


/Un viaggio estremo nella drammaturgia

Intervista a Valter Malosti

di Patrizia Bologna

Teatro di Dioniso € al suo
secondo incontro con Walsh.
Dopo Bedbound, ora e la volta
di Disco Pigs... Che tipo di
lavoro avete svolto sul testo?

Quando si affronta un testo, qualunque esso sia, eine-
vitabile e necessario, almeno per me, prenderlo amor-
si, smembrarlo. Per cui quando affronto un testo stra-
niero, siachecuri iolatraduzione o no, devo conoscere
ogni singolo fiato, ogni possibile senso delle parolein
contenute. Nutro un grandissimo rispetto per gli
scrittori. Contrariamente alle avanguardieteatrali, cer-
codi evitaredi distruggereil testo perchélo considero
unadelleparti fondamentali dellamessinscena, unabase
indispensabile per il mio lavoro registico. Molto spes-
so tolgo via enormi pezzi di testo, li sposto, ma alla
fine il testo si ricompone e riappare di huovo in una
formachefino ad oranon hamai creato imbarazzo con
gli autori da me rappresentati, quasi sempre viventi.

Il testo di Walsh & molto
contestualizzato... Perché avete
scelto di eliminare i riferimenti
spaziali o culturali a quel
preciso ambiente?

Eliminare certi riferimenti non € per me una regola
generale, matuitti i lavori di Walsh sono estremamente
legati a contesto irlandese ed in particolare alla sua
cittadi origine: Cork. In Bedbound i riferimenti alla
cultura tipicamente irlandese erano chiari anche per
noi italiani, per Disco Pigs, invece, il discorso si com-
plica: a volte assomiglia a una piece di “stand up
comedy”, i personaggi si rivolgono direttamente al
pubblico citando cose, luoghi, gruppi politici, perso-
naggi televisivi e sportivi, situazioni cheanoi italiani
sfuggono. In questo caso ho ritenuto che nominare i
luoghi fosse causadi confusione anche perché Walsh
ci gioca, hnominandoli attraverso parolenuove. A volte
fadei doppi salti mortali linguistici, e bisogna arren-
dersi al’impossibilita di trasposizione nella nostra
linguaecontesto... E poi, gran parte dellatraduzione
di un testo di questo tipo avviene attraverso il lavoro
di scena, le parole devono respirare insieme a chi le
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emette; lalingua che i due Porcelli inventano fin da
bambini, quasi una specie di codice, viene resa non
solo dalle parol e stesse ma da come vengono incarna-
te e frammentate dai corpi dei due attori. E cosi il
senso piu interno del testo, come dicevo, ritorna
riapparendo in un’ atraforma

Quale lettura proponete del
testo, quella romantica
prediletta da Walsh o quella
violenta piu seguita dai
produttori cinematografici?

Che s tratti di una grande storia d’ amore, € qualcosa
che non bisognerebbe mai cancellare dallapercezione
dello spettatore. Tuttavia, il lato bizzarro della piece
per noi e evidente e abbiamo spinto molto in quella
direzione. | due protagonisti costruiscono un mondo
tutto loro. Si creano il loro film personale, un puzzle
tra Walt Disney, Arancia meccanica, Batman ed una
love story. Non bisogna negare, pero, che la piece
anche molto cruda e forte. In ogni caso s tratta di una
violenzacheallafinesi risolve misteriosamentein po-
esia. Certi passaggi servono qui aidentificare caratteri-
stiche profonde dei personaggi e del loro contesto so-
cide. Usano parole ancheviolente, malo fanno seguen-
do il testo originale, trasformandole in suono puro,
anche grottesco, mentre altrevoltesi sciolgonoin can-
to oinunaipotes di canto.

Nello spettacolo pare che il
lavoro di “disarticolazione”
verbale amato da Walsh
contamini anche il piano fisico...

Effettivamenteladisarticolazioneverbaevienearric-
chitada quella gestuale. Sentivo infatti che nel testo
era necessaria una formalizzazione del movimento,
non mi bastava un’interpretazione legata a un teatro
fisico, ma avevo bisogno di codificarlo. Per questa
ragionei due personaggi s muovono al’interno di una
partiturache é si disarticolata, marimane pur sempre
una partitura che deve possedere una precisione, un
ritmo, un’intensitasimile aquelladellaparola. Il no-
stro compito consiste nel rendere evidente la scom-
posizione che appartiene alla lingua di Walsh. Nel
mio teatro cerco di rendereviventi leformeei percor-
si interiori dellascritturaattraverso una*“ scritturade
corpi” extraguotidiana.

In tutti i vostri spettacoli c’'e
sempre stata un’attenzione al
movimento...

Ho sempre immaginato un attore che sapesse muo-
versi con grande disinvoltura ed usare il corpo in
maniera tanto forte quanto i grandi attori della no-
stratradizione usano lavoce. Mi interessavatrovare
un punto d’incontro trale due ricerche, le due stra-
de: unire la tradizione del grande attore dell’ Otto-
cento, tutto incentrato sulla preparazione vocale,
con quello che & accaduto soprattutto nel secondo
Novecento, vale a dire il recupero delle forme di
espressione legate allalinguadel corpo... Unafusio-
ne cherimandaallaformadel teatro antico. Per que-
staragionein Disco Pigs utilizziamo degli elementi
dellaCommediadell’ Arte, un momento della storia
del teatro in cui i gesti degli attori non erano cosi
codificati né melensi come spesso una falsa tradi-
zione ci tramanda. Osservando beneleincisioni del-
I’ Arlecchino di Tristano Martinelli (1601, ndr) e
chiaro che sul palco della Commediasi muovevano
corpi che erano in possesso di una particolarissima

tecnicafisica. E questo € quello che ho sempre cer-
cato fin da quando mi sono affacciato al mondo del
teatro: la ricerca di un movimento che nonostante
un’ apparenza realistica fosse extra-quotidiano. A
partire da questa primaintuizione, ho poi continua-
to alavorare sul corpo, sulla partitura gestuale, sul
movimento grazie all’incontro e alle suggestioni di
alcuni preziosi collaboratori (non posso non citare
Tommaso Rotella e Barbara Altissimo), fino a que-
sto nuovo progetto che condivido con Michela Lu-
centi, il cui talento cristallino di danzatrice e coreo-
grafanon puo che arricchire e stimolare questo per-
corso. Lamiabestemmia (almeno nel nostro panora-
ma teatrale sembra ancoratale) resta pero quelladi
portare voce e corpo alla medesima altezza espres-
sivaallaricerca, ripeto, non di un vago teatro fisico.

Che importanza ha la musica
nel vostro allestimento?

