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Introduzione

Miscela di teatro, musica, video, pirotecnica, La Fura
dels Baus € caratterizzata da una forte fisicita che riesce
a rompere la quarta parete naturalista per guardare oltre ed
uscire dagli spazi convenzionali.

La scena viene ri-letta nuovamente attraverso il “lenguaje
furero” con stravolgimenti post industriali.

“La Fura dels Baus lavora sull’idea di un 'teatro-panico'
artaudiano d’elezione, condito da un sapore catalano che ne
amplifica 1in eventi campali e dionisiaci la matrice
estremista”’.

I1 pubblico partecipa attivamente, € attore catapultato in
un rito iniziatico, in una festa pagana e si muove delirante
all’interno del wvuoto; un vuoto sospeso fra l’essere e il
non essere, inconsistente e vischioso. Spazio catartico e
ritualizzazione della violenza diventano il linguaggio
universale con una potenzialita comunicativa insolita.

La Fura dels Baus crea ambienti che ricordano 19847 di
George Orwell. Schermi che stordiscono di notizie, immagini,
musica ed alienazione. L’occhio del Big Brother guarda le
folle impazzite piegate al dubbio di realta o finzione.
Caratteristiche che ritroviamo in Reinhardt, Piscator,
Schlemmer e Brecht cosi come nell’avanguardia russa da
Ejzenstejn a Meyerchol’d - con il suo teatro sintetico -
fino a Kandinsky. Possiamo proseguire «con 11 teatro
avanguardista degli anni ‘20, con Craig, Appia, Bragaglia,
Tairov lavorando con un teatro che vuole rendere
indipendente 1l’elemento visuale dal movimento fisico.

I1 teatro de La Fura senza dubbio trasuda della violenza del
Teatro della crudelta di Artaud, parla di uno spettacolo
totale in termini di teatro fisico e plastico che nasce

dall’azione forte e violenta®.

! Infante, Carlo, Cyberia - I presagi di Artaud, www.teatron.org.

2 Orwell, George, 1984, Mondadori, Milano, 1988.
3 Artaud, Antonin, Il teatro e il suo doppio,Torino, ed. Einaudi,
2000, pp. 127-240.




Durante gli anni '50-'60 molti movimenti si impegneranno a
recuperare il vero spirito delle avanguardie riprendendo il
concetto di interdisciplinarieta.

L’esperienza del Black Mountain Collage® nel North Caroline,
unisce elementi del Bauhaus con le sperimentazioni di nuovi
creatori come John Cage’ o Merce Cunningham®.

La pittura assume delle caratteristiche teatrali come ci
mostra Jackson Pollock nel famoso filmato di Hans Namuth del
1950, dal titolo J.P. painting# 27 in pellicola 16 mm,
bianco e nero, senza audio.

La sua pittura gestuale, chiamata appunto Action Painting,
diventa una danza di movimenti e colori attorno alla tela
sdraiata a terra. Piu che 1l’opera dell’artista lo spettatore
contempla la sua elaborazione, la distribuzione delle
macchie, come nascono le linee e come si mescolano 1 colori.
L"azione del dipingere ©porta alla decomposizione del
concetto moderno di arte. Il dipinto €& ora formato da due
parti: i1l gesto creativo e i1l risultato oggettivo del gesto.
L"atto pittorico si converte in atto vivo.

Queste le strade che introducono 1’happening nel teatro, con
la scoperta dello spazio e 1l'utilizzo dell’improvvisazione
collettiva.

I confini della creativita verranno abbattuti e 1l corpo
iniziera ad essere utilizzato come tela, lo vediamo con Yves
Klein nel 1960 e la sua pittura “wviva” nelle Anthropométrie
(impronte corporee)?, con cui vuole abbattere il concetto di
studio, tempio esclusivo dell’artista.

L"arte plastica viene inglobata sempre piu all’interno del
teatro e 1’influenza della cultura giapponese in campo

teatrale con il Butoh’, la filosofia Zen, lo spazio, il

4 Guillermo, Solana, Black Mountain Collage: un verano en la

montania negra, Arte y Parte, N. 41, Santander, Ottobre - Novembre
2002.

5 Barber, Lloreng, Cage o el silbo vulnerado, Arte y Parte, N.41,
Santander, Ottobre - Novembre 2002.

® Ibidem.

7 Schimmel, Paul, Art 1 Accid entre la performance i Il’objecte
1949-1979, MACBA, Barcelona, 1998.

8 Goldberg, Roselee, Performance art - desde el futurismo hasta el
presente, Ediciones Destino, Barcelona, 1996. p. 145.

° Danza nata in Giappone negli anni ‘50 dall’impulso di Kazuo Ohno
e Tatsumi Hijikata. Chiamarono Ankoku butoh (Danza dell’oscurita),

il loro lavoro scenico influenzato dall’orrore causato
dall’olocausto atomico di Hiroshima e Nagasaki e dal concetto di
morte. Questa danza € wuna sintesi fra gli elementi della

tradizione teatrale giapponese e la danza espressionista tedesca,

6



bianco e il nero, il segno grafico e il vuoto la troveremo
pienamente rappresentata in questa citazione di Takuan: “..Da
un tale vuoto assoluto sorge lo sviluppo del fare”'’.

Artaud, ne Il teatro e il suo doppio, si occupa di Occidente
e Oriente, affermando: “Lo spettacolo del teatro Balinese,
fatto di danza, di canto, di pantomima - e pochissimo di
teatro psicologico quale 1’ ho intendiamo noi in Occidente -
riporta il piano di creazione autonoma e pura, in una
prospettiva di allucinazioni e sgomento.. i Balinesi
realizzano con estremo rigore 1’idea di teatro puro, dove
tutto, concezione come realizzazione, vale ed esiste
esclusivamente nella misura 1in cui si oggettiva sulla
scena”'’.

Con gli anni ‘70 arrivano i movimenti urbani delle tribu e
si impone il Punk fatto di spinte liberatorie, trasgressioni
ed eventi provocatori. Il teatro diventa un veicolo di
comunicazione fra esseri vivi e pensanti.

Con 1l Living Theatre si inizia a parlare di teatro-vita,
mentre Peter Brook e Eugenio Barba ricercano 1’autenticita
dell’arte nell’artificiosita della realta.

“L'utilizzo del corpo come mezzo di espressione artistica,
nato nelle sperimentazioni della Body Art negli anni ‘60 e
sviluppatosi negli anni ‘70, é& dirottato, in questo fine
secolo, verso l’esperienza tecno-mutativa [..] la performance
degli anni ‘90 si afferma come dislocamento di corporeita,
lasciando la dimensione ritualistica e intimistica
dell’inconscio molecolare degli anni ‘70 e tessendo una
dimensione inorganica, una materializzazione della carne
che, nel fantasmatico processo di sintesi, diviene
manipolazione, alterazione, trasformazione del sé”'?.

I1 corpo & al centro delle creazioni artistiche.

A grandi linee questo e il contesto storico da cuil prendo
spunto per iniziare a tracciare nel Primo Capitolo la storia
de La Fura dels Baus.

Il capitolo é suddiviso in tre parti: La Fura dels Baus
nella storia che e, come dicevo precedentemente, un rapido
excursus all’interno della storia del teatro o per meglio

dire dell’arte in generale.

il simbolismo e 1’improvvisazione. Cuende, Mobénica, El baile que
nacié de cenizas atdémicas, E1 Pais, 22 Novembre 2002.

10 cfr. Goldberg, RoselLee, op. cit., p. 146.

' cfr. Artaud, Antonin, op. cit., p. 170.

2 Macri, Teresa, Il corpo post organico, Costa & Nolan, Genova,
1996, p. 9.



Inizio parlando del teatro spagnolo durante la dittatura di
Franco perché ritengo essere un periodo importante per la
cultura iberica, in particolar modo per quella catalana. E’
un momento di rottura e di buio, caratterizzato perd, da un
grande fermento culturale inesploso che marchera 1’arte
spagnola dagl’anni ‘60 in poi. Il ©percorso storico e
ampliato attraverso dei riferimenti teatrali e non a
carattere internazionale, per poi entrare nello specifico
del panorama teatrale catalano parlando delle compagnie piu
rappresentative di gquegli anni; le stesse che creano un
background a La Fura dels Baus nata successivamente.

Le altre parti, Preistoria de La Fura dels Baus e Storia de
La Fura dels Baus sono le due fasi di crescita della
compagnia; in principio era un piccolo gruppo di teatro
itinerante che dal 1983 con 1l primo successo di Accions,
inizia a farsi conoscere non solo in Spagna ma bensi in
tutto il mondo.

In Analisi comparativa, Secondo Capitolo, analizzo da un
punto di vista strutturale e semantico le prime due trilogie
“furere” della compagnia ampliando 1’orizzonte con il
Capitolo Terzo dove metto 1in luce la versatilita del
linguaggio de La Fura dels Baus sempre pronto a nuove
esperienze; segnando come data di inizio di questo processo
1"apertura dei giochi olimpici di Barcellona nel 1992.
Mostro i vari generi trattati attraverso 1l’esempio di alcuni
spettacoli dal Teatro Digitale, al teatro di testo,
dall’opera lirica al teatro evento.

La figura di Faust e fortemente presente nelle ultime
creazioni de La Fura dels Baus ed & per questo ho deciso di
dedicare un intero capitolo, il Quarto, a questo importante
personaggio della letteratura tedesca, presente 1in ben 5
opere.

In Appendice parlo dell’organizzazione e della produzione
dell’impresa “furera” proseguendo con 1l profilo personale
di ogni componente de La Fura seguita da una breve
cronologia, da un dettagliato elenco dei paesi dove La Fura
si e esibita e dalle interviste a due fondatori.

I tre punti successivi si affacciano sul mondo teatrale
alternativo argentino. Introduco la compagnia del Teatro
Sanitario de Operaciones nata da un seminario de La Fura
dels Baus a Buenos Aires nel 1996 attraverso wuna breve
storia, wuna cronologia ed un’intervista a Quique Lépez,

regista della compagnia.



L’ultimo punto dell’Appendice e uno sguardo fotografico sul

mondo “furero”.

Ho conosciuto La Fura dels Baus personalmente a Viareggio
(Lucca - 1Italia), a Settembre del 2001 in occasione
dell’allestimento di uno spettacolo-promozionale in
collaborazione con Telecom Italia.

Dopo aver avuto la possibilita di assistere a vwvari
spettacoli e di appassionarmi al loro modo di lavorare, non
solo grazie al mio soggiorno a Barcelona nel ‘98/'99 con la
borsa di studio “Erasmus” ma grazie anche al docente e
regista teatrale dell’Universitat de Barcelona Ricard Salvat
che ha seguito da wvicino 1l nascere della compagnia, ho
deciso di iniziare questo lavoro di tesi.

Grande aiuto e disponibilita ho trovato da parte dei
fondatori della compagnia e grazie soprattutto al
responsabile delle pubbliche relazioni, Alvaro Lopéz, ho
avuto modo di consultare materiale di vario genere.

Il materiale raccolto durante questi mesi ha wvaria
provenienza: dalla Biblioteca dell’Institut del Teatre de
Barcelona alla Biblioteca del MACBA, dall’archivio del
“Festival Internacional Temporada Alta” di Girona/Salt,
all’esperienza diretta di lavoro con la compagnia durante il
seminario  Performance, creaccion 'y lenguajes hibridos
organizzato da MECAD di Barcellona il 18, 19 e 20 di
Novembre 2002.

La mia tesi vuole dare uno sguardo generale sull’attivita
della compagnia e sulla loro storia approfondendo alcuni
temi attraverso lo specchio del tempo.

Mi soffermo sugli ultimi lavori realizzati con riferimenti
culturali internazionali e catalani, dedicando spazio alla
versatilita del 1linguaggio de La Fura ed introducendo in
Italia una compagnia argentina di teatro alternativo, il

Teatro Sanitario de Operaciones.






Capitolo I

La Fura dels Baus e le sue radici

storico culturali

1.1 La Fura dels Baus nella storia

L’evoluzione del teatro spagnolo dopo la guerra civile
marchera profondamente il mondo dell’arte dagli anni ‘60
fino ai giorni nostri.

In teatro con Franco si torna al “Siglo de Oro” e al fervore
religioso <che si contrappone alla volgarita del teatro
repubblicano. C’e una rivitalizzazione delle tradizioni con
una ricerca dei valori del passato come avveniva nell’TItalia
fascista e le tre parole chiave erano tradizione, ordine e
stile.

Negli anni della dittatura e della censura nasce una doppia
realta teatrale, quella ufficiale di regime e quella del
teatro indipendente.

Il primo, privo di capacita critica dominava le scene alla
fine della guerra con il dramma ideologico, la commedia
d’evasione e gli spettacoli semifolklorici. I1 dramma
ideologico rappresenta una maniera di manipolare e plasmare
lo spettatore sottolineando i motti del governo e lanciando
messaggi subliminali con 1l’esaltazione della famiglia, del
principio di autorita e della religione cattolica. Mentre
1l’altra realta teatrale riesce a sopravvivere criticando
sottilmente 11 regime. Il “possibilismo” e realismo di
Antonio Buero Vallejo ne sono un esempio; in Historia de una
escalera (1949) dipinge tre generazioni immerse nella
mediocrita, il dramma della frustrazione sociale della
classe medio bassa e sottolinea 1’inesorabile ripetersi
della storia. L’autore sostiene che bisogna lavorare dentro
i limiti del regime per non subire la censura e se 1l
pubblico sara intelligente, riuscira a leggere fra le righe
la critica che & presente nell’opera.

A lato del *“possibilismo” c’e Alfonso Sastre con il suo
“impossibilismo”. Sastre porta avanti un lavoro come se la
censura e 1l regime non ci fossero, dicendo semplicemente

quello che vuole dire. Escuadra hacia la muerte (1953) segna
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la nascita pubblica di un nuovo drammaturgo, anche se viene
rappresentata solo tre giorni e poi arbitrariamente proibita
con l’accusa di anti militarismo. L’opera racconta di un
gruppo di soldati che si mettono al riparo dal freddo in una
casa e iniziano a parlare sfatando il mito del patriottismo,
dichiarandosi anti-bellici e denunciando un potere ingiusto.
Altri autori della tradizione realista saranno Lauro Olmo,
José Martin Recuerda e Carlos Mufiiz, senza dimenticare i
simbolisti José Ruibal, Joan Brossa e Francisco Nieva.

