl per me non c'ealcuna
differenza all'interno della performance, quando non c'e¢ un momento in cui entra la danza, nel senso
che tutto cid che faccio e organizzato all'interno del sistema coreografico. Quindi per me non c'é
differenza sia che io lavori con il balletto dell'opera di Lyon e si sa che lavori con il gruppo di atleti
non vedenti. Per me ¢ sempre la stessa questione, all’inizio ero un po' intimorito dalla definizione di
coreografo, ma nel momento in cui sono entrato ho avuto modo di guardare dall'interno e capire che
quello che facevo era nel posto giusto e alla fine mi sono detto che si... non sento questa differenza

tra danza e non danza.

F.S: Mi chiedevo se avessi gia qualcheprogetto in cantiere, ovviamente che si puo dire.

A.S: Ho iniziato a lavorare a un progetto che dovrebbe essere concluso I'anno prossimo e creato
apposta per Firenze su uno sport che fino ai primi del Novecento era molto diffuso in Italia e che
adesso non viene praticato quasi piu e che si chiama pallone al bracciale. A dicembre entro in
residenza per la mia produzione indipendente; mentre quella appena citata € una commissione. Questo
e un nuovo lavoro all'interno di CorpoCeleste che si chiamera Dreame prevede una performance che,
per ora, sembra essere pensata per spazi museali per una durata di parecchie ore (probabilmente
sei/otto come il l'orario di apertura del museo) nel quale possiamo trovare immaginare una nuova

vicinanza con gli spettatori che verranno a vedere la mostra.
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ILLUSTRAZIONI

Figura 1- Your Girl. Foto di Hugo Munoz. Cfr. Dossier di Alessandro Sciarroni online.
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Figura 2- Cowboys. Foto di Marco Caselli Nirmal. Ibidem.

Figura 3- Lucky Star. Foto di Federica Ruggeri. Cfr. https://www.iltamburodikattrin.com/recensioni/2010/le-stelle-
gemelle-di-sciarroni/.
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Figura 4- Joseph. Cfr., Dossier online

Figura 5- Folk-s. Foto di Andrea Macchia. Ibidem.
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Figura 6- Untitled. Foto di Andrea Pizzalis. Ibidem.

Figura 7- Aurora. Foto di Cosimo Terlizzi. Ibidem.
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Figura 8- Orlando. Foto di Salvatore Laurenzana. Ibidem.

Figura 9- Augusto. Foto di Alice Brazzit. Ibidem.
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Figura 11- In a Landscape. Foto di Alessandro Sciarroni. Ibidem.
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