Se non fossi stato in scena a recitare probabilmente
avrel fattoio stesso unaspeciedi dj deusex-machina,
visibile motore dello spettacolo. Ho da sempre pen-
sato a Disco Pigs come a una “Disco Opera’... La
partitura musicale comunque sararicchissima, estre-
mamente el aborata, come un remix infinito che fade-
flagrarein musicail viaggio interiore dei due Porcelli.
Lamusicaé sempre stata una passione, mi hasalvato
lavita da ragazzino, per questo Disco Pigs per me €
un testo cosi importante. Lamusica e per me qual co-
sadi vitale... Daragazzino non mangiavo allamensa
dellascuolaper comprarmi i dischi, possiedo migliaia
di vinili ecd. E dopo tanti anni & stata unagioiacono-
scerei miei eroi musicali grazie al fatto di aver curato
in questi ultimi anni diverse regie di teatro d’ opera
contemporaneo, tralequali: Europera 5 di John Cage,
L"uomo che scambi® sua moglie per un cappello di
Michael Nyman, ¢PIA? di Azio Corghi, Federico Il
di Marco Tutino, The sound of a voice di Philip Glass;
spesso trovandomi acollaborare con Sentieri Selvaggi
econil mioamico fraterno Carlo Boccadoro, autore di
numerose musiche originali per i miei spettacoli. 11
ritmo musicale e forse lo scheletro piu importante
nellacostruzione dei miei spettacoli, accanto aquella
di uno spazio.

Nella vostra messinscena i
protagonisti indossano

maschere da maiali. Come
avete creato i personaggi?

| protagonisti di Disco Pigsnhon si riconoscono in nien-
te eppure s riconoscono tra di loro. Pensano che il
mondo in cui vivono gli possa bastare e, quando sco-
prono che cosi non €, entrano in crisi. Loro odiano gli
abitanti delle case popolari perché si riconoscono in
quellapovertaevogliono esserediversi. E aloradiven-
ta straziante la contraddizione tra il non voler essere
parte del mondo in cui vivi eil non poter farealtro che
esseredi quel mondo. E forselatragediadelletragedie
delle periferie di tutto il mondo, da Parigi aLagos, da
Torino aBombay. Le maschere esplicitano laloro vo-
lonta di differenziarsi rispetto agli altri, rappresentan-
do la metamorfosi di un loro sentimento interiore. E
come quando uno viene alontanato perché diverso e
non fache accentuare questi suoi caratteri di diversita.
Quanti esempi abbiamo intorno anoi, anche drammati-
ci?| costumi rimandano aquello chei personaggi sen-
tono di essere, un re e unareginadi periferia, un po’
modaioli che per distanziarsi dagli altri arrivano asfio-
rare il kitsch. Due arlecchini da moderna Commedia
dell’ Arte che si confondono con i cartoon acidi dei
nostri tempi.
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I due protagonisti viaggiano
attraverso spazi non fisici che il
lettore avverte come immagini
che corrono dietro le loro spalle.
Come avete reso scenicamente
questa sensazione?

Laformadrammaturgicadel testo € quelladel racconto,
talvolta i personaggi S raccontano in terza persona.
L'ideae quelladi riprendere questa sortadi conversa-
zione diretta con il pubblico attraverso certi moduli
della Commedia dell’ Arte. Abbiamo scelto di recitare
su un palchetto di tremetri per tre, un lavoro difficilis-
simo perché persino quello della Commedia era piu
grande... e su questo quadrato ¢i muoviamo continua-
mente in due o piu persone. La piattaforma e sorretta
daquattro palloni gonfiabili, un rimando ai giochi del-
I"infanzia, un elemento che, comeil coniglietto che com-
paresullascena, spezzaladrammaticitael’ astrattezza
del palchetto, offrendo anche unadicotomiatraun “ sot-
to” e un “sopra’, una specie di gorgo, di abisso, maa
volte di zattera, di astronave...

Il teatro di Dioniso compie
quindici anni, un traguardo
ammirevole. Quale il bilancio di
guesta esperienza?

Lacompagniae nata ufficiamente nel 1990. Maoccor-
reunabreve premessa. Primadel 1990 avevo realizza-
to unaseriedi lavori “incoscienti” culminati conl’in-
terpretazione di Ella (1989) di Herbert Achternbusch
che concludeva una trilogia piuttosto azzardata sulla
drammaturgia tedesca contemporanea cui il Goethe
Institut contribui altrettanto inaspettatamente con al-
cuni milioni di vecchielire, echefumessain scenacon
lacomplicitadel Granserragliodi Richi Ferrero (gli altri
due spettacoli erano Quartett di Heiner Mller e Le
lacrime amare di Petra Von Kant di Rainer Werner
Fasshinder). Con Ella ho capito che avevo toccato fi-
nalmente quell o che stavo cercando passando per mille
mestieri e dopo aver tentato di scrivere e soprattutto
di dipingere. Nel corpo dell’ attore poteva esserci tut-
to, la mia adorata musica (Leo trovava molto Jazz la
miaElla, il piubel complimento dellamiavita), I’ arte:
il mio corpo poteva diventare esso stesso una scultura
organica... potevo scrivere conil mio corpo sullasce-
na. Li per la prima volta ho avuto la percezione del
flusso fatto di sangue, cellule, cromosomi, memoria,
fantasmi di cui & composta la partitura di un attore
teatrale, edaquel momento, pur con qual che shandata,
registico-velleitaria, il corpo dell’ attore e statoil centro
del mio teatro. Un corpo sacro. | maestri, fortunata-
mente, sono arrivati dopo, quando lacoscienzadi qual-
cosa era gia scattata. Voglio ricordare da una parte
Zygmunt Molik e Giovanni Moretti, e soprattutto L uca
Ronconi chemi hapermesso, facendomi farel’ attorein
piccoli ruoli, per acuni anni, di stare come dentro la
bottega di un maestro rinascimentale: quanto tempo
trascorso dal mattino fino atarda seraa spiare tutto il
possibile, non solo le prove ma anche la costruzione
delle sceneedelleluci! 1l lavoro sullo spazio resta per
meil vero segreto del maestro, o ameno e quello che
oggi, nel ricordo, mi affascinadi piu, pit dell’ acutissi-
mo lavoro analitico sul testo. Parallelamente intanto