In questi anni 1 teatri sono 1in mano a privati e gli
impresari dominano 1’offerta; €& quasi 1impossibile per
artisti e critici poter entrare nel teatro pubblico. Per
questa ragione e per questioni politiche, con la fine della
guerra civile nel ‘39, iniziera la forte ondata migratoria
in Sud America, U.S.A., Francia ed Inghilterra. Importanti
artisti spagnoli come Fernando Arrabal, Rafael Alberti,
Margarita Xirgl, Antoni Machado, scriveranno famose opere
fuori dal loro paese di origine, lasciando dietro di sé il
vuoto.

Alla fine degli anni ‘50 inizia a farsi sentire il desiderio
e la necessita di uscire fuori dagli schemi con quel “teatro
nuovo”??®, racchiudendo un teatro intriso di rinnovamento
profondo e radicale nella maniera di concepire 1’opera
rispetto alla scena convenzionale e stereotipata del teatro
ufficiale.

I1 cammino, verso un teatro 1libero con nuove forme di
espressione, ha origine con i teatri universitari che a meta
degli anni ‘60 diventano gruppi indipendenti
dell’avanguardia spagnola postbellica. I teatri indipendenti
tentano di superare le limitazioni di cui soffrono i teatri
universitari mostrando sullo scenario 11 disastro lasciato
dal regime.

L’ondata di novita €& presente 1in tutta la Spagna. A
Barcellona lavorano la compagnia Adria Gual, Els Joglars e
Els Comediants; a Madrid 1 Goliardos, Té&bano e 1l Teatro
Experimental Independiente; a Siviglia il Teatro Espafiol e
La Quadra de Sevilla; a Bilbao Akelarre e molti altri
ancora. Ogni gruppo crea una linea di lavoro propria con
un’estetica fortemente riconoscibile e con un repertorio
caratteristico della compagnia stessa. Affianco ai nuovi

autori spagnoli arrivano sulle scene non commerciali

3 De Marinis, Marco, Il nuovo teatro 1947-1970, ed. Bompiani,

Milano, 2000, p. 2.

12



drammaturghi stranieri come: Brecht, Gorki, O’'Neill, Wilder,
Strindberg, Ionesco, Beckett, Adamov, Camus, Genet, Sartre,
Miller. La vena politica nel teatro diventa piu evidente,
tanto che negli anni ‘70 assistere ad una piece di Brecht
equivarra ad una protesta politica a tutti gli effetti.

Insieme al teatro wufficiale wvengono elaborati nuovi
spettacoli basati sulla cultura popolare spagnola con la

corrida, le “ferias”'!

e le processioni, con lo scopo di
ricercare un rinnovamento nel linguaggio teatrale,
utilizzando, piu che il testo letterario, canzoni e poemi.
Generalmente questi gruppi vivono isolati fuori dalla citta
e lavorano come collettivi, allenandosi con training
giornalieri sull’improvvisazione e 1’intuizione emozionale.
Le sperimentazioni dei primi happening rompono le barriere
divisorie delle arti e dello spazio, inglobando il pubblico
nei loro spettacoli.

Con questi gruppi si apre i1l cammino alla sperimentazione
teatrale, diventando 1’ esempio per molte compagnie
indipendenti che nasceranno nel corso di questi anni, come
avvenne per La Fura dels Baus.

Dato 11 successo ottenuto queste compagnie si affacciano al
mondo professionale facendo sempre piu crescere il settore
del teatro alternativo, rivolgendosi ad wuna parte della
popolazione a cui non erano dedicate le produzioni del
teatro ufficiale.

Verso la fine degli anni ‘60/'70 si inizia a conoscere il
lavoro dei gruppi sperimentali ed alternativi del Nord
America: il Living Theatre, inizia la sua attivita nel 1946,
unisce la vita comunitaria con la pratica teatrale in una
concezione libertaria e anarchica lavorando con lo yoga e
con uno studio naturalistico dei personaggi, accompagnati da
il Bread and Puppet Theatre nato nel 1961, caratterizzato
dall’uso di maschere e fantocci anche di 5 metri di altezza,
inseriti 1in spettacoli di impronta pacifista o ancora il
Performance Group che indaga sul rapporto tra spazio, attore
e spettatore.

L’influenza di Pina Bausch e Bob Wilson stimolarono ogni
forma di esperienza sia in relazione allo spettatore sia per
gli attori stessi che iniziarono a indagare sul gesto e

sulla sua corrispondenza simbolica.

4 Feste popolari.

13



La performance, 1"happening e 1’Environmental Theatre
prendono 1l sopravento. Con questa formula di lavoro
recuperano la vitalita del teatro attraverso una
integrazione con la vita quotidiana. John Cage pronuncia in
una conferenza intitolata La dottrina di Huang Po sopra la
Mente Universale del 1952 al Black Mountain Collage questa
riflessione: “Nel Buddismo Zen niente & male o Dbene.
Orribile o bello. [..] L’arte non dovrebbe essere separata
dalla vita, bensi un’azione dentro la vita. Come tutte le
cose della vita, con i suoi incidenti, opportunita, varieta,
disordine e solo bellezze momentanee”’.

Queste compagnie vivono realta da “comune”, condividono 1lo
stesso spazio abitativo e lavorativo che in alcuni casi e
immerso nella campagna. Abbandonano gli spazi teatrali
convenzionali lavorando in gallerie, parchi pubblici, case
private, strade, piazze e fabbriche abbandonate, fino ad
arrivare alla fine degli anni ‘70 dove tutti gli spazi si
convertiranno in luoghi per il teatro o per l’arte in senso
generico.

Il Guerrilla Theatre gruppo teatrale nord americano
rispecchia in pieno queste caratteristiche. La strada, dove
si mescolano attori e pubblico, diventa palco di una
situazione scenica precedentemente pianificata come idea
generale. Lo spettatore quasi non si rende conto di
assistere ad uno spettacolo teatrale tanto ne & inglobato.

I muri divisori fra le varie discipline artistiche si fanno
sempre piu sottili fino a scomparire del tutto. Il pubblico
¢ invitato a godere di wuna visione con sollecitazioni
multiple provenienti da mezzi diversi, lontano dal teatro
tradizionale, vicino pero, ad un ibrido costituito da un
agglomerato di linguaggi disomogenei. Attori, musicisti,
pittori, scultori ed artisti plastici lavorano insieme
creando opere ricche di energia e comunicazione; le
performance, sottolineano il senso effimero del teatro,
valido ed esplosivo solo nel momento stesso della
rappresentazione.

La performance esiste perché 11 pubblico & presente e
1l’energia vitale passa dagli attori agli spettatori come dei

vasi comunicanti. La stessa convinzione che esprime La Fura

> Ccfr. Goldberg, Roselee, op. cit., p. 126, e cfr. Solana,
Guillermo, op. cit.
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dels Baus quando dice: “.1il teatro e qualcosa di effimero
che ha senso nel momento in cui si rappresenta..”’®.
Attraverso un processo di liberalizzazione il Ccorpo
dell’artista diventa mezzo di comunicazione, non piu il
prodotto o il risultato; la sua fisicita diventa oggetto
artistico. Il corpo come soggetto e materiale delle azioni,
sottoposto a violenze, sofferenze e rischio. L’enfasi del
gesto passa dall’oggetto artistico al soggetto artistico,
sottolineando 1’idea che la presenza umana ha una maggiore
forza contestataria che non 1’oggetto.

Prende rilievo 1’uomo e il corpo. Il corpo come immagine di
sé, come identita personale, ma anche come rapporto
individuo-societa, liberta-costrizione, arrivando agli
estremismi delle azioni distruttive come risposta alla
crudelta della realta circostante. Artisti come Orlan o
Sterlac, come Vito Acconci o Gina Pane nella Body Art
rappresenteranno perfettamente questo processo.

In un’epoca che mette al centro dell’attenzione il corpo, in
una societa sempre piu meccanizzata, il confronto fra la
macchina e il Corpo e inevitabile. L’ interazione
corpo/tecnologia nell’arte deve considerarsi come il
risultato derivante dalla ricerca e dalla sperimentazione
della Body Art negli anni ‘60 e '70. Lo vediamo con il
gruppo americano Fluxus di cui facevano parte artisti come
Nam June Paik, John Cage o Wolf Vostell, che gia nel 1959
erano dei pionieri nell’utilizzo del video'’.

Sia nelle prime avanguardie del ‘900 o nelle prime
esperienze multimediali degli anni ‘60 unite alle
performances di fine millennio, & possibile rintracciare la
tendenza che contagia 1l’arte con gli strumenti tecnologici
propri di ogni epoca, filtrando, attraverso la lente della
macchina 11 lavoro dell’artista. Le produzioni artistiche
con 1 nuovi media si aprono ad una infinta gamma di
possibilita investigative raggiungendo una sorta di
espansione percettiva.

L’idea di festa e rituale che troviamo nel teatro di questi
anni la rintracciamo negli spettacoli Dbarocchi messi in
scena in Italia, Francia e Inghilterra fra ‘600 e '700. Il
pubblico era coinvolto nell’enfasi spettacolare e c’era un
grande interesse per l’allegoria e la mitologia. Le storie

che si raccontavano erano piene d’azione, stiamo parlando

6 Intervista a La Fura dels Baus, 1991, www.decoder.it.
Y7 cfr. Goldberg, RoselLee, op. cit., p. 132.
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del momento storico in cui & in voga il pensiero
neoplatonico. Il desiderio di tornare alle origini e
fortemente presente 1in queste opere ed & vissuto come
possibilita di conoscere il primordiale sottolineato
dall’interesse per il rituale.

Negli anni ‘60 e ‘70 iniziano a vedersi performances
strettamente legate al rito, al sangue, al sacrificio; sono
raccapriccianti e tendono a scioccare lo spettatore,
caratterizzate dall’autolesionismo proprio dell’estetica
punk.

Gli antichi riti dionisiaci e cristiani vengono
rappresentati in un contesto moderno esemplificando la
nozione di Aristotele della catarsi'® attraverso la paura,
il terrore e la compassione.

Un esempio sono 1 lavori dell’artista austriaco Hermann
Nitsch (n. 1938)' che con il suo Orgien Mysterien Theater
fondato sul Blutorgel Manifest, ovvero sul Manifesto
dell’organo di sangue del 1962 che ricordera 1’estetica
“furera” dei primi anni. Con 1l’'Aktionstheater (Teatro
d"azione) sottolinea la dimensione orgiastica e rituale
della performance che generalmente dura varie ore e si apre
con una musica assordante. Gli aiutanti portano sul palco un
agnello sacrificato con la testa rivolta verso il basso. Gli
attori trascinati in una sorta di delirio estasiatico,
svuotano gli animali dagli organi e coprono i1l proprio corpo
con le interiora sanguinanti?’.

E’ una sorta di Teatro della crudelta, dove 1’attore esprime
il desiderio inconscio di uccidere e da vittima si trasforma

in carnefice.

¥ Nella Poetica di Aristotele (384-322 a.C.), indica l’effetto
che produce la tragedia sugli spettatori, in quanto ne purifica le
passioni. Enciclopedia Universale Garzanti, Milano, ed. Garzanti,
1995.

9 Blutorgel Manifest, (Manifesto dell’organo di sangue), Vienna
1962, scritto da Nitsch, Muehl e Frohner. Muehl scriveva: “La mia
opera €& autoterapia resa visibile «con i cibi, materiali
commestibili. Essa agisce come psicosi determinata dalla
mescolanza di corpi umani, oggetti, materiali. Tutto e
pianificato. Tutto pud essere impiegato come materiale e come
sostanza. Marmellata, cadaveri, macchine per la costruzione di
strade. Gli avvenimenti saranno deformati, i materiali penetrano
nella realta, 1l valore comune non ha piu senso, la marmellata
diventa sangue, tutto diventa simbolo per un altro evento”, cfr.
Macri, Teresa, op. cit., pp. 22-26.

20 (Aktion) Accién 48, Hermann Nitsch, rappresentata nel Munich
Moderners Theater 1974, cfr. Goldberg, Roselee, op. cit., p. 164.
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Nitsch crede che gli istinti aggressivi dell’umanita siano
repressi dai mezzi di comunicazione e che il rito di
uccidere gli animali, cosi naturale per 1l’uomo primitivo, e
stato allontanato dal tempo moderno. Queste azioni sono
riconosciute come un modo di liberare 1’energia repressa con
un atto di purificazione attraverso la sofferenza e
attraverso il 1legame ancestrale che wunisce 1’uomo e il
sangue. I sensi devono essere risvegliati senza mediazione
con la diffusione di odori e con 1l’utilizzo di sostanze
reali che conducono lo spettatore ad un’esperienza totale
dei sensi?!.

I1 teatro de La Fura dels Baus possiamo dire che nasce e si
sviluppa come forma d’arte totale: Gesamtkunstwerk, il
teatro di Nitsch € un teatro che coinvolge interamente i
sensi senza mediazione. Introduce 1in scena 1l’utilizzo di
sostanze reali che con la diffusione di odori e 1’'uso di
sostanze organiche, conducono i1 sensi ad una esperienza
totale.

Riprendendo il contesto spagnolo, negli anni ‘80 si sviluppa
quello che viene chiamato teatro contemporaneo; montaggio di
vari linguaggi scenici come la danza, la musica, la parola
con elementi plastici.

Nel 1983 in Spagna inizia gquesta nuova ondata scenica con
Accions de La Fura dels Baus, confermando che i nuovi gruppi
teatrali nascono da registi e attori che hanno iniziato a
lavorare con 1l teatro di strada.

“La strada & una scuola di vita [..]1”%% dice Carles Padrissa
fondatore de La Fura dels Baus. La caratteristica di queste
nuove compagnie € 1’interdisciplinarieta dei membri, di
formazione accademica e non, si occupano di arte plastica,
circo, musica, danza, recitazione; interdisciplinarieta che
permette un metodo di lavoro d’equipe, dove le mansioni sono
diluite nella creazione collettiva®’. Questa forma di teatro
impone un nuovo equilibrio fra 1 distinti sistemi di
comunicazione teatrale. Modifica la relazione fra spettatori
ed attori fondendo lo spazio scenico con quello generalmente

riservato al pubblico. Il palcoscenico si trasforma in

2l cfr. Macri, Teresa, op. cit., p. 25.

22 Intervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), il 4
Aprile 2003, vedi Appendice.

23 saumell, Merce, Creacid escenogrdfica col.lectiva. Aproximacid
al concepite d’espali escenic en els espectacles de La Fura dels
Baus, Zotal 1 La Cubana, ed. Institut del Teatre, N. 31,
Barcellona, Settembre, 1990, p. 70.
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spazio urbano e questo diventa un luogo per l’attivita umana
dove 1l’uomo interagisce con 1’uomo: la storia spesso e
itinerante.