sviluppavoil mio libero percorso di cercatoreirregola-
re, affrontando numerosi testi contemporanel spesso
presentati per laprimavoltaa pubblico itaiano anche
grazieallapassioneeal coraggiodi acuni attori ecolla-
boratori spericolati, spesso ripagati dapremi dellacriti-
cateatrale (evoglio citarequi tragli atri Antonino luorio,
potente Benno il ciccione nella omonima piece di
Innaurato, AlviaRealein numerosi lavori tracui spicca
Susn di Achternbusch). In questi lavori ho sempre cer-
cato di infondere anche una forte componente visiva e
musicale, influenze che si sono accentuate, per mefeli-
cemente, in questi ultimi anni portandomi a collaborare
congrandi musicisti econ acunefigurerappresentative
dell’ arte contemporanea. In ogni spettacolo che ho fatto
¢’ esempreunafortissmaispirazione chearrivadall’ ar-
tevisiva, dal maestri antichi aFrancisBacon, forse per-
ché sopraogni dtracosaavrei voluto fareil pittore.
Questa prima fase ancora un po’ selvaggia si chiude
con un Sogno shakespeariano, per me carissimo, rea-
lizzato con attori di sette differenti nazionalita e che
segno I'incontro con un eccezionale Puck: Michela
Cescon. Daalloraeper circactto anni Michelaé stataa
mio fianco progettando e creando accanto a me perso-
naggi indimenticabili. Con unastraordinariaattrice come
lei éstato un onore creare spettacoli intorno a suotalen-
to, eper meoltrealapremiatissmafigliadi Bedbound e
naturdmenteall’ eclatanteresadellaGiuliettafelliniana,
resta indimenticabile I’ interpretazione della donna di
Orgiadi Pasolini. In questi anni (1996/2004) ho anche
fatto un viaggio importantissimo dentro le radici della
nostra cultura, necessario soprattutto per me, da sem-
preattratto dalladrammeaturgiastraniera. Ho potuto cosi
incontrarei grandi itdiani del Novecento: Pasolini, Fellini,
Testori, maancheAlfieri, compiendo finalmente un lun-
go viaggio dentrolamialingua(passando anche per al cu-
ni autori italiani contemporanei).

Di Testori ho affrontato testi che non sono nati per la
scenamaprosed’ arte. Ein particolar modo posso affer-
mare, senzaretorica, cheil lavororealizzato nellachiesa
di S.Bernardino dove c’'e un tramezzo capolavoro
affrescato daMartino Spanzotti su cui Testori, su com-
missione di Camillo Olivetti, scrisse un capolavoro di
criticad’ arte, mi hacambiatolavita. Li anche, graziead
un meraviglioso coro popolare(il coro bgjolese), ho avu-
tounaveralezionedi stileoltre chedi vita, un segno che
non mi abbandonerapitieun desideriofortissmodi fare
incontrare cultura alta e cultura popolare. Non posso
fareamenodi ricordarel’ ultimolavoro che appartienea
questalineadi ricercache cercadi abitare poeticamentei
luoghi d'arte sacri: I’ Apocalissedi Giovanni alaSacradi
San Michele. Lo faccio anche per ricordarelacarame-
moriadi un amico tragicamente scomparso che neerail
protagonista: Gianpiero Bianchi.

Parallelamente al lavoro sulla drammaturgia contem-
poraneaho poi tentato unaseriedi riscritturedi classi-
ci, se mi guardo indietro ci sono due testi tratutti che
mi ossessionano: Hamlet e Baccanti, piu volteripensa
ti nel corso di questi anni. In sintesi quando lavoro sui
contemporanel cerco di farmi sprofondare nel mito e
quando affrontoi cosiddetti classici cercodi innervarli
conledomandeeleinquietudini dell’ oggi.

Orastaper iniziare unanuovastradaper lamiaricerca
Ogni nuova tappa nasce da un incontro e questa volta
si tratta di una grande danzatrice e coreografa, per me
di livellointernazionale: MichelaL ucenti. Conlei stia-

mo progettando diversi lavori maintanto dividiamo la
scenadi Disco Pigsinfettandoci avicenda, comedice
lei. | risultati ci dirannolabontadi questolavoro cheho
pensato molto ma molto fisico.
Lamaggioredifficoltachehoincontrato nel mio percor-
S0 e stata legata alle particolari scelte drammaturgiche
intraprese dalla mia compagnia: da una parte i teatri
stabili erano diffidenti nel confronti di autori mai messi
in scena, e forse 1o sono ancora, € qui Non Posso hon
lodareil coraggio ol’incoscienzadello Stabiledi Torino
che coproduce Disco Pigs, dall’atra parte i teatri di
ricercache cons deravano, emolti |o considerano ancora,
il testo elaparolacome qualcosadi orribile, di vecchio,
di superato.... lo invece, pur contaminando di suoni e
spesso potenti segni fisici evisivi i miei spettacoli, non
sono mai stato disposto a fare a meno del testo: non &
per me un valore in assoluto, ma € uno dei materiali
cardine su cui lavorare, perché privarsene? E soprattut-
to il testo contemporaneo spesso contiene uno sguardo
di futuro, rileggetevi oggi I’ inglese Sarah Kane dopo dli
attentati allametropolitanalondinese. | miel numi tutelari
sono Tadeusz Kantor e Peter Brook, il che significa da
una parte una grande poesia visionariadi oggetti e me-
moria e dal’atrala sacrdita del testo innestata su dei
corpi “poetici” e vibranti.

Vi siete spesso confrontati con
autori contemporanei mettendo
in scena testi difficili. Il nucleo
drammaturgico comune delle
scritture indagate pare
I’emarginazione dell’individuo
nella societa...

Sembrerebbe cheio siainteressato solo al’ eccesso. S,
mi interessano le creature” eccessive’, spesso dall’iden-
titasessualeindefinita o pericolosa. Provo adareaque-
stecreature unavoce ... Spesso sono cresturea margini
dellasocietaa cui € impossibile o vietato o scandaloso
esprimersi. Unadelle necessitadell’ esistenzadel teatro
€ questo compito, anche sociale, di dare voce poeticaa
queste creature... Non basta solo rappresentarle, biso-
gnaincarnarle con uno stile alto, poetico seppur estremo
e spesso violento. Questo tipo di direzione ottenne un
grandissimo successo con Ella e Bennoil ciccione. Poi
ho smesso di percorrere questa strada perché rischiavo
di rimanereintrappolato in questasortadi teatro patolo-
gico... Solo dopo un periodo di stacco ho recuperato
quel tipo di drammaturgiacontemporaneaestrema. Co-
mungue non mi piacciono gli spettacoli “educati”, ano
le operein cui tutti i linguaggi sono portati all’ estremo,
incui quando s parladi amore & sempreun amore estre-
mo. E un modo per puntare |’ obiettivo, per togliere
sovrastrutture, perché permette di non rimanere legati
alapropriastoriellapersonaemadi congiungersi auna
storia piu grande, piu estrema, che & importante come
quella di ciascun individuo ma non é filtrata dagli
stereotipi della vita quotidiana... Forse € un’idea con-
temporaneadi mito, chissa, forseéunamemoriabiologi-
cadi quello chedovevaesserelatragediaantica, eioun
po’ I' hotoccataquestacosaimpal pabilelavorando apiu
riprese sulle Baccanti, questo sorriso beffardo unito alla
strazianteveritadellapassioneumana. L' emozionedella
passione umanaecco unacosachenon devemancarein
un mio spettacolo.

Le Baccanti (1990)

Baccanti (2002)

Baccanti (2002)




/Ml ritmo di un corpo frammentato

Intervista a Michela Lucenti

di Lorenzo Barello
Qual é la sua formazione?

Ho cominciato a studiare danza classica e contempora-
neaall’ etadi cinqueanni. Ho avuto lafortunadi frequen-
tare a La Spezia la scuola in cui insegnava Loredana
Rovagna, che fin da subito selezionava le alieve piu
dotate evolenterose per fare conloro unlavoro quasi da
“scuola sovietica”. Durante |’ estate erano previsti del
seminari di approfondimento con artisti importanti: io
partecipal aquello con Beatrice Libonati e Jan Minarik,
duedanzatori dellacompagniadi PinaBausch che, dopo
aver visto il mio lavoro, mi chiesero di seguirli a
Wuppertd. Partii subito. Lavorare con lacompagniami
stravolsedentro efuori ed a terminedi quell’ esperienza
pensai per laprimavoltadi farelacoreografa. Conlamia
facciatostachies consiglioaPinaBausch, elel mi sugge-
ri di frequentare unascuoladi teatro: facendo laballeri-
na, ero diventataun’ atleta, manon ero ancoraun’ attrice.
Seguii il suo consiglio, tornai in Italiaper il provino ed
entrai allascuoladello Stabiledi Genova.

Una scuola tradizionale dopo
I’'esperienza con Pina Bausch,
una scelta controcorrente...

Ho avuto non pochi problemi: il metodo seguito eraduro,
forte, mamoltotradizionale, e dovevo per necessitamet-
tere da parte tutto quello che avevo imparato sul corpo
per lasciare spazio allaparola. Horesistito ma, fortemen-
te insoddisfatta, ho cominciato a scrivere delle |ettere a
Grotowski a Pontedera, e sono riuscita, anche grazie a
MarioBiagini, adincontrareil lavoro del Workcenter per
un progetto speciae durante la sessone estiva. E stata
un’ esperienzaimportantissima, che mi ha segnata mol-
tissmo, fornendomi una nuova visione del teatro: per
questo sono andata via da Genova sei mes prima del
diploma, non avevo pit motivazioni. In seguito ho poi
vinto due borse di studio europee che mi hanno permes-
so di lavorare con Moni Ovadia per un lungo progetto.
Nel 1995, inseme ad Alessandro Berti (attore cantante
conosciuto alascuoladello Stabile), ho fondato lacom-
pagnial’ Impasto. Il progetto, fin dasubito, ha suscitato
I"interesse di molte persone che ci hanno sostenuto e
prodotto: siamo stati a Milano, Ferrara, Pontedera,
Gibellina, Torino, Bari, Ravenna... E poi siamo approdati
aUdinedoveil CSSci haaccalti edoveabbiamo prodotto
i nogtri ultimi spettacoli. Eravamo nomadi, enonacasoil
nomedellacompagniasi trasformoin “L’ impasto comu-
nitateatralenomade’ . Alessandro s occupavaprincipal-
mentedel lavoro drammeaturgico eregisticoediodi quello
coreografico, mentre inseme scrivevamo i canti. Sono
stati anni di viaggi, grandi fatiche, entusiasmi erisultati.
Lanostracollaboraziones érinnovataper molto tempo,
fino aquando abbiamo deciso di lavorareun po’ adistan-
zaeio, con buona parte degli ex attori dell’Impasto, ho
fondato Balletto Civile, che volutamentes chiama*“bal-
letto” nonostante tutti i componenti siano attori...

Cosa I'ha spinta a collaborare
con Valter Malosti?

Balletto Civile in questi due anni di vita ha ricevuto
numerose proposte di collaborazione da parte di sva-
riati artisti, ma ho accettato poche volte perché ero
convintache primadi aprirs al’ esterno fosse necessa-
rio trovare unanostraidentita. Quando mi sono sentita
pronta, ho accettato lapropostadi Valter, che daalcuni
anni era interessato al nostro percorso. Il suo lavoro
sulla parola, dal mio punto di vista, &€ estremamente
interessante, perché pur essendo molto attento al te-
sto, lascialiberi degli interstizi nei quali io posso lavo-
raresul fisico.

Che tipo di lavoro coreografico
ha svolto per la messinscena di
Disco Pigs?

Tuttoil lavoro si é concentrato sul ritmo, siadal punto
di vista verbale che fisico. La scomposizione, la
frammentazione, ladisarticolazione di Walsh che Valter
staanalizzando alivello testuae, io la sto compiendo
sul corpo, sul movimento.

| veri momenti coreografici sono pochi a causa delle
ridotte dimensioni dello spazio, per questo il lavoro
sul gesto € minimale, direi “kantoriano”, e il grande
spazio di azione diventalo spazio del corpo.

Valter ed io abbiamo lavorato molto duramente con il
mio gruppo di attori: in scenail pubblico vedrame e
lui, mainrealtaci sono atretre coppie di persone che
conoscono perfettamente la parte ed hanno lavorato a
stretto contatto con noi.

Foto di Tommaso Le Pera

Perché é cosi importante
lavorare con tanti attori, oltre a
quelli che poi effettivamente
saranno in scena?

Un metodo di lavoro che ho imparato da Pina Bausch:
in Italia si lavora, sia in teatro che nella danza, con
protagonisti fissi ed intoccabili. Credo invece che sia
molto importante dare la possibilitaapiu attori di po-
ter sperimentare uno stesso ruolo, per poi scegliere,
alafine, qualedi loro éil piu adatto. Spesso accade che
la parte che e stata assegnata a un uomo adulto sia
interpretata da un ragazzino con una naivita sorpren-
dente, che pud essere utile per |o spettacolo. E cosi che
si crea uno scambio di energie che non puo fare altro
che arricchire I'intero progetto. In Italiamancal’idea
del processo di costruzione di uno spettacolo come
momento collettivo, creativo e formativo. Per Disco
Pigsnoi abbiamo voluto seguire questalinea.

Quali sono le suggestioni che
ha seguito per creare i
protagonisti di Disco Pigs?

La prima fonte di ispirazione sono stati proprio i ra-
gazzi eforse questa e stataanche unadelle ragioni per
cui volevamo intorno molti giovani. Per me Porcello e
Porcella erano due adolescenti molto umani ma alo
stesso tempo un po’ “morti”. 1l movimento dei perso-
naggi, daunaparte, ericco di dinamismi edi freschez-
za, madall’ atra, vi eunasortadi “citazione” di queste
dinamiche fino a farle diventare mortifere. Spesso e
comesesi incantassero e restassero imbalsamati...