I gruppi alternativi teatrali spagnoli che maggiormente
risentiranno dell’influenza del teatro di strada negli anni
‘80 e ‘90 sono Els Comediants, Xarxa Teatre e La Fura dels
Baus.

Els Comediants, € un collettivo formato da attori, musicisti
ed artisti dedicato al mondo della creazione. Nasce nel 1972
nel pieno dell’attivita del teatro indipendente
barcellonese. Lavorano 1in ambiti diversi dal teatro alla
musica, al disegno, ai libri, con progetti di eventi, serie
televisive e materiale pedagogico. Le differenti attivita
che svolgono gli permetteranno di sviluppare sempre piu il
loro particolare stile.

I1 loro primo spettacolo Non plus plis, risente della
influenza del gruppo nord americano Bread & Puppet. Sol
solet del 1978 utilizza 1’'espressione popolare come
esplosione di wvitalita; e nel 1981 con Dimonis rompono le
frontiere della rappresentazione convenzionale con 1l’assalto
di una citta da una moltitudine di demoni in un ambiente
ludico, con giochi di pirotecnica ed effetti di luce. Questo
spettacolo gli permise attuazioni in distinti punti del
mondo, Alé (1984) e la storia dell’umanita, lo spettacolo e
basato sulla partecipazione del pubblico. La nit (1987)
chiude la trilogia iniziata con Sol solet. Successivamente
non cercheranno piu di criticare il nostro tempo, piuttosto
ci inviteranno ad un esercizio di diversione e sogno.
Alternano spettacoli in spazi aperti con quelli in spazi
chiusi.

Avendo come fonte d’inspirazione 1’immaginazione e i1l senso
ludico della wvita, in questi anni Els Comediants hanno
creato un metodo di lavoro in cui non esiste nessuna
limitazione. Qualsiasi spazio pud diventare un palcoscenico,
qualsiasi oggetto pud essere un oggetto di scena e qualsiasi
linguaggio pud arrivare allo spettatore.

Alla base c’e 1l’obbiettivo di creare un teatro dei sensi, un
teatro di colori, odori e provocazione. La provocazione
della favola di fronte alla complicata wvita moderna, la
provocazione che presuppone la nuova scoperta della
quotidianita; e finalmente, la provocazione del compromesso
con 1l presente: aprire gli occhi alla gente per farla

tornare a vedere 11 mondo come una meravigliosa scatola

18



piena di cultura e amicizia, di cui tutti dobbiamo
occuparcene prima che sia troppo tardi.

Xarxa Teatre 1inizia a lavorare nel 1983 con La Bruixa
Marruixa con un’estetica che unisce il teatro infantile con
quello di strada. Nit Magica®’® spettacolo del 1986 fu
presentata a numerosi festival internazionali. EI1 foc del
mar (1990) e uno spettacolo con una connotazione
mediterranea, dove la luce e il fuoco appaiono come elementi
base. Il gruppo utilizza la pirotecnica come metafora sopra
la necessita di liberarsi da qualsiasi vincolo che ce ne
privi e lavora con il coinvolgimento del pubblico in spazi
aperti.

Sempre per approfondire la realta teatrale in cuil nacque La
Fura, possiamo raggruppare altre tre compagnie che hanno
come caratteristica comune quella di avere al loro interno
una figura di rappresentanza.

Els Joglars sono il gruppo veterano’’ per eccellenza del
teatro spagnolo. La figura di riferimento della compagnia e
Albert Boadella, attore e regista che con il tempo si é
convertito in drammaturgo e scrittore delle sue proprie
idee. Insieme a lui nel 1962 fondarono la compagnia Carlota
e Anton Font, battezzandola con qguesto nome che ci riporta
al tempo dei buffoni del Mediocevo. Il nome sottolinea il
loro intento di mettere il “dito nella piaga” per svegliare
il pubblico e gquindi la societa da un torpore ingiusto,
rompendo tabu e canoni imposti.

Il primo spettacolo Mimodrames (1963) e caratterizzato
dall’uso della pantomima e della gag visuale.

I1 loro era un teatro del silenzio, la parola esce appena in
forma di suono e breve melodia, il linguaggio e quello del
Ccorpo.

Successivamente incomincera ad aprirsi un nuovo cammino.
L’ espressione corporale rimane come base affiancata dalla
parola che diventa un gesto in piu e si abbandona il

vestiario del mimo classico.

2% Nello spettacolo viene bruciata una falla, gigantesca scultura

di cartapesta che da il nome ad una festa popolare del fuoco della
Comunita di Valencia. Oliva, César, Teatro espafol del siglo XX,
ed. Sintesis, Madrid, 2002, p. 267.

25 Els Joglars compiono quest’anno (2003) 40 anni di attivita.
L’ Institut del Teatre di Barcellona ha allestito nel Museu de les
Arts Esceniques una mostra, Els Joglars 40 anys illustrandoci la
loro storia. Con catalogo di Abellan, Joan, Els Joglars/Espais,
ed. Institut del Teatre, Barcellona, 2003.
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Gli anni della transizione, dai ‘60 ai ‘70 in Catalogna,
sono un momento di rivitalizzazione sociale, politica e
culturale. La drammaturgia di Boadella si riempie di
elementi di critica e provocazione come succede in El1 Joc
(1970) che venne ©presentato nel “Festival 0”7 di San
Sebastidn o in Alias Serrallonga (1975) o in La torna del
1977 che marchera una rottura importante nella traiettoria
del gruppo.

La compagnia ha raggiunto una certa stabilita economica e
potra comprare una masseria al Pruit?®, dove gli attori
convivranno per tutto il tempo del processo creativo ed
inizieranno a lavorare a La torna, un’autentica piéce
sovversiva che parla dell’esecuzione di Enric Heinz Chez?’,
un polacco sconosciuto ucciso dal governo lo stesso giorno
dell’anarchico Salvador Puig Antich?®, per sviare 1’opinione
pubblica dalla condanna puramente politica®’. E’ un’opera
con testo, dura e diretta, costruita con grandi dosi di
humor. Dopo 40 rappresentazioni (dal 7 Settembre al 30
Novembre 1977), 1’autorita militare ordina la sospensione
delle rappresentazioni, 1’incarcerazione e 1l processo di
Boadella e successivamente di tutta la compagnia. Nascera un
movimento popolare in difesa della liberta d’espressione.
Boadella riuscira a farsi trasferire ad un ospedale da cui
scappera.

La compagnia rimarra divisa fra il carcere e 1l’esilio mentre
le forze democratiche e i movimenti spontanei riempiranno le
strade di tutta Europa fino al 1981, manifestando contro

1’abuso di potere da parte delle autorita.

2% pgese dell’entroterra catalano.

Polacco 26enne, giustiziato nel carcere di Tarragona la mattina
del 2 Marzo 1974, colpevole di aver ucciso una guardia civile. Per
maggiori informazioni consultare il reportage L’ultima nit de Puig
Antich, della rivista Arreu N.19, Barcellona, 1977.

28 Giovane anarchico catalano. Ultima vittima del fascismo, ucciso
il 2 Marzo 1974 nella prigione Model di Barcellona. Per maggiori
informazioni consultare il reportage L’ultima nit de Puig Antich,
della rivista Arreu N.19, Barcellona, 1977.

?° La torna, programma di sala del Teatro Argensola (Barbastro).
“El 3 de marc de 1973 Puig Antich i el polonés Heinz Txez morien
executats a Barcelona i1 a Tarragona respectivament. Del primer se
n'ha parlat molt i encara se'n continua parlant, donada la seva
condicidé de politic. Heinz Txez, en canvi, va morir com una rata,
car estava marcat amb l'estigma de delingiient comi. Tanmateix, la
paradoxa rau en el fet que aquesta execucid s'efectua amb una
finalitat politica, constituint la “torna” de 1l'execucid de Puig
Antich a fi de desorientar 1l'opinidé publica predisposada a
confondre facilment, en aquell moment, els termes d'activista
politic i de delingiient comt”, www.elsjoglars.com.

27
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La compagnia continua a lavorare con nuovi attori in M-7
Catalonia (1978) e Laetius (1980) con cui rompono le
barriere teatrali, lo vediamo anche in Olympic Man Movement
(1981) o in Teledeum (1983).

Queste opere sono una dura critica al potere e alle sue
forme di manifestazione; una critica al potere politico,
economico, mediato attraverso 1’immagine della mostruosita
della civilizzazione.

Stessa cosa per Columbi Lapsus del 1989 o in Yo tengo un tio
en America del 1991 nato per il 500° anniversario della
scoperta dell’America o nell’Ubu President del 1995.

Con il 1998 la parola prende colore e forma in maniera piu
determinate come dimostra La increibile historia del Dr.
Floit & Mr. Pla, creata sulla figura dello scrittore Josep
Pla’®, partendo dalla trama che utilizzd Stevenson nel suo
Dr. Jekyll e Mr. Hyde.

Daaali del 1999 insiste sulla doppia personalita del
protagonista Salvador Dali ed € uno spettacolo intriso di
estetica surrealista.

Per commemorare il 40° anniversario della compagnia montano
La trilogia composta dalle ultime tre opere: Ubu President,
La increibile historia del Dr. Floit & Mr. Pla e Daaali. Le
tre insieme, rappresentano una visione dei costumi, delle
contraddizioni, delle volgarita e genialita che
caratterizzano la societa catalana.

A fianco a Els Joglars troviamo altre due compagnie: Dagoll-
Dagom e La Cubana.

Dagoll-Dagom, fondata nel 1974 e wuna compagnia con una
consolidata traiettoria artistica che ha dimostrato buone
capacita nel proporsi sia in ambito teatrale che in quello
degli audiovisivi. Con il primo spettacolo No hablaré en
clase (1977), ottengono un successo che 1i porta a
rappresentare una delle alternative estetiche del momento.
Presto il gruppo opta per 1l’uso dell’ironia e dello humor
dentro un quadro drammatico che contrasta con la
inquietudine politica del momento. Antaviana (1978) ¢é un
sogno, una fantastica e delicata esperienza, da cui parte il
cammino verso la modernita e verso la realizzazione

incensurabile, consolidando la maggior parte dei lavori

3% Josep Pla (1897-1981), scrittore e giornalista catalano, il piu

letto e popolare di tutte le epoche. La sua opera & caratterizzata
da una varieta tematica che va dalla narrazione pura, ai libri di
viaggio, biografie e scritti politici. Per maggiori informazioni
consultare il sito: www.escriptors.com.
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successivi. Nit de Sant Joan (1981), apre il cammino fino
alla stilizzazione musicale di Glups! (1983), a cuil
seguirono E1 Mikado (1986) e Mar 1 cel (1988),
rappresentazioni dove ha piu importanza la forma che il
contenuto, arrivando a T’odio, amor meu (1995) e Els Pirates
(1997). Nel 2000 lavorano allo spettacolo Cacao cercando di
recuperare l’estetica musicale di Glups!.

Troviamo poi La Cubana che nasce come un collettivo teatrale
a Sitges al principio degli anni 80 con Jordi Millén. Si
esibiscono per strada o 1in spazi chiusi come mercati o
magazzini. I primi spettacoli sono dei veri e propri
happening come Cubana’s Delikatessen del 1983 spettacolo
allestito 1in strada e La tempestad del 1986, tratta
dall’omonima opera di William Shakespeare, da cui iniziarono
un processo di studio della convenzione scenica.

Basano 11 proprio lavoro sulla ricreazione di situazioni
teatrali che succedono nella vita quotidiana e che
normalmente non sono riconosciute come tali, trasformando il
quotidiano nella propria parodia. Il risultato di questa
ricerca 1i porta a lavorare ad una trilogia: Cubanadas a la
carta 1988 teatro di strada, Cdémeme el coco negro 1989,
spettacolo che si interroga non solo sui limiti della realta
scenica ma anche sull’essenza stessa della professione
teatrale con il teatro dentro il teatro e Cubana Marathon
Dancing 1992, spettacolo dove cercano il coinvolgimento del
pubblico.

Gli attori, partendo dallo smontaggio di uno spettacolo di
varieta e con 1’aiuto del pubblico, scoprono qualcosa in piu
della realta puramente scenica: scoprono la vita degli
interpreti. Con un gioco fra finzione teatrale e
cinematografica nascera Cegada de amor (1994) con cui la
compagnia lavora fino al 1998 con gquasi un milione di
spettatori. Gli ultimi anni saranno assorbiti dal tour di

Una noche de Opera ispirato alla Aida di Giuseppe Verdi.
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1.2 Preistoria de La Fura dels Baus

La Preistoria della La Fura dels Baus inizia nel 1979 a
Moia, un paese dell’entroterra catalano vicino a Barcelona,
dove si uniranno tre ragazzi: Carles Padrissa, Pere Tantinya
e Marcel.li Antlnez Roca.

“I1 nostro nome non ha un significato ben preciso, suonava
bene musicalmente e lo scegliemmo”, commenta Carles
Padrissa’'.

Il Baus & un fiume che scorre nelle vicinanze di Moia,
etimologicamente significa “torrente interrotto” e la fura e
un furetto catalano. I componenti della compagnia affermano
che la scelta del nome & slegata dal suo vero significato,
rimasero solo affascinati dalla formula onomatopeica.

Poco dopo la morte del Generale Franco, con 1’incoronazione
di Juan Carlos I nel 1975, in un momento di alterazione del
quotidiano, i tre giovani inizieranno a far muovere la loro
creativita.

Successivamente si uniscono al gruppo nuovi elementi per
lavorare ad un progetto di teatro e animazione infantile che
si sarebbe svolto per le strade di diversi paesi della
Catalogna. Come 1le figure dei giullari e dei trovatori
mediocevali, iniziano a spostarsi per tre mesi con un carro
trainato da una mula bianca. I1 carro fungeva
contemporaneamente da veicolo e scenario di questa nuova
compagnia itinerante. Marcel.li Antunez dira: “La Fura nacib
como el ultimo hédlito del movimiento hippy, esa mezcla entre
lo folclérico y el idealismo romantico”*.

I membri della compagnia considerano oggi 1’esperienza del
teatro di strada indispensabile per gli spettacoli a cui
hanno iniziato a lavorare dal 1983. Utilizzeranno la tecnica
e il linguaggio circense, imparando a dominare completamente
lo spazio scenico che per strada si mescolera con quello del
pubblico.

Le ©prime rappresentazioni sono simili a quelle della
Commedia dell’Arte. Debuttano con Vida i1 miracles del pagées
Tarino, una commedia in quattro atti. Nello scenario (il

carro), c¢’é una donna incinta e suo marito. La moglie

31 Intervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), il 4

Aprile 2003, vedi Appendice.