Tristi Amori (1995)
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Walsh: la droga delle

parole

di Rodolfo Di Giammarco

Un teatro di urgenze fisiche, di situazioni
claustrofobiche, di imperfezioni dellalingua. Unavita
(anche) di attacchi di panico, di problemi col suono
dellapropriavoce, di regressioni, di depressioni. Non e
uno normale, Enda Walsh, autore irlandese nato a Du-
blino, classe 1967. Walsh plasma un tipo di orrore che
attecchisce ateatro senzahbisogno del sangue, dellavio-
lenza estrema, degli abusi corporei. E un orrore, @ un
vuoto stomachevole, € un'’ urticante sgradevolezza, la
sua, che si manifestacome un virus o un qual che sinto-
mo patol ogico, come un qual cosache haachefarecon
unadevianzagenetica. Intendiamoci, nullain comune
con |’ afasiateatrale o con lacripticitadi canoni comu-
nicativi di un Martin Crimp. No, perchéquelli di Walsh
sono casi clinici in gestazione, in tangibile sviluppo
ovungue, tra noi, tra la gente. Giustamente Luca
Ronconi, quando I’ autoreirlandese fu ospitedel Picco-
lo Teatro di Milano nel 2000, lo defini portavoce e
parteintegrantedi un linguaggio sociae, attentissmo a
moduli parlati, allafisionomiaeallafenomenologiadi
strati dellarealta. Lui appartienealatradizionealiena-
tairlandese degli storyteller, allageniaautoreferenziale
di chi fauso pubblico di inciampi, riverberi, manie e
imbarazzi del mestiere di vivere, maadifferenza, che
so, di Conor McPherson o Martin McDonagh o Frank
McGuinness 0 Marina Carr o Tom Murphy (lasciamo
stare la Mary Jones di Stones in his Pockets), non
procede per insostenibili malinconie, per misteri
famigliari eimperscrutabili, bensi per forme croniche
di idiosincrasia, per guasti di pronuncia, per fratture
comportamentali (forse solo in parteimparentabili con
le brusche e dualistiche incompatibilita del Mark
O’'Rowe di Howie the Rookie), e ogni tanto svela la
radice intimamente legata alui, il senso minutamente
autobiografico e la fisionomia epidermicamente,
psichicamente speculare della non-normalita dei suoi
personaggi. Ha ammesso d'avere un padre che com-
merciava recitando, del tutto analogo a quella figura
paterna che strabordain Bedbound (di cui ricordo con
emozioneil varo ches concordo nellarassegna“ Trend”
del 2001 dell’ edizioneitalianacon i fenomenali e per-
turbanti Michela Cescon e Andrea Giordana diretti da
Malosti), e ha confidato che I'identita di quellafiglia
paralizzata che dialogadavicino maadistanzacol ge-
nitore non € altro chelasuaidentita, di lui che hasem-
preavutoil terrored’ avere unavoceinarticol ata («Cosa
SONo 10 Se non sono |e parole? Sono uno spazio vuo-
to»). Un gioco duro, insomma, che ritrae a teatro un
rapporto scompensato. Ma d’ altronde anche Disco
Pigs, incontro-scontro veloce e ruvido fra due
diciassettenni che hanno sempre fatto coppiae oracol
loro gergo bevuto e concitato sono a un bivio, sembra
proprio dover evocare una relazione che una volta
Wal sh ebbe con unaragazza. Analis immediate mapiu
oggettivedellaresttivitae dellemorbositagli permise-
ro un anno dopo, nel 1997, di trattarein Sucking Dublin

gli effetti di uno stupro mescolando conversazioni a
due, soliloqui einterventi corali.

Come hafatto Mark Ravenhill di recente, quest’ estate
del 2005 a Fringe Festival di Edimburgo, al Traverse
Theatre, esibendosi da attore in un suo testo inedito
(Product, un gioiello di logorrea cine-consumisticadi
un agente-produttore che cercadi far presasu un’ attri-
ce per affidarle il ruolo di una donna che dopo aver
perso il partner nellatragedia delle Twin Towerss'in-
namoradi un arabo kamikaze), anche Enda Walsh ha
sostenuto da sé un suo buon monologo, e s € trattato
gia dal 1999 di Misterman dove sull’esempio della
modernafiction goticadi Flannery O’ Connor e Patrick
McCabe un uomo, c¢'e bisogno di dirlo?, instabile e
disturbato fa professione di evangelismo in unacomu-
nitd, rivelando inevitabilmente lati oscuri e unaculmi-
nante delusione che si favocazioneletale.

Anche quando scrive di quindicenni, e lo ha fatto coi
sei personaggi protagonisti di Chatroom, il testo del
2004 (anno cui risalgono pure The New Electric
Ballroomdebuttante aM onaco, e Fraternity collauda-
toaZurigo) cheefinito nellaprestigiosaraccolta“ Shell
Connections 2005 a cura del National Theatre, esce
fuori il tema tentacolare di una precoce depressione,
chefabalenareauno di questi adolescenti, Jim, I'idea
del suicidio nel contesto di comunicazioni vialnternet.
Non s salvano comunque neanche gli anziani, conside-
rato che ne Le piccole cose del 2005 un uomo e una
donnamaturi dialogano trasistemi di allarme ed evoca-
no uno strano, tremendo regimedi asporto dellalingua
per rendere silenziose e verosimilmente eliminare le
generazioni nuove, tracciando un quadro di genocidio.
E tanto meno vengono risparmiati i lati pit oscuri di
coloro che danno vita sempre quest’ anno, al’ Old Vic,
per iniziativadi Kevin Spacey del giugno scorso (“The
24 Hour Plays’), a play n. 6 intitolato da Walsh
Conservatory, accanto agli altri pezzi di Steven Waters,
Roy Williams, Samuel Adamson, David Nicholls,
Rebeccal enkiewicz.

Diciamo di Disco Pigs. Ha rappresentato una svolta
energica, barbara, ritmata e disperata (non cruenta, non
devastante, non epica, non tragica) del nuovo teatro
britannico ed europeo, etrai tanti segnali lo staatesti-
moniare la regia-guida di Thomas Ostermeier ala
Schaubiihnedi Berlino. E unapartituradi birra, di onde
sonore, di vestiti dabranco, di miti, di echi di sobborgo,
di pioggia, di speranza, di impotenza.

Diciamo di EndaWalsh. Samaneggiareil vomito delle
parole, lelacunedelleparole, ladrogadelleparole, I’ ag-
gressivitadelleparole, eanchelascabrosita, I acredine,
laseveritadi marcatedesca (per viadi sueincursioni e
di committenze della Germania) applicate ala struttu-
rabritannicagiaproblematicadi unlessico chedeclina
lefigure, i suoni, i misteri del disagio; con un lirismo
cheéproprio dei soggetti inconsciamente, sottilmente,
teneramente ammalati dei mali di cui parlano.

LA VOCE DELLA STAMPA

Ora e Valter Malosti a proporre da noi un’ edizione
che intelligentemente non compete in violenza o in
contesto sociale alladeriva, adottando invecei cano-
ni tecnici della piu forsennata Commedia dell’ Arte,
dotando se stesso eladanzatrice-coreografaMichela
Lucenti di unapartiturache sembraquelladi un’ani-
mazione giapponesein climadi musicadisco/techno,
con risultati di straniazione disperata piu che scon-
cia, di tensionerituale piti che solo fisica.
RODOLFO DI GIAMMARCO,
LA REPUBBLICA, 12 DICEMBRE 2005

Bellissime luci, colori squillanti, ritmo incalzante.
Malosti elabravissmadanzatrice Michela L ucenti af-
frontanolaloro discesaagli inferi conl’ ideadi compiere
un percorso obbligato scandito daunatestraita pulsan-
te, mutevole, martellante.

OSVALDO GUERRIERI,
LA STAMPA, 15 DICEMBRE 2005

Malosti, invece, evidenziail climaonirico, surredle, im-
pone a personaggi grottesche maschere suine e li fa
agire su unapedanaametatralapistadadiscotecaeil
palco della Commedia dell’ Arte. Anche larecitazione
haun chedi lividamente clownesco, mentrelapresenza
—accanto allo stesso regista— dellacoreografaMichela
L ucenti consente inediti intrecci traparolae danza.

RENATO PALAZZI,
WWW.DELTEATRO.IT, 19 DICEMBRE 2005

Malosti sceglie la chiave di forte fiaba onirico-tra-
sgressiva]...] Cosi fraluci livide, frai deliri provocati
dall’ acool maanchedalle anfetamine, unagenerazio-
ne sfrena a suono della disco e della techno music
checi assale daogni parte. Disco Pigs, dunque, s'im-
pone nell’ intelligente regia di Malosti, anche per la
sceltadi mescolarei codici teatrali [...] Un bestiario
adolescenzialeforte, senzasconti, che si ricorda.

MARIA GRAZIA GREGORI,
LUNITA, 2 GENNAIO 2006

Nello spettacolo di Malosti vi € una tumultuosa co-
lonnasonora, chevadaStockhausen aLigeti, daBrian
Eno a Robert Fripp, da David Bowie a Ringo Starr:
unamusicaarrembante, che conferisce allo spettaco-
lo lasuaveramisurastilistica. [...] Lalingua, dello
stesso Malosti, apparein tutto il suo sfarzo gergale,
idiolettico. E unalingua avveniristica, allaAnthony
Burgess, il Burgessdi Arancia Meccanica. [...] Ma
cio chedavverorisultaélasostanzafiabesca, di nera
fiabafutura, di cui éfattalavitadi chi hadiciassette
anni oggi.
FRANCO CORDELLI,
CORRIERE DELLA SERA, 17 LUGLIO 2006

La tournée dello spettacolo

Cavallerizza/Maneggio Reale, Torino:

3 -10 novembre

Teatro Vittorio Alfieri, Asti: 12 novembre
Teatro India, Roma: 22 novembre - 3 dicembre
Teatro Kismet, Bari: 7 - 8 dicembre

Teatro Sociale, Brescia: 18 - 19 dicembre
Teatro Comunale, Casale Monferrato: 11 gennaio
Teatro Toselli, Cuneo: 13 gennaio

Teatro Sociale, Alba: 15 gennaio

Teatro Due, Parma: 20 - 21 gennaio

Nietzsche (2000)

Ophelia (1998)

Sogno... (1996)

Inverno (2003)
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[Teatro di.Dioniso, la scelta della

complessita

di Maria Grazia Gregori

Un teatro complesso ma allo stesso tempo semplice.
Un teatro severo ma che sa affascinare. Un teatro che
scegliedi lavoraresul crinale sottile eimpervio che sepa-
ralatradizionedallaricercamacheéin grado, anzi pos-
siede, laforzaelaprogettuaitadi dial ogare con entram-
be. Un teatro che parlaalasensibilita, al’emozione, ai
nervi dello spettatore senza mai rinnegare la forza del
pensiero. Un teatro costruito sull’ attore, sulla presenza
dell’ attore, sulla sua capacita di inserirsi nel flusso
inarrestabile del racconto, ma che s snoda secondo un
rigoroso e vigoroso disegno registico. Un teatro dello
sguardo, nutrito dall’ immagine mache non puo, névuo-
le, fareameno dellaparola, ricercataeamatacomerara
mente ci succede di incontrare nel teatro di oggi. Se s
volesseatutti i costi dare unadefinizione, rinchiuderein
una formulaiil teatro di Valter Malosti, lo s potrebbe
definire“teatro del paradosso” dovei contrari si attrag-
gono diaetticamente, senza elidersi e dialogano fra di
loro senzamai annullarsi. Certo sullo sfondo del lavoro
di questo quarantaquattrenne teatrante, che non dimen-
ticadi esserenato attore comemolti frai maggiori registi
non solo italiani, c'é laricercadi una complessitaalo
stesso tempo visceral e e consapevol eguidatadal deside-
rio di ritrovare nella vita della scena non tanto la com-
plessitadellaquotidianitaquanto quelladellasuaripro-
duzione teatrale. Non € un caso, dunque, cheil gruppo
dalui fondato s chiami Teatro di Dioniso, inomaggioa
nume tutelare del teatro, ma anche e soprattutto a quel-
I’ ondalimacciosa, nietzschiana, aquel flusso“interiore,
vivente, urgente” (cosi lo definiscelui stesso) chestaal
fondo di ogni atto creativo. Per arrivare aquesta consa-
pevolezza, pero, Valter Maosti ha dovuto farsi le ossa
inspettacoli diretti dadtri registi come Giorgio Barberio
Corsetti, Federico Tiezzi, e, soprattutto, accanto a un
esigente mageneroso maestro come L ucaRonconi. Pro-
babilmente & da queste frequentazioni diverse che ha
maturato dentro di sé, facendola sua e approfondendola
secondo lapropriacoerenza stilistica, I’ idea artaudiana
di un attore atletadel cuore, quasi un funambulo che s
muove pericolosamente nel vuoto, il solo in grado di
agireinunascenadel disincanto come quellache predili-
ge. Daqui discendono anchele sue sceltedrammaturgiche
spesso estreme dove Heiner Mller pud stare accanto a
Fasshinder, Innaurato a Giacosa, ShakespeareaPasolini,
Achternbusch aEndaWalsh maancheaEuripide, Alfie-
ri, Testori, Jon Fosse e Federico Fellini. L’ estremismo
dellesceltede testi, perd, non statanto nellanevrosi pit
0 meno evidentecheinnervai personaggi quanto piutto-
sto nei temi trattati, nello sguardo che questi autori get-
tano sullasocietadovelaviolenzade disagio giovanile
puo andare di pari passo con la violenza della vita di
coppia, dellafamiglia. Tutti temi veri, tutti temi centrali
sucui s elevaal’ ennesimapotenzail temadei temi del
teatro di Malosti e forse del testro in s&: laricerca del-
I”identitanon solo personale maanche sessuae e psico-
logica, il gusto per un travestimento reale maanchefor-