32 “La Fura nacque come l'ultimo soffio del movimento hippy,
unione fra il folklorico e 1l’idealismo romantico”. Antuinez Roca,
Marcel.li, Performances, objetos y dibujos, ed. Media Centre
d'Arte i Disseny, Barcelona, 1998, p. 27.
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partorisce in scena mettendo al mondo Tarino. Nel secondo
atto questo bambino diventa un ragazzo che si innamora di
Teresina. I problemi della vita in campagna 1i costringono a
trasferirsi in citta, trasformandoli in wuna famiglia di
periferia, sulla scena vengono evidenziate le nuove
difficolta della vita di urbana. Il quarto atto € centrato
sui figli di Tarino che tornano a vivere 1in campagna. Si
presenta cosl wuna nuova ed idillica visione della vita
agreste, nella quale si incontrano figli e genitori. A
livello argomentativo & paragonabile alle rappresentazioni
dei gruppi parrocchiali anche se le abilita interpretative
di tutti i partecipanti a questa avventura contribuiscono ad
alimentare il successo ottenuto di paese in paese,
permettendoli wun “tour” piu ampio che sara sospeso con
1l’arrivo delle piogge autunnali.

Durante questo viaggio avranno 1 primi contatti con Els
Joglars e Els Comediants. Albert Boadella per stimolarli e
spronarli, regalera loro una maschera affinché continuino a
coltivare questa passione per il teatro.

Il primo “tour” portera dei buoni frutti, tanto che si
sentira parlare del viaggio dei commedianti fino a Moia;
dove perd arrivera pure la notizia che alcuni componenti
della compagnia erano stati sorpresi a fare pipl per la
strada. La notizia fece tanto scalpore che furono invitati a
lasciare il paese.

A causa di qgueste incomprensioni all’interno della piccola
realta popolare dove vivevano, il gruppo decise di
trasferirsi a Barcelona.

Barcelona 1i accolse in un momento di energia ed euforia,
che ahimeé, non durd molto, dato che la “movida de los

ochenta”®?

si trasferi da 1i a poco a Madrid.

In citta incontrano una nuova celebrita moianesa Quico
Palomar che come tanti altri contribui a far vivere con 1
suoi spettacoli le strade come se fossero wuna festa.
Iniziano ad aprirsi a nuove discipline e ad entrare in
contatto con realta sconosciute.

A1 tre fondatori si wvanno unendo Jordi Arts, Miki Espuma
musicista, Jlrgen Miller 1’acrobata e funambolo tedesco, Pep

Gatell e Alex 0l11lé che avevano gia molta esperienza nel

3% Movimento culturale degli anni ‘80, conosciuta soprattutto per

“movida madrilefia”. Fu uno dei periodi artistici e culturali piu
importanti della recente storia spagnola. Riuni in uno stesso
scenario cineasti, pittori, fotografi e musicisti, (Pedro
Almodévar, Alaska...), www.satiria.com.
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teatro di strada e l’ultimo arrivato Hansel. Vivono in calle
Arc del Teatre vicino le Ramblas in un appartamento dove
passa molta gente e dove si viene a creare una situazione
speciale ed intensa, di continuo scambio e crescita
personale ed artistica.

Il carattere vero de La Fura inizia a germogliare e anche 1
componenti che vanno via via aumentando, vanno unendo storie
ed esperienze diverse. La forma di lavoro sara sempre quella
collettiva, seguendo non, una gerarchia a piramide, bensi
quella del piano orizzontale, aperto e interattivo con
possibilita di replica.

L"avventura de La Fura iniziata un po’ per scherzo, si
converte in un gruppo di persone che basava una parte della
propria sussistenza sulle offerte raccolte durante gli
spettacoli di strada.

Utilizzano ritmi e canzoni differenti dai tradizionali
avvicinandosi al rock, riciclando materiali e confermando
sempre piu la propria estetica con riferimento alla cultura
anni ‘70, distaccandosi dalla numerosa schiera di imitatori
che avevano Els Comediants’*.

Nel corso del 1980 lavorano a Sercata, uno spettacolo di
strada diventato un classico, <costituito da una parte
musicale e da brevi sketches. Partecipano con Oriol Tramvia
a Via 00, un montaggio presentato al Teatre Poliorama per la
programmazione dedicata ad interpreti della canzone in
catalano, lanciando il loro cabaret speciale con Fura
Récord’s e FElectrofocs. Nell’agosto dello stesso anno
mettono in scena Patatus, un montaggio di tutte le varie
esperienze urbane vissute fino a quel momento.

La scelta di tornare a vivere a Moia nel 1981 fu necessaria
per la vita della compagnia; si dedicarono al lavoro
sull’improvvisazione, riflettendo sul futuro del gruppo e
cercando nella tranquilla vita di campagna 1l tempo e la
concentrazione per esercitarsi in nuovi numeri da circo e di
acrobatica, assaporando il gusto della vita comunitaria.

I1 Punk, arrivato dall’Inghilterra in Europa alla fine degli
anni ‘70 inizi anni ‘80 con 1l post-industriale, prende il
pieno possesso, radicandosi nel mondo giovanile e
caratterizzando 1 futuri spettacoli de La Fura; dove
utilizzeranno effetti pirotecnici e sonorita industriali

create con materiali riciclati. I costumi diventano piu

3% Torre, Albert de la, La Fura dels Baus, ed. BAlter Pirene,

Barcelona, 1992, p. 45.
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sofisticati e 11 passaggio dal teatro di strada a questa
estetica innovativa e forte, soprattutto in un momento in
cui 1l’unico modello imperante &, torno a ripetere, gquello de
Els Comediants.

Sara qui che nascera 1’idea di “teatro de reanimacién”,
secondo cul era necessario risvegliare e rianimare il
pubblico ormai assopito e assuefatto dalla realta e dal
teatro ufficiale (teatro di animazione).

Nel 1983 rientrarono a Barcellona dopo questo periodo di
training e 1l wventaglio di 1linguaggi che wutilizzano gli
permette nuove possibilita creative. Carles Padrissa, Miki
Espuma e Pep Gatell si occuperanno della musica, Marcel.li
Anttnez delle arti plastiche e figurative, Jlrgen Miuller
della danza e della pantomima e Alex 011é della parte
teatrale e dell’utilizzo delle marionette.

Nello stesso anno si presentarono alla III° edizione della
“Fira del Teatre al Carrer” di Tarrega® con Mobil xoc.
Questo spettacolo segna la rottura con il teatro
tradizionale. Adesso capiamo perché, comincia con 1’arrivo
di un furgone con la sirena della polizia in funzione che di
colpo, a ritmo di swing, si trasforma in uno spettacolo di
strada, coinvolgendo e spaventando il pubblico che
inizialmente pensa ad una carica della polizia e si ritrae.
La passivita dello spettatore wviene scossa e la sua
attenzione e continuamente alimentata dai fuochi d’artificio
e dalla suspance. Lo spettacolo si chiude con una critica al
consumismo e all’organizzazione del festival che 1li permette

si, di far lo spettacolo, perd senza pagarli’®.

3% “rira del Teatre al Carrer” che si svolge a Tarrega, una

localita dell’entroterra catalano. Per maggiori informazioni
consultare la pagina web: www.firatarrega.com.

% Lo spettacolo termina con gli attori che tirano delle pesetas
al pubblico dicendo: “no nos pagan, pero nos da lo mismo”, cfr.
Antunez Roca, Marcel.li, op. cit., p. 30.

26



1.3 La Fura dels Baus e la sua metamorfosi

Nel 1983 La Fura dels Baus torna a Barcellona e partecipa
al “Festival Internacional de Teatro” di Sitges®’, diretto
da Ricard Salvat®®, con Accions®’. Nonostante le iscrizioni
fossero chiuse, Salvat, entusiasmato dalle promesse del
gruppo, decidera di farli ugualmente partecipare.

La musica, la pirotecnica e le immagini proiettate in quel
piccolo spazio ferroviario, creeranno un forte impatto per
tutto il pubblico. Lo spettacolo si svolgeva in un corridoio
sotterraneo sotto un vecchio passaggio a 1livello della
stazione della Renfe a Sitges. Con questo primo lavoro
volevano dare liberta alle idee ed esprimere quella energia
e quella violenza che non usciva fuori con gli spettacoli di
strada.

Dopo una settimana dal debutto appaiono le prime critiche su
due settimanali catalani: prima sul “Serra d’Or” e
successivamente su “E1 Mén”.

Francesc Cerezo, giornalista del “Serra d’Or” per Ila
chiusura del festival di Sitges scrive: “La Fura dels Baus
estrena espectacle, basat com sempre en una bona masica i
accions que sSe succeeixen. Cadasct pot Dbuscar-hi una
significacidé, pero el que hi destaca és 1'estetica, en

aquest cas altre cop l’estetica punk portada artisticament

37 “Festival Internacional de Teatro” di Sitges, & possibile

consultare la pagina web: www.sitges.com/teatre.

% professore di Storia dell’Arte Drammatica presso la U.B.
Universitat de Barcelona, 1’Universita di Tarragona e 1’Institut
del Teatre, direttore del Festival di Sitges per 10 anni, € uno
dei registi teatrali piu importanti di Spagna che introdusse per
primo le opere di Bertold Brecht nel panorama teatrale spagnolo.

% Ricorda Carles Padrissa: “Nel 1983 presentammo al Festival di
Sitges, diretto da Ricard Salvat, Accions. Era la prima volta che
prendevamo uno spettacolo per metterlo in uno spazio chiuso. Lo
spettacolo si allestl sotto un ponte ferroviario in disuso e fu 1lo
spazio stesso a suggerirci questa creazione. Era una performance
violenta, occupavamo tutto lo spazio disponibile alterandolo con
differenti discipline. Giocavamo con 1l chiaro/scuro della luce
distraendo il ©pubblico, la musica faceva da filo conduttore
stimolando 1’adrenalina e wutilizzavamo vernici colorate, semi,
farina, uova, fango e acqua come simbolo di fertilita e allegria.
Gli attori erano nudi e usavano 11 loro corpo integralmente,
corpo-schermo, corpo-tela. Il corpo dell’attore come veicolo
gestuale e fonico destinato a creare dei campi di energia e
rischio fra lui e lo spettatore. Questa avventura si trasformava
in un rito di iniziazione con delle prove da superare, come in un
rituale indigeno”, seminario Performance, creaccidén y lenguajes
hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20 Novembre
2002.
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al carrer, Jjunt amb wuna utilizacién no gratuita de la
pirotécnica. Els de La Fura van per bon cami”‘.

La settimana seguente, 1l 28 ottobre del 1983 Francesc
Burguet nella sezione cultura de “E1 Mén” scrive: “EL
Festival de Sitges ja ha acabat. I de mala manera. Dels
vint-i-tants espectacles programats sols un ha estat
excel.lent [..] Una altra cosa han estat els espectacles de
carre. La Cubana, 1l’Albert Vidal 1 La Fura dels Baus van
funcionar a meravella, magnifics, sensacionals,
espléndids[..]7*.

I due articoli elogiano questo montaggio teatrale e grazie a
Bonnin®’, La Fura presentera lo spettacolo a Barcellona, a
Drassanes nel Maggio 1984.

I1 successo ottenuto al festival alimenta 1 mezzi di
comunicazione che non smettono di scrivere su questo nuovo
fenomeno culturale nato dalla realta urbana.

I1 18 Marzo 1984, uscira sul supplemento domenicale de EI
Pais un articolo di Victor Oller?, determinante per la
storia della compagnia data 1’importanza del quotidiano. Il
reportage sara ricco di immagini di corpi nudi colorati da
pigmenti differenti e coperti di argilla. Queste foto
permisero a La Fura di iniziare ad essere conosciuti dal
pubblico.

In risposta all’inclinazione dei critici che vogliono
incasellare questo spettacolo come  punk, violento e

nichilista, la Fura scrivera nel 1983:

40 “La Fura dels Baus presenta uno spettacolo, basato come sempre

SuU una buona musica e su azioni che si susseguono. Ognuno pud
cercarvi un significato, ©perd quello <che 1i differenzia &
1’estetica, in questo caso un’altra volta 1l’estetica punk viene
portata artisticamente per strada, insieme ad un wutilizzo non
gratuito della pirotecnica. Quelli de la Fura sono sulla buona
strada”, Cerezo, Francesc, A Sitges el XVI Festival Internacional,
Serra d’Or, 22 Ottobre 1983.

41 “wI1 Festival di Sitges & concluso. E in malo modo. Dei venti e
tanti spettacoli programmati solo uno & stato eccellente (..)
Un’altra cosa sono stati gli spettacoli di strada. La Cubana,
Albert Vidal e La Fura dels Baus hanno funzionato a meraviglia,
magnifici, sensazionali, splendidi .17, Burguet Ardiaca,
Francesc, El Festival de Sitges ha mort [Visca el teatre 1 La
Cubana, EI1 Mon, 28 Ottobre 1983.

“2 Direttore del Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya.

43 0ller, Victor, La ferocidad teatral, El Pais, 18 Marzo 1984.
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EL MANIFESTO CANALLA

e No es un fendbmeno social, no es un grupo, nho es un
colectivo politico, no es un circolo de amistades

afines, no es una asociacidén pro-alguna causa.

e Es una organizacién delectiva dentro del panorama

actual del arte.

e Es el resultado de una simbiosis de diez elementos
bien diferenciasdos y peculiares que se favorecen

mutuamente en su desarollo.

e Se aproxima mads a la autodefinicidén de fauna que al

modelo del ciudadano.

e Es una simbiosis de conductas sin reglas y sin
trayectorias preconcebidas. Funciona como un engranaje
mecadnico y genera actividad por pura necesidad vy

empatia.

e No pretende nada del pasado, no aprende de las fuentes

tradicionales y no le gusta el folklore prefabrigado y

moderno.

e Produce espectéculos mediante constantes
interferencias entre si de intuicidén mas
investigaciédn.

e Experimenta en vivo. Cada accidén representa un

ejercicio practico, una actuacién agresiva contra la
pasividad del espectador, una intervencidén de impacto

para alterar la relacidén de éste y el espectéaculo.

La Fura dels Baus**

‘¢ IL MANIFESTO CANAGLIA
e Non e un fenomeno sociale, non € un gruppo, non € un
collettivo politico, non €& un circolo di amicizie affini,
non € una associazione a favore di qualche causa.
e E’ un’organizzazione a delinquere all’interno del panorama
attuale dell’arte.
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I1 Manifesto Canalla ha perso una parte del suo valore
perché non corrisponde piu all’attuale sistema di lavoro
della compagnia. Il gruppo oggi occupa un posto autonomo,
indipendente e prestigioso nel panorama attuale del teatro
contemporaneo mondiale.

La loro forma di lavorare e andata nel corso degli anni
modificandosi.

Continuano a provocare nel pubblico angoscia e terrore,
lasciando perd spazio anche a piacevoli sensazioni e ad
immaginari onirici, unendo il tutto ad un nuovo concetto
narrativo entrato attraverso 1l’utilizzo del testo.

L’aprirsi sempre a nuove esperienze e sperimentazioni con
linguaggi e tecniche differenti, ma soprattutto lavorando
con generi teatrali disparati, 1li porta, in alcuni casi, ad
allontanarsi da quel senso iniziale di rottura e primitivita
che avevano in passato. La logica dell’impresa, come ormai
possiamo chiamare La Fura dels Baus, € cambiata come le
regole del gioco si sono fatte, giustamente, piu vicine ed
attente alla richiesta del mercato culturale.

La Fura dels Baus, grazie all’estetica e al metodo che 1i
caratterizza, sono continuamente ricercati da agenzie
pubblicitarie e da wvarie istituzioni, per offrire loro
1’allestimento di macrospettacoli o eventi particolari®’.

I1 successo ottenuto al festival di Sitges con Accions,
impegnera La Fura in un tour per tutta la Spagna.

I1 trampolino di lancio sara la rappresentazione di Accions
alla fine di Settembre 1984 a Madrid al Circulo de Bellas

e E’ il risultato della simbiosi di dieci elementi ben
differenziati fra loro e peculiari che si aiutano mutuamente
nel proprio sviluppo.

e Si avvicinano di piu alla definizione di fauna che al
modello di cittadino.

e E’ una simbiosi di attitudini senza regole e senza
traiettorie predefinite. Funziona come un ingranaggio
meccanico e produce attivita per pura necessita ed empatia.

e Non esige niente dal passato, non apprende dalle fonti
tradizionali e non gli piace 1l folklore prefabbricato e
moderno.

e Produce spettacoli per mezzo di interferenze costanti fra
1’intuizione e la ricerca.

e Sperimenta dal vivo. Ogni azione rappresenta un esercizio
pratico, un atto aggressivo contro la passivita dello
spettatore un intervento ad impatto per alterare la sua
relazione con lo spettacolo.

La Fura dels Baus

%> Per maggiori dettagli consultare in Appendice Non solo teatro..
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Artes introdotto e ©presentato da Andreu Morte‘®. Lo
spettacolo piacera molto e per questa ragione, verranno
scelti per rappresentare la Spagna al “Festival
Latinoamericano de Teatro” in Argentina, dove il pubblico
rimarra profondamente impressionato dallo spettacolo.

La rottura degli schemi del teatro catalano dell’epoca era
ormai evidente, a causa del franchismo la Catalogna era
sempre stata separata dalle sperimentazioni delle
avanguardie artistiche e si trovava colpita da un ritardo di
almeno 30 anni rispetto al resto della cultura teatrale®’.
Accions, opera senza testo, utilizzava un linguaggio
plastico nato dall’intuito e dalle viscere. La Fura con
questo spettacolo cambia la relazione fra lo spettatore e
1’opera®, facendo entrare in contatto fisico questi due
mondi .

Nel 1985, due anni piu tardi, La Fura dels Baus lavorera in
uno spettacolo basato sui riti iniziatici legati
all’adolescenza, dal titolo Suz/o/Suz nato dopo un periodo
di permanenza presso la tribu dei Nuba in Sudan. Lo
spettacolo verra presentato con un altro nome, Dale un hueso
al Nuba di cui saranno fatte due rappresentazioni in un bar
di Gracia®’, il KGB.

La prima trilogia “furera” si chiudera nell’88 con Tier Mon
che mostra la completa maturita raggiunta dal gruppo, non
solo da un punto di vista attoriale, ma anche negli effetti
scenici, sostenuti da una tecnologia piu sofisticata.

Se Suz/o/Suz aveva contagiato il pubblico con 1’ottimismo e
con una visione ludica, Tier Mon si allontana conducendolo
ad un grigio pessimismo. La trilogia si chiude in un momento
in cui, probabilmente, il filone creativo “furero” si stava
esaurendo.

Fra la trilogia e lo spettacolo successivo, c¢’é Mugra; un
montaggio della nuova generazione “furera” dove apparira per
la prima wvolta 1la figura della donna. I temi dello
spettacolo non saranno piu 1l’uomo, il cosmo, il divino bensi
il rapporto uomo/macchina o donna/macchina e il dominio
dell’uomo sulla donna e viceversa. La musica sara piu
industriale e urbana miscelata con generi tradizionali come

il flamenco.

%% Andreu Morte veniva considerato il teorico del gruppo.

47 Cfr. Torre, Albert de la, op. cit., p. 57.
4 Ipbidem.
%° Quartiere di Barcellona.
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Performance presentata ad “Art Futura” e creata grazie
all’aiuto di wvari collaboratori de La Fura, fra cui Rebecca
Allen’®.

Mugra sembrava piu uno spettacolo finito che una prova e
segnava una tappa importante di cambio nell’organizzazione e
distribuzione del lavoro.

La Fura dels Baus non era piu un collettivo artistico, era
una compagnia che con la propria struttura creava spettacoli
con attori ed attrici nuovi, con cantanti e creatori video
contrattati®’. Fino a quel momento non c’era stata una
divisione dei ruoli, ognuno aveva una sorta di
specializzazione che pero poteva cambiare a seconda delle
necessita. Il successo ottenuto porto il gruppo a lavorare
con grosse quantita di denaro, aumentarono le responsabilita
e divenne necessaria la figura di un coordinatore artistico
con una equa distribuzione dei ruoli.

In questo stesso anno Marcel.li Anttnez Roca lascera il
gruppo per lavorare solo’?, dedicandosi alla tecnologia
informatica come elemento fondante delle sue
performance/installazioni ed utilizzera dei dispositivi
ideati per agire direttamente sul corpo del performer’.

In Noun del 1990, la figura del coordinatore artistico sara
imprescindibile; come attori rimarranno solo due componenti
de La Fura del Baus, gli altri saranno assunti per la
coordinazione tecnica. La tematica € ripresa da Mugra
sviscerando la relazione fra le persone e la macchina. Le
macchine di Mugra sono strutture molto semplici, quella
utilizzata in Noun & impressionante per la complessita e
1’ innovazione.

Con il 1991, la compagnia inizia a lavorare al progetto di

Mediterrania, Mar Olimpica la cerimonia inaugurale dei

°° Artista digitale e video statunitense, collaboratrice di Peter

Gabriel, David Byrne e la coreografa Twyla Tharp, www.el-mundo.es.
°l Ccfr. Torre, Albert de la, op. cit., p. 80.

°2 possiamo citare Mondo Antunez (Epizool994+Afasial998+P012002)
El ganivet mecatronic, presentato quest’anno 2003 al Mercat de les
Flors di Barcellona. E’ il risultato di un percorso artistico di
“performance mecatroniche”. Mostra le possibilita di combinazioni
della tecnologia: 1’'informatica, la robotica, la meccanica e
1’animazione digitale. Mondo Antinez invoca una nuova prospettiva
che accorcia le distanze fra la tecnologia e 1l’ancestrale respiro
narrativo proponendo un nuovo modello formale: la drammaturgia
interattiva. Programma di sala del Mercat de les Flors.

°* Pparlando del lavoro di Marcel.li Anttnez Roca la Macri lo
definisce “a meta strada tra la performance (azione) e
1’installazione plastica”, cfr. Macri, Teresa, op. cit., p. 40.
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Giochi Olimpici di Barcelona che si sarebbero disputati
1"anno seguente.

I1 25 Luglio del 1992, La Fura, debuttera in mondovisione e
lo spettacolo sara visto da piu di 3.500.000.000 di
spettatori. Nella cerimonia inaugurale si mettera in rilievo
la vitalita mediterranea della citta con immagini di colori,
suoni e musica; rappresentando la leggenda di Ercole.
Proseguendo con il “lenguaje furero” si arrivera al 1994 con
il debutto di M.T.M. e quello di Manes nel 1996, con cui si
chiudera la seconda trilogia.

La prima di M.T.M. sara allestita all’interno del programma
di attivita svoltosi a Lisbona per festeggiare la Capitale
Europea della Cultura.

E’ 1l quinto spettacolo de La Fura e la sigla pud avere
svariate interpretazioni come per esempio Mucho Tiempo
Mucho. Lo spettacolo parte dal principio secondo cui, ogni
atto o azione pud essere presentato e spiegato in mille modi
diversi senza perdere di autenticita. M.T.M. cerca e trova
un elemento in pit nella ricerca del vecchio ideale di
Teatro Totale, quello del Teatro Digitale.

Manes rappresenta la fine di un decennio, quello dei ‘90,
ricco di contraddizioni, violenza ed ipocrisia,
rappresentato attraverso un equilibrato gioco fra il
“lenguaje furero” e quello convenzionale.

A giugno dello stesso anno La Fura si misurera per la prima
volta nella realizzazione di un’opera lirica.

In scena con 1l’orchestra sinfonica di Granada, debutta con
L’Atlantida, opera a cuil Manuel de Falla lavoro per piu di
venti anni senza riuscire a concluderla®®, con testo di
Jacint Verdaguer®. Le rappresentazioni furono realizzate di
fronte alla cattedrale di Granada e grazie anche alla
collaborazione di Jaume Plensa’®, scultore riconosciuto a
livello internazionale, la messa in scena riuscl a condurre
il pubblico in un universo onirico e sommerso fra magia e
incanto, il mondo di Atlantide.

Simbiosis (1997) fa parte del filone dei macrospettacoli

insieme a Mediterrdnia, Mar Olimpica (1992), a Um Sonho Bom

5 Conclusa da Ernesto Halffter.
55

Jacint Verdaguer (1845-1902) poeta catalano, d’ispirazione
popolare e religiosa. L’Atlantide (poema, 1877), La barbettina
(1880), Cantici (1881). Enciclopedia Universale Garzanti, ed.
Garzanti, Milano, 1995.

56 Jaume Plensa (n. 1955 a Bcn), collabora con La Fura dal 1996

nell’opera lirica L’Atldntida del 1996. Artista plastico,
scenografo e costumista, www.lafura.com.
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(1994), a Pepsiclope y la Trasformacidén (1996) e molti
altri, spettacoli con cui La Fura iniziera a lavorare dopo
le Olimpiadi.

I1 1997 sara un anno in cui La Fura si trovera impegnata su
vari fronti. Da un lato il macrospettacolo Simbiosis, con i
Work in Progress 97 e con l'’opera lirica El Martirio de San
Sebastidn.

L’idea del Work in Progress 97, nasce come chiara
espressione di una necessita di scambio e di sperimentazione
che caratterizza la natura de La Fura.
L’interdisciplinarieta e interattivita che e andata
crescendo dagli anni ‘70 fino ai giorni nostri, permettera
nel ‘97 la creazione di uno spettacolo di teatro reale,
aiutato da un supporto elettronico che annulla le distanze
geografiche. Infatti i Work in Progress saranno organizzati
in varie citta d’ Europa e tutti termineranno con
l’allestimento della stessa opera, mettendo 1in contatto
virtuale le creazioni artistiche. Gli alunni del laboratorio
de La Fura, svoltosi per esempio a Girona, rappresenteranno
al Teatro di Salt®’, un montaggio del Macbeth, basato sulla
tragedia di William Shakespeare. Pep Gatell, Jirgen Miller e
Miki  Espuma, responsabili del ©progetto, in proposito
diranno: “El1 que representarem no és un espectacle acabat,
siné un experiment que ha sortit del treball dels alumnes

d’un curs”’®.

La proposta scenica nasce da un set di azioni
combinate con il “lenguaje furero” e con una partitura
musicale creata <con un centinaio di frasi del testo
shakesperiano recitate. Lo spettacolo & accompagnato dalle
immagini in diretto della stessa opera che viene
rappresentata simultaneamente a Freiburg, in Germania.

Continuando sempre con il 1997, a Maggio La Fura allestira
il terzo spettacolo lirico, El Martirio de San Sebastian,
con la musica di Claude Debussy e il testo di Gabriele
D’Annunzio. L’opera sollevo molte polemiche alla sua uscita
e adesso la compagnia catalana ne fara un montaggio consono
al XXI secolo, utilizzando una tecnologia che si sposera con

il misticismo della storia.

57 Frazione del comune di Girona.

“Quello che mettiamo in scena non €& uno spettacolo finito, &
un’esperimento che nasce dal lavoro degli alunni di un corso”,
Puig, Pere, Vint-i-quatre persones participen en el curs que la
Fura dels Baus fa al Teatre de Salt, El1 Punt, 8 Ottobre 1997.

58
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Anche 11 1998 sara un anno di duro lavoro per La Fura che si
dedichera soprattutto al teatro all’italiana con 1l F@ust
Version 3.0 e con Ombra.

Il primo spettacolo nasce da alcune suggestioni visive
emerse dalla rilettura del testo di Wolfgang Goethe. Viene
rispettato 1l’ordine e il concetto dell’originale ed
utilizzano per la prima volta un testo, riuscendo a
conservare la tragicita dell’opera ambientandola perd, nella
societa contemporanea. Schermi televisivi, immagini
catturate da internet e musica techno, fanno da cornice ai
personaggi della vicenda che interagiscono fra passato e
presente, senza perdere né lo spessore umano né i contatti
con il reale.

Come 11 F@ust Version 3.0., anche Ombra ha wuna matrice
letteraria. Lo spettacolo debuttera a Granada 1’11 Dicembre
1998. Nasce sprofondando 1’ispirazione nella figura del
poeta andaluso Federico Garcia Lorca, descrivendo le sue
caratteristiche piu che come autore, come uomo. Il viaggio
teatrale si apre con un tempo al contrario mostrandoci la
sua vita a ritroso e lo vedremo proprio gquando le porte
della sua esistenza si stanno per chiudere: morendo. Morendo
coccolato fra 1’'odore di gelsomini e cullato da un cante
jondo®’ in lontananza.

L’impegno de La Fura dels Baus nell’opera 1lirica, lo
ritroveremo con La damnation de Faust di Hector Berlioz che
debuttera a Salisburgo nell’estate del 1999. L’interesse per
la figura di Faust & riscontrabile nelle varie versioni a
cui la compagnia ha lavorato misurandosi con varie tecniche
e linguaggi. Lo afferma Alex 0llé regista de La Fura quando
dice: “Hay una economia de esfuerzos que te permite
profundizar en el tema y exponerlo en esos diferentes
medios. Hay cosas que en un medio son dificiles de conseguir

pero que en otro son perfectamente abarcables”®’.