temente concettuale che s rispecchianellalingua attra-
versolaqualegli autori dalui scelti parlano agli spettato-
ri. Daquesto punto di vistalarabbiadistruttivadi Por-
cello e Porcella, questi i soprannomi che si sono dati i
due adol escenti diciassettenni protagonisti di Disco Pigs
dell’ irlandese EndaWal sh—che hanno imparato acapir-
s primaattraversoi grugniti e poi grazieaun linguaggio
tutto loro fatto di dlang edi espressioni infantili cheli fa
vivere in uno spazio alo stesso tempo esclusivo e
claustrofobicofino al disincantato risveglio—, vadi pari
passo con il figlio/madre di Ella di Achternbush, conil
travestimento, |’ efferatatrasgressionedell’ uomo edella
donna, entrambi suicidi, in Orgiadi Pier Paolo Pasolini,
conlosguardo del pittore Spanzotti di Testori, maanche
con lasensuaitaquasi innocente delle Baccanti in mu-
tandine e maglietta bianca del suo Euripide. Spettacoli
chevanno ben dltreil realismo, perlomeno quellointeso
come semplice rappresentazione del mondo cosi come
appare per trasformars in uno sguardo su cio che ci
circondadauna prospettivacherichiede un cambiamen-
to e che nasce da un dolore, da unaferita diventata mo-
tivodi scritturaanche scenicaper vendicars dellacecita
ededlastupiditadegli dtri. Al di 1a, dunque, del realismo
per tentare di mostrareil mondo cosi com’ € e non come
sembra, di raffigurarelaredtaedi darleforma. Un atteg-
giamento chevuole provocareil nostro stuporedi fronte
aciocheci ériconoscibile, indicaredel process, un’azio-
neconi suoi effetti, le sue conseguenze.

Riservandosi spesso il ruolo di coprotagonista oppu-
re nelle vesti di un diabolico domatore Malosti co-
struisce un teatro che, soprattutto nel corso del suo

p ﬂ! di Tommaso Le Pera

lungo lavoro con Michela Cescon, attrice dal talento
sorprendente formatasi alla scuoladi Ronconi, ruota
attorno aquello chenellasuascenaprimordiaeél’ alter
ego dellasuapersonalita: ladonna, compagna o nemi-
ca, lontanaimmagine riflessa o presenza onnivora e
Spesso castrante. E ladonna, sempre ladonna, lasua
ossessione segreta e non lo dico per banalizzare. E
I’immagine femminile che si insinua dentro una na-
scostaferita, come un oscuro rimpianto o un’identita
dariconquistare. Tutto questo pud essere raccontato,
anche se non esclusivamente, da una storia contem-
poranea magari minima per mostrarne il dramma, il
conflitto e dunqueil caso estremo. Che puo essere il
caso di Giulietta ma anche quello del padre e della
figliain Bedbound o dell’Uomo e della Donnain In-
verno di Fosse avendo ben presente che il teatro non
eugualeallavitamamolto di piu: elavita“esagera-
ta’, elavitapiuintensa, dovele psicologiedei perso-
naggi contano poco e invece conta di piu quello che
fanno, leloro azioni (comein unvero e proprio teatro
anatomico), quello che vi si pud vedere o leggere: a
partire dal corpo, dallaphysisenon dallapsiche. Un
campo di battagliadoveil sociale, quando esiste, na-
sce da diverse esigenze del corpo, dove gli incontri
possono essere uno scontro di carne o di fisicita che
giocano con la propriavita. Maavendo ben presente
che il problema piu importante legato a corpo € il
desiderio di congiungersi con altri corpi attraverso la
conquista o la sottomissione: un teatro della com-
plessita, insomma, provocatorio e spesso spiazzan-
te, qui e ora.

____________________________________________________________________________________________________________________________________________|
La trasfigurazione di Benno il ciccione (1991)

Bedbound (2001)

Drive (1999)
|

Polinice e Antigone (1999)
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/Malosti owero la scoperta del testo

di Luca Doninelli

NeL'’ Ordredu DiscoursMichel Foucault ricordacome
cio chechiamiamo “testo” obbedisca, nel suofars strut-
tura (e quindi senso) aun certo numero di circostanze
cheneattestano I’ infinitapermeabilita. Il luogofisico,
ad esempio, nel qualeil discorso s realizzacome cosa,
oggetto, reataasuavoltafisica, €uno dei fattori deter-
minanti il senso. Questo & cid che ogni uomo di teatro
dovrebbe sapere.

Quello che pochi, anche frai teatranti, sanno é che la
determinazione del senso non € tuttavia I’ esito di un
controllo assoluto operato sulle circostanze dellames-
sinscena, che cioé non sono le trovate registiche — né
tantomeno |’ idea preconfezionatacheil registaseneé
fatto — a costruire il senso bensi un’intelligente, pa-
zientissimainterazione—mai abbastanza discussa, mai
conclusa—traun’ideaeleinfinite circostanze che con-
ducono al’attuazione di qualcosa (il senso, ossia lo
spettacolo) che non € I'idea ma la dialettica dell’ idea
conl'altrodasé.