°® Definizione tratta da una conferenza di Federico Garcia Lorca:
“La differenza essenziale fra il cante jondo e il Flamenco & che
le origini del primo vanno cercate nei sistemi della musica
primitiva dell’India, mentre il Flamenco (conseguenza del cante
jondo), non avra una forma definitiva fino al XIII secolo”. E’ un
insieme di canti andalusi, con influenza moresca e indigena,
www.caf.cica.es.

®0 wcra un’economia negli sforzi che ti permette di approfondire
il tema per poi poterlo esprimere utilizzando differenti mezzi. Ci
sono cose che sono difficili da ottenere con alcune forme
espressive, che perd con altre sono perfettamente fattibili”,
estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.
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L’anno si chiude con un macrospettacolo L’Home del Millenni,
organizzato in Plaza Catalunya il 31 Dicembre per
festeggiare 1l’entrata nel nuovo millennio. Per 1’occasione
si riuniscono 20.000 persone.

@BS 11 nuovo spettacolo, debutta in Catalogna in occasione
del “Festival Temporada Alta”® di Girona/Salt il 20 Ottobre
del 2000 e sara uno degli spettacoli piu impressionanti
della programmazione. Gli attori si muovono in mezzo al
pubblico e a causa dell’utilizzo radicale del “lenguaje
furero”, 1l’opera non pud essere allestita 1in wuna sala
convenzionale, ha bisogno di wuno spazio piu ampio; per
questo, €& stato scelto il Pavelld d’'Esports de Fontajau.
©¥BS... ossessione, € una riflessione sulla violenza, sul
potere, sul sesso e sulla forza della TV.. ossessioni del
nostro tempo.

D.Q. Don Quijote en Barcelona (2000), spettacolo di opera
lirica nasce dalla collaborazione de La Fura dels Baus con
due architetti: Enric Miralles® e Benedetta Tagliabue®’.

Lo spettacolo debuttera al Teatre Liceu di Barcellona il 30
Settembre del 2000 in memoria di Enric Miralles che muore lo
stesso anno senza poter assistere alla prima dell’opera.
Ogni atto del D.Q. e ambientato in uno spazio differente,
tre spazi per tre percezioni diverse della realta. Ginevra,
Hong - Kong e Barcellona. Enric Miralles dira a proposito
dell’opera: “Este Don Quijote es una encarnacién del dolor
del tiempo”®‘.

Nel 2001 ritroviamo la figura di Faust sviscerata attraverso
la prima esperienza cinematografica della compagnia. Faust
5.0, viene presentato alla “58°% Mostra internazionale d’Arte

cinematografica” di Venezia Fuori Concorso. E’ una

®' Ho avuto modo di consultare 1’archivio del “Festival Temporada

Alta” con direttore artistico Salvador Sunyer, grazie alla borsa

di studio Leonardo che mi ha permesso di lavorare
nell’organizzazione dell’edizione 2002-2003 del festival. I1
festival si svolge fra Girona e Salt (Catalogna), www.temporada-
alta.com.

®2 Enric Miralles progettd nel 1988 il Palazzo dello Sport di

Huesca, nel 1989 inizieranno i lavori di costruzione della Vila
Olimpica di Barcellona secondo 1 suoi progetti. Partecipd a varie
mostre collettive e monografiche in tutto il mondo, vincendo
diversi premi. D.Q. Don Quijote en Barcelona, ed. Igol,
Barcellona, 2000, pp. 159-161.

63 Laureata in architettura all’Universita di Venezia, fondera nel
1993 a Barcellona uno studio con Miralles. E’ specializzata nel
restauro e recupero di centri storici. Cfr. D.Q. Don Quijote en
Barcelona, op. cit., pp. 159-161.

® “guesto Don Quijote & una incarnazione del dolore del tempo”
cfr. D.Q. Don Quijote en Barcelona, op. cit., p. 106.
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collaborazione de La Fura dels Baus con Isidro Ortiz per la
regia e Fernando Ledn per la sceneggiatura. Il film non e la
versione teatrale del Faust di Goethe; il libro e solo un
punto di partenza per raccontare l’esistenza di un medico,
Faust, che si occupa di malati terminali, una realta in
bilico fra la vita e la morte.

Presentato al “Festival Grec” di Barcellona 1'ultimo
spettacolo de La Fura, XXX, €& un esercizio di finzione,
liberamente tratto da La Filosofia del boudoir del Marqués
de Sade. Mostra 1’iniziazione sessuale di una giovane
condotta alla perversione da tre libertini che incontrera ad
un casting un po’ particolare. Lo spettacolo ha fatto
parlare molto di sé.

Siamo cosl arrivati al 2003 e le fornaci de La Fura dels
Baus continuano instancabili a forgiare nuove avventure
artistiche.

I1 2004 sara 1l’anno del 25° anniversario di attivita che ILa
Fura festeggera cavalcando le onde del Mediterraneo con una
nave piena di colori e di sorprese. Sara un viaggio teatrale
che iniziera dal porto di Barcellona, proseguendo per
Genova, toccando Marsiglia, Lisbona, Istanbul.. ogni porto
avra la gioia di accogliere questa festa “furera”

itinerante.
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Capitolo II

Analisi comparativa

2.1 “Lenguaje Furero”

Il teatro de La Fura dels Baus & 1l’espressione di nuove
forme che +vogliono distruggere il muro divisorio fra
1"individuo e la societa, creando un ambiente dove individuo
e societa si trovano ad accogliere il germe del cambiamento.
Gli spettacoli de La Fura sono degli shock sensoriali,
aperti ed ambigui. Nascono per essere sentiti e vissuti non
intellettualmente, bensi fisicamente.

Vedere La Fura & un’esperienza completa, vengono risvegliati
integralmente 1 cinque sensi dello spettatore e 1la sua
presenza entra a far parte della rappresentazione stessa. Al
gruppo catalano interessa che il pubblico riesca a fiutare e
a percepire 1’attore, a sentirlo e a vederlo. Il contatto
fisico fra il pubblico e gli interpreti e molto importante
per rompere ogni tipo di barriera. Il pubblico non possiede
uno spazio privilegiato come nel teatro convenzionale, ma
segue continuamente i movimenti di scena decidendo quello
che +vuole wvedere. “Non c¢i rivolgiamo agli occhi, né
all’emozione diretta dell’anima; quello che cerchiamo di
suscitare e una certa emozione psicologica, in cui saranno
messi a nudo gl’impulsi piu segreti del cuore”®, dice
Antonin Artaud nel Manifesto del teatro abortito del 1926.
Ed & per questo che parleremo di “teatro de reanimacién”®®
con cul La Fura rompe canoni ed equilibri succhiando il
midollo vitale dalla teoria di Artaud secondo cui e
necessario risvegliare 11 pubblico seduto dal torpore e
dalla passivita; un pubblico di spettatori e di voyeurs®’
che deve partecipare attivamente alla festa. Se il dualismo
cartesiano ha separato il soggetto dall’oggetto,
trasformando gli uomini occidentali in voyeurs, separando il

corpo dalla mente e 1l pensiero conscio dall’inconscio, la

® Ccfr. Artaud Antonin, op. cit., p. 14.

®¢  Experimenta en vivo. Cada accién representa un ejercicio
practico, una actuacidén agresiva contra la pasividad del
espectador, una intervencidén de impacto para alterar la relaciédn
de éste y el espectidculo. Riferimento a EI manifiesto canalla,
vedi p. 28, Cap. I.

¢’ Derida, Jacques, Prefazione ad cfr. Artaud Antonin, op. cit.,
p. XII.
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performance al contrario annulla queste separazioni, creando
una democratizzazione creativa®®.

Affianco alla teoria di Artaud possiamo inserire il Teatro
delle Attrazioni di EjzensStejn del 1922, e un teatro che
agisce direttamente sullo spettatore con tutti i mezzi messi
a disposizione dalla tecnica moderna; un teatro in cui,
l"attore, e la metafora di un mitra caricato a salve che
spara sul pubblico®. L’idea non & nuova, gida nei teatri
futuristi e costruttivisti si andava cercando il modo di
reinventare un teatro che coinvolgesse attivamente il
pubblico; 1la risposta contemporanea pud proprio essere
quella de La Fura dels Baus.

Nel Teatro della crudelta Artaud dice: “lo spazio teatrale
verra utilizzato non soltanto nelle sue dimensioni e nel suo

//70‘ Per

volume, ma, se cosl si pud dire, nel suo substrato
La Fura e importante 1’utilizzo dello spazio in relazione
con il pubblico’, il suono come filo conduttore ed elemento
narrativo e la violenza e crudelta come purificazione delle
emozioni, pensando ad un teatro di comunione fra attori e
spettatori. Caratteristiche rintracciabili nell’opera prima
de La Fura dove gli elementi rituali, la violenza e 1l’unione
pubblico/attori dominano la scena.

Artaud in proposito dice: “I[..] nel teatro della crudelta lo
spettatore & al centro, mentre lo spettacolo lo circonda”’?,
affermazione che si sposa perfettamente con 1’estetica
“furera”. Il pubblico si mescola con le scenografie, prende
le veci del coro e segue 1 movimenti dello spettacolo
creando vere e proprie coreografie. Nel seminario
organizzato da MECAD tenutosi a Barcellona nel Novembre
2002, Carles Padrissa parla di come e interessante osservare
le isole di pubblico che si vengono a formare’’, prendendo

in esempio 1lo spettacolo Opera Mundi (Um Sonho Bom) del

®® Turner, Victor, Dal rito al teatro, Il Mulino, Bologna, 2000,

pp. 180-181.

® Ejzendtejn, Sergej, Teoria generale del montaggio, Marsilio
Edizione, Venezia, 1992, p. 250.

% cfr. Artaud Antonin, op. cit., p. 238.

"l Deriva dall’esperienza del teatro di strada: “Abbiamo iniziato
a condividere lo spazio con il pubblico lavorando in mezzo a loro,
imparando a calibrare 1 movimenti e a tenere maggiormente la
situazione sottocontrollo”, intervista rilasciatami da Carles
Padrissa a Gava (Bcn), il 4 Aprile 2003, vedi Appendice.

72 cfr. Artaud Antonin, op. cit., p. 198.

’*  Carles Padrissa nel seminario Performance, creaccion y
lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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1994, allestito a Rio de Janeiro in collaborazione con
diverse compagnie fra cui gli argentini De la Guarda’*. Lo
spazio che durante le performance de La Fura si viene a
creare nasce dai movimenti del pubblico e degli attori, e
uno spazio vivo e cinetico.

Elemento portante e il pubblico che da origine ogni sera ad
uno spettacolo diverso. “C’e un pubblico piu attivo e uno
pit passivo; e questo e 11 Dbello degli spettacoli in
diretta: sebbene noi mettiamo in scena lo stesso spettacolo,
ogni giorno succedono cose diverse e lo spettacolo & diverso
per il luogo in cui sei e il luogo 1in cui sta i1
pubblico”’.

Come Artaud paragona il suo teatro alla peste che libera
1’uomo e 11 suo subconscio attraverso la catarsi provocata
dall’esperienza teatrale’®, cosi La Fura ci permette di
andare oltre 1l’esperienza fisica, incorporando il tatto e la
vibrazione e suggerendo la possibilita di una maggiore
fruizione. Lo spazio non €& inteso per essere contemplato, ma
per essere esplorato.

E’ evidente che i lavori de La Fura tendono alla necessita
di costituire un nuovo teatro, piu vivo e completo,
rifiutando gquello convenzionale; creando opere di forti
passioni umane e conducendo il pubblico in un’esperienza di
rituale primitivo. La totalita di ogni funzione & in realta
una successione di stati emotivi, sostenuta per esempio
dalla sinestesia della prima trilogia.

Ogni spettacolo e composto da elementi percepibili, tutti
arrivano dritto sulla pelle dello spettatore. Grida,
lamenti, sorprese, colori, accordi musicali, pulsazione di

movimenti, gesti.

7% Compagnia teatrale di Buenos Aires che insieme a Organizacién

Negra e al Teatro Sanitario de Operaciones, rappresenta 1’ambiente
alternativo teatrale argentino.

> pPere Tantinyda - La Fura dels Baus, intervista a Pere Tantinya,
Firenze 22 Ottobre 1997, www.mediamente.rai.it.

7% “WNella Citta di Dio, sant’Agostino denuncia questa similitudine
fra 1’azione della peste, che uccide senza distruggere organi, e
quella del teatro che, senza uccidere, provoca le alterazioni piu
misteriose non soltanto nello spirito di un individuo ma in quello
di un’intera collettivita”, “Infatti il teatro & come la peste,
non solo perché agisce su importanti collettivita e le sconvolge
in uno stesso senso. Nel teatro, come nella peste, c’ée qualcosa di
vittorioso e insieme vendicatore. Si capisce immediatamente che
quella combustione spontanea accesa dalla peste ovunque essa passi
non e altro che un’immensa liquidazione”, cfr. Artaud, Antonin,
op. cit., pp. 144-145.
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Artaud parla dell’uso di mezzi differenti per avvicinarsi
all’idea di Teatro Totale, quella forma universale che La
Fura ricerca senza sosta nelle sue sperimentazioni. Lo
afferma Miki Espuma membro della compagnia, musicista: “[..]
quando pensi alle proposte che facciamo 1in relazione al
nostro lavoro e a tutte le linee di creazione che
utilizziamo, puoil perfettamente dire che 1’idea teorica del
gruppo e un mix di differenti discipline artistiche (musica,
arte plastica, arte attoriale, video, etc.)”.

La poesia con cuil lavora La Fura € una poesia dello spazio
con cui crea immagini equivalenti alle immagini delle
parole’®. Questa poesia nasce dall’impiego di tutti i mezzi
espressivi utilizzati su un palcoscenico, la recitazione, la
musica, la danza, la pantomima, il wvideo, 1’illuminazione,
la scenografia, la pirotecnica.

Lo spazio che si crea non solo prende vita dall’universalita
del linguaggio teatrale ma & anche creato dal corpo stesso
dell’attore mettendo in relazione la forza dello spazio con
quella dell’interprete’.

La Fura dels Baus si allontana dagli spazi convenzionali
lavorando fuori dei teatri. Occupano fabbriche, edifici in
disuso, palazzi dello sport, mercati. Lavorano in luoghi
aperti e molto grandi, a volte anche piu ampi di quelli
usati per 1l’opera lirica. I grandi spazi arricchiscono i
progetti di infinite possibilita linguistiche, influendo
anche sulla sensibilita dello spettatore e suscitando, ne e
d’esempio Accions (1983), lo spettacolo stesso®l.