Sea tempodi Strehler unregistaeraqualcosadi similea
un Direttore d' orchestra, oggi il rapporto di un regista
con un testo appare pit simile aquello di un’orchestra
jazz col suo leader (penso aMiles Davis, che portd una
rivoluzione nel concetto stessodel “far musica’). Valter
Malosti euno tragli esempi pitlimpidi di questo modo
di procedere. La prima cosa che mi colpisce nel suo
lavoro & il suo modo di determinare la natura della
testualitd, dell’ elemento testuale dl’ interno dell’ azione
teatrale. Per Mdodti, il testo non € mai un presupposto,
il suo darsi non @mai scontato. Osservando il suo cam-
minoin questi anni (daBedbound di EndaWalsh, il pri-
mo spettacolo di Malosti cui ho assitito, al’ ultimo,
Apocalissedi San Giovanni) impariamo daMd osti quello
chelui intende per “testo”: non un’ entita definitafin da
principio, malaformadi un’ apertura. Nellanostraespe-
rienzadi lettori vale, in fondo, lo stesso principio. Non
tutti i libri si lasciano leggere. Nontutti i libri ci rivelano
la loro natura di “libro”. Inoltre: lo stesso libro pud
rivelarcisi in un certo momento, non piu in un atro.
Malosti, da vero lettore consumato, conosce le
intermittenze del proprio cuore e impara a presentire
quelle dell’altro (del libro, del testo teatrale), e a diffe-
renzadel lettoredesultorio, oistintivo, o superficide, le
volge aproprio vantaggio. Apprende ciogil ritmo delle
sueintermittenze, imparaaobbedire ad esse, acostruire
su di esse, scandendoii pieni insiemeconi vuoti, le cose
comprese con quelle cheattendono ancoradi essere com-
prese (elaformadi quell’ attesaé spessoil valoredecisi-
vodi unalettura, edi conseguenzadi unaregiateatrale).
Nullag, infatti, “regia’ chenon siastato, prima, “lettu-
ra’. L’ osservazione étutt’ altro che scontata. Esiste un
rituale, per cosi dire, una danza amorosa, un gioco di
sguardi e d'incontri (ci sono occhi che si cercanol/ ci
sono mani che si guardano, come scrive Paolo Conte),
che permette al testo di aprirsi di nuovo, di corrispon-
dere a nostro desiderio. Noi desideriamo leggere un
certo testo, manon percio il testo puo essere disposto
afarsi leggere danoi: & necessario operare unaseduzio-
ne, determinare un ritmo, un modo di scandireil passo.
Laregiasi realizzacosi. || buon registaécolui che, per

un atto amoroso oppure per un azzardo—fino a limite
dellaviolenza, dellaforzatura, che spesso e unavirtu—
aiutauntesto ad esseretesto, ossiaapermanere per un
tempo prolungato nella sua apertura. Diciamo pure, e
nel caso di Maosti € doppiamentevero, cheil testo s
rendeleggibilenell’ atto che gli sottraelasuaverginita
Nel suoi spettacoli piu belli, da Bedbound a Vado a
veder come diventa notte nei boschi (da un saggio di
Giovanni Testori) a Maddalene a Orgia a Giulietta,
Valter Malosti ci fafare un cammino serio, non affetta
to, non feticistamanemmeno “ scanzonato” (cheé, spes-
%0, il peggioredei formalismi) nelleintermittenzedell’io
einquelledel testo, negli incastri dei pieni edel vuoti,
dei “gid’ ede “nonancora’. ma, soprattutto, ci facom-
piere un cammino nell’ amorosita, nellatensione eroti-
co-elettrica di un testo, nelle differenze di potenzide
chedeterminanoi pieni ei vuoti, i “giaei “nonancora’
ma, soprattutto, accendono il desiderio. Erotismo, dun-
que, madellaparolaesullaparola. Mai lo stesso, mai la
stessa accensione, perché non esistono due testi che si
lascino sedurre e spalancare alo stesso modo. Eppureée
proprioladiversitdailluminareleconnessioni. Ma osti
ci insegnaquel legame sotterraneo che unisce EndaWalsh
a Giovanni Testori, che rende fratelli (ed € verissmo)
Euripidee Pasolini, ¢i straziacon lasontuositatestoriana
e insieme, con|’imprevedibile pudore, fino alamode-
stia, di Fellini. Ci ricordache, se su un palcoscenico un
attore ondeggia, € perché le parole ondeggiano, esein
Euripidequa cuno uccidequalcun dtro e perché Euripide
stesso uccide, estendendo nel secoli laveritasacradel-
I"assassinio, il suolinguaggio religioso.

Il teatro € un atto necessario in quanto atto osceno. La
scenavuolel’ ob-scenus, eil limite, il marginecontroil
quales gettacomefannoi moscerini conlaluce. L' osce-
nitd & la violenza operata sul visibile affinché riveli
I'invisibile, lasuacrudeltaea serviziodellagloria.
Quando non €& cosi, hon ¢'é Amleto, non ¢’e Divina
Commedia che possano perorare alcun diritto ad esse-
re definiti “testi”.

Foto di Tommaso Le Pera

Cavallerizza, Maneggio Reale
3 -10 novembre

DISCO PIGS

di Enda Walsh

uno spettacolo di Valter Malosti

coreografie di Michela Lucenti

in scena Michela Lucenti e Valter Malosti

con Emanuele Braga, Yuri Ferrero, Emanuela Serra
scene Paolo Baroni, luci Francesco Dell’Elba

costumi Patrizia Tirino, maschere Stefano Perocco di
Meduna, suono G.U.P.

traduzione, adattamento, scelte musicali Valter Malosti
musiche Allun, Aphex Twin, Craig Armstrong,

Asian Dub Foundation, Mario Battaini, Mark Bingham,
David Bowie, Bjork, Leigh Carline, Frank Churchill, Cory,
John D’Andrea, Depeche Mode, Brian Eno, Fatboy Slim,
Robert Fripp, Philip Glass, Michael Gordon,
Hanna-Barbera, Peter Heidrich, Hell, Joe Henry,
Kremerata Baltica, Jim Lerios Jamieson, Leftfield,
Gyorgy Ligeti, Matmos, Jesse Mccartney,

Natalie Merchant, Jeff Mills, Me'shell Ndegéocello,
Nearly God, Larry Morey, Nine Inch Nails,

Nocturnal Emission, Prodigy, Redi-Bruno, Trent Reznor,
Carl Stalling, Ringo Starr, Michael Stipe,

Karlheinz Stockhausen, The Roches, Veljo Tormis,
Tricky, Ned Washington, Hector Zazou

tecnico di paco Matteo Lainati, collaborazione alla crea-
zione Balletto Civile (Emanuele Braga, Maurizio Camilli,
Alice Conti, Yuri Ferrero, Emanuela Serra),

immagine locandina Botto & Bruno, foto di scena
Tommaso Le Pera, organizzazione e produzione esecuti-
va Teatro di Dioniso (Paolo Ambrosino, Federico Alossa,
Elisa Bottero), ufficio stampa Lucia Angelici, supporti
tecnici Colas

Fondazione del Teatro Stabile di Torino/Teatro di
Dioniso con il sostegno del Sistema Teatro Torino

11 testo della Canzone della morte & di
Leo De Berardinis
cui lo spettacolo € dedicato

Orgia (2002)

Sogno... (1996)

Giulietta (2004)

Ella (1989)
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