“I nostri spettacoli -spiega Carles Padrissa- suggeriscono
delle immagini sia visive sia acustiche. Nella nostra prima
tappa possiamo parlare di assenza totale di un linguaggio
articolato. Diceva Artaud nel suo Teatro della crudelta che
c’é una gran presenza dell’oralita come immagine di piacere.
La ingestione di carne cruda e di altri alimenti la troviamo
in Suz/o/Suz, 1’angoscia nei gemiti muti di Accions o le

dolorose grida di guerra in Tier Mon”®'.

"7 Intervista rilasciatami da Miki Espuma il 4 Aprile 2003 a Gava

(Bcn), vedi Appendice.

% Ccfr. Artaud Antonin, op. cit., p. 156.

7°  sanchez, José, Dramaturgias de la 1imagen, Ediciones de la
Universidad de Castilla-La Mancha, Cuenca, 2002, pp. 55-59.

8 Accions nasce come spettacolo suggerito dal luogo stesso del
debutto, un sottopassaggio in disuso a Sitges.

81 Carles Padrissa nel seminario Performance, creaccion y
lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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L"arte del rumore come la chiamava Marcel Duchamp o il nuovo
ordine musicale del disordine (organizzazione sonora dei
rumori) di Luigi Russolo, fanno al caso nostro. La musica de
La Fura dels Baus e un elemento drammatico; ha ereditato la
forma e la struttura del punk e della musica industriale,
senza dimenticare le teorie d’Adolph Appia sul potere della
musica, assorbendo delle caratteristiche del futurismo e
passando attraverso le innovazioni di Cage che considera il
rumore (suono) come musica ed elevandolo a categoria
estetica.

Questa musica, suono-rumore, esprime la schizofrenia urbana,
martellante e angosciosa, utilizzata per lo meno in Accions
come filo conduttore ed elemento agglutinante fra le varie
parti da cui & composta 1’opera.

La musica de La Fura e basata su un intenso ritmo di
percussioni miscelato con vari generi, dal flamenco, al rap,
alla musica classica e rielaborata da sintetizzatori e
registratori.

Una nuova forma di utilizzo della tecnologia la ritroviamo
sin dai primi spettacoli dove La Fura studia le capacita e
le possibilita espressive non soltanto per raggiungere una
maggiore qualita tecnica, ma anche per ampliare le sue
possibilita creative. In Accions e Suz/o/Suz (1985), la
potenza della musica permette di raggiungere dei momenti di
intensita teatrali unici, diventando elemento centrale della
rappresentazione®. Con il passare degli anni la tecnologia
utilizzata da La Fura & sempre piu ricercata, come vediamo
in Noun del 1990 o in M.T.M. del 1993.

82 AA.VV., La Fura dels Baus, Cuadernos El Publico, N.34, Madrid,
Giugno 1988.
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2.2 Prima Trilogia
2.2.1 Accions (Alteracién fisica de un espacio)

Accions, presentato al “Festival Internacional de Teatro”
di Sitges nel 1983, e ufficialmente il primo spettacolo de
La Fura grazie al quale la loro fama si diffondera nel mondo
teatrale®’.

In Accions & possibile trovare sia il Punk sia gli azionisti
viennesi di Hermann Nitsch, Yves Klein, le ritualita
presenti nelle tradizioni catalane e il teatro Butoh.

Lo spettacolo possiede notevoli potenzialita performative,
non si basa pit sul meccanismo tipico autore-direttore-
attore, ma € basato sulla messa 1in scena collettiva dei
diversi passaggl creativi eseguiti dai componenti della
compagnia®.

E’ possibile rintracciare in forma primitiva tutti quegli
elementi che caratterizzeranno il linguaggio della compagnia
e che nel corso della loro attivita, andranno maggiormente
delineandosi.

Le sensazioni e 1’atmosfera che dominano questa performance
non sono altro che 1la paura, 1’angoscia, la confusione,
1"aggressione e la sorpresa. Definisco performance questo
spettacolo, in gquanto €& costituito da varie sequenze o
azioni, riprendendo il titolo, che da un punto di vista
narrativo sono totalmente slegate le une dalle altre,
accomunate soltanto da un senso di terrore e da una musica
incessante, caratterizzate da una struttura temporale e
formale aperta®.

Lo spettacolo inizia con una voce fuori campo che invita gli
spettatori ad entrare e 1i informa sulla natura dei

86

materiali usati, lavabili e inoffensivi I1 pubblico entra

8 Accions viene presentato in diversi festival: “Cicles Teatre

Obert” Barcellona 3-6 Maggio 1984, “Festival S. Isidro” Madrid 15-
16 Maggio 1984, “Festival Internacional de Teatro” Granada 24-26

Maggio 1984, “Grec84” Barcellona 9-11 Luglio 1984, “Festival
Internacional de Teatro” Navarra 1-2 Agosto 1984, “III Fira de
teatre al carter” Tarrega 8-9 Settembre 1984, “Festival

Internacional de Teatro” Cordoba (Argentina) 24-27 Ottobre 1984,
VHS/Pal Accions 1983.

8 Ccfr. Macri, Teresa, op. cit., p. 33.

8 Ccfr. AA.VV., Cuadernos El Publico, op. cit., p. 45.

8 I7uso di materiali comuni come la farina, 1’acqua, pigmenti
colorati, pane bagnato, segatura, interiora, carne, argilla, sono
una costante nei primi spettacoli de La Fura.
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in uno spazio sconosciuto e immerso nell’oscurita; entra,
esplora e prende confidenza con il luogo.

Lo spazio scenico e condiviso dal pubblico e dagli attori,
la vicinanza crea angoscia e attesa; la relazione
spettatore-spettatore, oscilla fra la complicita,
1’identificazione e 1’ostilita.

La musica della performance € metallica, accompagnata da
rumori di motori e da quello di una sega elettrica.

Le azioni sceniche, sette in tutto, avvengono
contemporaneamente in diversi punti e 1l pubblico si muove
seguendo il flusso degli attori. Ciascuno crea il proprio
spettacolo decidendo quello che vedere, scegliendo la
distanza cui attenersi e 11 grado di coinvolgimento che
cerca all’interno dell’azione.

Accions si apre con  un concerto di sax, voce e
sintetizzatori. Da tre punti differenti dello spazio
scenico, con movimenti striscianti e convulsivi, emergono
dal sottosuolo delle figure larvali completamente nude,
ricoperte di terra, con delle wuova nella bocca che
rompendosi sfigurano ulteriormente i loro corpi, 1 quali
spariranno dentro a dei bidoni.

Dalla parte opposta, due attori con vestito nero e camicia,
adirati, iniziano ad imprecare contro gli spettatori,
liberano la loro violenza correndo e rompendo in isole piu o
meno grandi il pubblico sconcertato. Improvvisamente la loro
rabbia e abbagliata da una zona illuminata occupata da
un’ automobile. Il climax d’Accions € raggiunto con 1 due
attori che distruggono completamente la vettura con asce e
mazze. L’azione si chiude con la macchina squartata.

Accions prosegue con altre quattro sequenze. Nella prima,
1’uomo di luce o uomo bianco & 1in piedi su una pedana,
indossa degli alti coturni (fig. 1). Scende camminando con
andatura solenne verso una grande tela bianca posta ad una
parete del 1locale. Nella seconda, 1 performer che hanno
distrutto la macchina ricoprono due attori di tinta azzurra
e nera rincorrendoli fra il pubblico. La sequenza successiva
ha come protagonisti gli “uomini bozzolo” che, appesi sulle
teste del pubblico e cinti da plastica trasparente, si
avvicinano lentamente ad un telone bianco che tingeranno di
colore grazie ai sacchetti che hanno applicato sui 1loro
corpi.

I1 corpo dell’attore come corpo/pennello sporca 1l bianco

della tela con delle chiazze rosse, dipingendo un grande
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quadro astratto. L’arrivo di due uomini vestiti di nero
muniti di un forte getto d’acqua, annulla la creazione
riportando tutto alla sua origine, proprio come in un rito
sciamanico. La distruzione sara catarsi e liberazione. Una
voce fuori campo avvertira il pubblico che 1’esercitazione
si e conclusa.

Gli oggetti utilizzati in questo spettacolo non sono veri e
propri oggetti scenici, La Fura ricicla materiali
industriali di wvario genere concedendo loro una nuova vita
all’interno del mondo della creativita.

Lo spettacolo nasce per essere allestito in uno spazio
metropolitano: in una fabbrica, un magazzino, un mercato,
pensando che ogni spazio urbano possa diventare uno spazio
ideale. I1 cemento armato, le strutture metalliche,
1’ambiente polveroso e oscuro caratterizzeranno questo
montaggio teatrale. Nello stesso modo di Artaud anche La
Fura abbandona gli spazi convenzionali.

In Accions la musica metallica e ripetitiva sintetizza vari
aspetti del rumore industriale e cittadino, accompagnando
1’azione scenica e scandendo il tempo della distruzione.

I1 pubblico assetato e scosso dalla violenza che lo circonda
si muove intorno all’azione senza avvicinarsi.

La luce, 1in forma di faro, torcia o fuoco d’artificio,
rileva il wvariare dello stato d’animo con giochi di luce e
ombra. Sia in Accions che in Suz/o/Suz la scena e dominata
dal colore nero, cosa che non accadra in Tier Mon, dove il
colore che predomina & quello del bianco della luce.
L"intenzione de La Fura e soprattutto quella di provocare
angoscia e smarrimento, provocare delle emozioni, alterare
fisicamente uno spazio, scuotere il pubblico da quella
tranquillita che generalmente si compra nei teatri
ufficiali. La reazione estrema da parte degli spettatori ha
richiamato molta gente alle funzioni successive, incuriosite
e desiderose di sperimentare questo nuovo fenomeno. La
maggior parte del pubblico che assiste ad Accions & giovane
e sicuramente abituato a frequentare concerti rock e punk
piuttosto che il teatro.

Tutta la trilogia “furera” mette in luce il rapporto fra
uomo e materia, in Accions forse il conflitto & piu marcato;
dove 1l’uomo fango, 1’uomo bianco e 1’uomo embrione,
rappresentano il mondo organico della creazione, opponendosi

all’uomo moderno vestito di nero con camicia bianca.
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Se in Accions, 11 wvalore dell’oggetto, della materialita,
della pittura era molto importante, nello spettacolo
successivo 1’'oggetto diventa un elemento al servizio del

performer.

2.2.2 Suz/o/Suz

In Suz/o/Suz come 1in Accions non esiste la struttura
drammatica, esiste solo un procedere per onde d’energia e
azione, con coreografie adrenaliniche dove si mescolano i
corpi dei performer e quelli del pubblico.

Si racconta che questo spettacolo sia nato da un soggiorno
d"alcuni mesi della compagnia presso la tribu dei Mesekim,
appartenenti ai Nuba del Sudan.

Gli elementi del mito e del rito regolano la vita
individuale, sociale e spirituale della tribu; per questo la
connotazione rituale & molto forte ed il montaggio segna una
crescita artistica de La Fura dels Baus, creando un vero e
proprio mito artistico.

Dopo molte improvvisazioni la compagnia presentera Dale un
hueso al Nuba, primo nucleo di Suz/o/Suz nel 1985 a
Barcellona. Andreu Morte, l"allora redattore creativo,
lavorera per un breve periodo con la compagnia e parlera
cosli della nascita dello spettacolo: “Fue en verano de 1984
cuando diez componentes de La Fura dels Baus (Barcelona)
visitd Bir Okwok, una pequefia aldea de chozas perdidas en la
desértica estepa de Dar Nouba, en el mismo corazédn del
Sudén, a dos mil kildmetros de la capital de Jartum.

Al entrar en contacto con las exédcticas tribus de la sub-
raza de los nubas descubrimos civilizacién con un gran
sentido de la estética, wuna gran imaginacidén, valiosos
recursos para decorar sus cuerpos % una innata
predisposicidén hacia la misica y la danza. Descubrimos que
los nubas poseen un variado utillaje musical que desde hace
siglos ha sido empleado como principal medio para expresar
sucesos de la vida cotidiana, sus sentimientos y el estado
de é4nimo de toda la tribu. Durante nuestros tres meses de
intensa y calorosa convivencia con los nildéticos negros, nos
enefiaron a tocar, tal como lo hacen los nifios, un
instrumento parecido a la lira primitiva: bene-bene como
ellos le denominan. Aprendimos a manejar todo tipo de

instrumental: xilofones de ramas de baobabs, tamtam de
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Alerces africanos, grandes baquetas extraidas de las
datileras, intrumento de viento de la cornamenta de los Nu,
etcétera.

Las aldeas se encuentran siempre inmersas en un vago
murmullo musical desde el amanecer hasta que se oculta el
sol, la gente de los poblados se turna para interpretar
alguna de sus composiciones. Con algunas de las tribus de
los nubas estudiamos nuevos ritmos vy melodias y si no
hubiera sido por la insdélita experiencia a dos bandas (La
Fura dels Baus y la tribu de los Mesakim) no hubiera nacido
la génesis de esta nueva ceremonia”®’.

L’intento della rappresentazione che debuttera il 30 Agosto
del 1985 a Madrid al Centro Nacional Nuevas Tendencias
Escenicas sara quello di mostrare, con sorpresa, che sotto
il caos c¢’é ordine. Nelle societa arcaiche il rito
d’"iniziazione conduceva il giovane all’eta adulta
avvicinandolo alla natura, alla vita, alla morte e al sesso.
Suz/o/Suz €& un ritorno alle origini, wunisce elementi
primitivi con elementi attuali e metropolitani. Quelli
urbani si scontrano per tutto lo spettacolo con ricordi
ancestrali; lo vediamo per esempio nell’entrata in scena
degli attori che si calano con delle corde-liane evocando
1’idea di tribu o quella di scimpanzé impauriti. La musica
ricorda 1 suoni della foresta, i1l fruscio della natura e le

“grida” di animali.

87 “Nell’estate del 1984, dieci componenti de La Fura dels Baus
(Barcellona) visitarono Bir Okwok, un piccolo villaggio di capanne
perse nella steppa deserta di Dar Nouba, nel cuore del Sudan, a
duemila Km dalla capitale, Jartum. Prendendo contatto con le
esotiche tribu della sub-razza dei nuba, scoprimmo un’affascinante
civilta con un grande senso estetico, una grande immaginazione,
ingegnosi mezzi per decorarsi i1 corpi e una innata predisposizione
per la musica e la danza. Scoprimmo che 1 nuba possedevano un
utilizzo musicale vario, che da secoli viene usato per esprimere i
successi della vita quotidiana, 1 suoi sentimenti e lo stato
d"animo di tutta la tribu. Durante i nostri tre mesi di intensa e
affettuosa convivenza con 1 neolitici neri, c¢i insegnarono a
suonare, come lo fanno i bambini, uno strumento simile alla lira
primitiva: che loro chiamano bene-bene. Imparammo a destreggiarci
con vari strumenti: xilofoni fatti coi rami del baobab, tamtam di
Larice africano, grandi bacchette ricavate dal dattero, strumenti
del vento fatti con le corna dello gnu, etc. I villaggi sono
sempre immersi in un vago sottofondo musicale dall’alba fino al
tramonto, la gente del villaggio fa i turni per interpretare 1
propri pezzi. Con alcune delle tribu dei nuba studiammo nuovi
ritmi e melodie e se non fosse stato per 1l’insolita esperienza a
due mani (La Fura dels Baus e la tribu dei Mesakim), non sarebbe
nata la genesi di questa nuova cerimonia”, cfr. Torre, Albert de
la, op. cit., pp. 70-71.
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La nudita degli attori si contrappone a camicie, cravatte e
a detriti metropolitani, carrelli del supermercato, motori,
televisori, radio. Questi simboli ci permettono di
distinguere i membri della tribu urbana.

Il rito d’iniziazione e rappresentato con la rottura della
vita regolare, 1 personaggi si spogliano per raggiungere la
nudita rituale.

Un richiamo tribale da inizio ad un processo di regressione.
I1 corpo vestito, durante 1l percorso per raggiungere 1
carri che si muovono spinti da due attori non a caso in
senso circolare al centro della scena, si denuda della
civilta. Due guerrieri seduti sugli alti carri inghiottono
carne sanguinante con avidita spasmodica enfatizzando 1’atto
rituale del mangiare. Questo stesso sangue 1lo ritroviamo
nella scena seguente del combattimento. I due guerrieri
iniziano a lanciare uno contro 1l’altro proiettili di farina,
la battaglia non ha soluzione (fig. 2). Il momento
culminante si raggiunge con lo scontro frontale dei carri e
un’esplosione di fuoco che segna la fine di questa parte di
spettacolo.

La seguente scena c¢i mostra due acquari contenenti due
esseri in posizione fetale, nudi con la maschera
dell’ossigeno che ricorda il cordone ombelicale. Questo
stato cosmico del feto rappresenta 1’ingenuita prima
dell’iniziazione. La musica da un senso onirico alla
narrazione.

I feti sono percossi causando una nascita prematura e
forzata a cui seguono i festeggiamenti dell’evento. L’acqua
come morte e nascita, come battesimo, immersione che
moltiplica le potenzialita della vita.

L’elemento ludico qua introdotto viene subito oscurato dalla
fase conclusiva dello spettacolo. I neonati sono sottoposti
alle ultime prove prima di essere degni componenti della
comunita.

In questo secondo spettacolo e presente la scenografia con
dei carri, per le scene di —cannibalismo e per il
combattimento, mentre per le sequenze delle torri e delle
piscine utilizzeranno una scenografia totemica per le prime
con due torri e per le seconde due acquari.

In Suz/o/Suz il legame con 1’Africa e molto forte
rintracciando nella narrazione 11 rito d’iniziazione e
quello della nascita. L’acqua e il fuoco sono elementi di

purificazione come il mangiare & simbolo di nuova vita e di
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festa. L’enfasi della musica & sempre presente sul palco®®
dove suonano in diretta da tre a sei musicisti.

Dopo l’irruzione degli attori fra il pubblico che e travolto
da un fuoco di sensazioni contraddittorie, gli spettatori
entrano in uno stato catartico, ballano e cantano, unendo
tutta la loro forza a quella degli interpreti.

E’ interessante osservare come l’elemento comune a tutte le
creazioni de La Fura sia il livello di suggestione totale
del pubblico. In questo caso specifico mi riferisco alla
scena del mangiare, in cui gli attori in realta non mangiano
la carne, ma il solo utilizzo di un pigmento di color rosso,
fa credere la finzione realta.

Lo spettacolo e aperto e chiuso da sei robots dotati di
movimento d’ispirazione futurista. Carles Padrissa dira che
le macchine utilizzate negli spettacoli non fanno altro che
amplificare la forza dell’azione scenica, in quanto gli
attori sono sempre in minor numero rispetto al pubblico®’.
Questi robots, chiamati “automatics”, sono autonomi ed
iniziano a funzionare quattro o cinque minuti prima
dell’inizio dell’azione. Sembrano i1 testimoni di un mondo
prima e dopo 1’apparizione e la morte dell’uomo. Sono
costruiti con materiali di riciclo, un motore di lavatrice a
cui e applicata una ruota di bicicletta che fa funzionare
una ruota dentata movendo un braccio meccanico, il quale
produce effetti sonori colpendo vari oggetti: una lamina di
metallo, una bottiglia, un bidone, dei piatti. Tutte gqueste
macchine hanno un nome diverso, c¢’e la Folklorica che
produce suoni molto acuti, la Jazz, composta da
un’affettatrice che fa vibrare una corda di banjo, un’altra
che ¢ 1’ Heavy che suona un bidone con una spranga di ferro.
Con questi macchinari d’ingegno La Fura, nel 1988 a Madrid,

allestl una mostra chiamata appunto Automatics.

% I1 palco & uno spazio molto ampio che raggiunge i 12 metri di

lunghezza ed e posizionato piu in alto rispetto allo spazio dove
si svolge l’azione scenica.
8 Cfr. Intervista a La Fura dels Baus, 1991, www.decoder.it.
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2.2.3 Tier Mon

Alla fine della primavera del 1988 La Fura presentera a
Barcellona al Mercat de les Flors, un nuovo spettacolo; a
chiusura si sarebbe detto piu tardi, della prima trilogia
“furera”.

La conferenza stampa per la presentazione dello spettacolo
viene organizzata al Montjuic, in un modo un po’
particolare: i componenti della compagnia furono
intervistati mentre avevano il corpo completamente interrato
fino al collo™.

S’intravede all’orizzonte una possibile rottura fra i membri
della compagnia anche se, 11 successo di Tier Mon che
accompagnera La Fura, li salvera permettendogli di esibirsi
per la prima volta nel 1989 a Parigi.

Se Accions (l1’'infanzia) poteva rappresentare la necessita di
esplodere e di rompere violentemente dei canoni
prestabiliti, Suz/o/Suz (1’adolescenza) era un esperimento
ludico ed allegro e Tier Mon (la guerra) al contrario si
offrira al pubblico pieno di pessimismo, dimostrando come la
compagnia avesse terminato di crescere.

La messa in scena di Tier Mon vuole essere piu letteraria
delle precedenti nonostante non utilizzi il testo
s’intravede la volonta di dare maggior spessore ai
personaggi, evocando 1’ambiente chiuso e rigido del
Medioevo.

Nello stesso anno di Tier Mon Marcel.li Antinez Roca,
fondatore del gruppo, decidera di lasciare la compagnia per
dedicarsi ad un percorso creativo autonomo ed indipendente:
“Durante el proceso de creacidén de Tier Mon se generaron dos
corrinetes de trabajo, y fue entonces cuando empecé a tener
problemas con mis compafieros. [..] empecé a preparar mi
salida dal grupo. En octubre 1989 [..] amaramente, acabaron
mis diez afios con La Fura dels Baus”®'.

Lo spettacolo si basa sull’idea di Potere in relazione
all’individuo e all’umanita; e rappresentata attraverso la

guerra, la diaspora, la morte, la gerarchia sociale e 1la

% cfr. Torre, Albert de la, op. cit., p. 75.

°L “Durante il processo creativo di Tier Mon si crearono due
correnti di lavoro, fu allora che iniziai ad avere dei problemi
con i miei colleghi. [..] incomincia a prepara la mia uscita dal
gruppo. Nell’ottobre 1989 [..] amaramente, finirono i miei dieci
anni con la Fura dels Baus”, cfr. Anttnez Roca, Marcel.li, op.
cit., pp. 34-35.
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manipolazione dell’individuo che nello spettacolo prende i
nomi di Guerra, Esodo, Forche, Mangiatoia, Artefatto®. Il
gruppo, come lo spettacolo, ci mostra uomini disperati,
afflitti e provati.

L’ immagine di potere & rappresentata da tre personaggi: il
Dio Bianco, e 1 due antagonisti, 11 Dio Nano e il Dio
Inutile, gli altri attori de La Fura personificano
1’Umanita.

Le diverse parti dello spettacolo sono indipendenti 1’una

dall’altra slegate da una successione narrativa e

drammatica. Le relazioni naturali dei personaggi
costruiscono la struttura stessa dell’opera. La forma
ellittica che parte con la sfilata iniziale di

presentazione, per poi chiudersi in forma rotatoria,
definisce 1’aspetto argomentativo dell’opera.

Il pubblico, come ormai di consueto ad uno spettacolo de La
Fura, entrando nel luogo dell’esibizione si ritrova in un
ambiente buio. Ad accoglierlo, quattro robots che emettono
dei suoni da cuil prende inizio 1’azione.

I1 Dio Bianco, il Dio Inutile e il Dio Nano entrano in scena
accolti da una musica gloriosa. I musicisti suonano dal vivo
occupando quattro torri musicali situate ai quattro angoli
della sala. L’Inutile e il Nano suddividono 1’Umanita (coro)
in due fazioni, istigandole al combattimento. Esplode una
guerra violenta e sanguinaria che si concludera con la resa
da parte di entrambi i gruppi.

Successivamente il personaggio bianco ordina 1’installazione
di sei forche su cui sono collocati a cinque metri d’altezza
sei umani che penzolano come dei morti. I corpi estenuati
riprenderanno i sensi al suono di campane. Il protagonista
libera i sei e 1li porta alla mangiatoia rinchiudendoli in
celle individuali (fig. 3). Dall’alto da loro da mangiare, i
sei se lo litigano, se lo spalmano sul corpo, mantenendo
sempre un atteggiamento ostile nei confronti del Dio Bianco.
Agli angoli della sala si fanno largo fra il pubblico due
gru d’acciaio su ruote, avvicinandosi alla “bassa’®”, dove
sono immersi a ripetizione i corpi di due uomini. Questo

“battesimo purificatorio” e interrotto dall’arrivo del Dio

92

24 .

% Modulo cilindrico di ferro con ruote contenente 200 litri
d"acqua a cui sono legate sei casse di legno. La struttura e nel
centro dello spazio scenico.

Dossier Tier Mon, ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1998, p.
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Inutile e del Dio Nano. Il Dio Bianco ordina l’uccisione di
entrambi.

In Tier Mon, lo spazio €& un concetto primordiale nella
genesi dello spettacolo’ che si sviluppa su piu piani: gli
attori alternano il loro spazio scenico, utilizzandolo in
tutta la sua tridimensionalita.

I1 pubblico si muove seguendo la scena con la possibilita di
scegliere il livello di coinvolgimento a seconda
dell’audacia che possiede nell’avvicinarsi al fulcro
scenico. Tre sono gli spazi che ha a disposizione, uno che
gli e assegnato, uno per la visione e 1l’altro € uno spazio
neutro; seguendo i1 suggerimenti di Richard Schechner secondo
cui 1l’azione deve avvenire sia fra gli attori che tra il
pubblico®.

Le scenografie, fisse e mobili’®, riempiono 1lo spazio
permettendo al pubblico di individuare chiaramente, le due
fazioni nemiche schierate una contro 1l’altra.

Se in Accions, non esiste 1l concetto vero e proprio di
scenografia, gia nel secondo spettacolo fino ad arrivare a
quest’ultimo, e possibile notare una crescita nella cura e
nell’attenzione data all’elemento scenografico che
contribuisce allo srotolarsi della vicenda.

La musica accompagna tutto 1l’evolversi drammatico alternando
musica classica, rap, folk ed industriale, fungendo da
collante per la narrazione drammatica. Gli elementi
scenografici di musica e suono sono quattro torri e quattro
robots. “Le quattro torri musicali rompono lo scenario rock
frontale. In gquesto modo 1l suono crea una pressione che
ingloba lo spazio interiore”?’.

Due sono le luci generali utilizzate con diverse angolazioni
e gradazioni di colore, affiancate da quattro corone
circolari e concentriche di luci colorate. L’illuminazione e
gestita attraverso un sistema di controllo automatico o
semiautomatico che insieme all’utilizzo dei robots da un
aspetto tecnologico e meccanizzato allo spettacolo. Come la
musica, anche le luci seguono il ritmo drammatico dell’opera

dando rilievo alla violenza che si respira. In Tier Mon la

% Saumell, Merce, op. cit., p. 76.

% gchechner, Richard, La teoria della Performance, Bulzoni, Roma,
1985, p. 81.

% Elementi scenografici fissi: mangiatoia, due pedane climatiche,
i mobili: quattro rampe, due gru di acciaio, bassa, veicolo a
motore, sei casse di legno, cfr. Dossier Tier Mon, op. cit., p.
24,

°7 Ibidem.
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luce Dbianca predomina su dgquella colorata usata soltanto
durante 1l’entrata del pubblico e nelle scene di guerra.
“L’elemento luce, 1insieme allo spazio e alla musica ci
permettono di modulare 1l’estetica della nostra espressione.
In Tier Mon c’é una esplosione di luci trasportabili, 2000
in totale, che insieme ai wvideo proiettati su schermi di
acqua e polvere e ai laser, riempiono lo spazio di luce

azzurra e fredda”’®.

°® Intervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), 1l 4

Aprile 2003, vedi Appendice.
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2.3 Seconda Trilogia

2.3.1 Noun (El1 final es sélo el principio)

Nello stesso modo di Dale un hueso al Nuba per Suz/o/Suz,
anche Mugra, nasce come nucleo del primo spettacolo di
quella che sarebbe stata la trilogia successiva.

Oltre ad annunciare 1’apparizione di personaggi femminili
sulle scene (fig. 4), Mugra introduce tematicamente 1la
relazione uomo/macchina che dominera 1o spettacolo
successivo.

I1 quarto spettacolo de La Fura, Noun del 1990, debuttera
nella citta francese di Nantes. Dopo averlo rappresentato
come seconda data a Barcellona, inizieranno un tour di due
anni che 1i portera nelle principali citta europee e non.
Nel Maggio del 1992 1lo ©presentano a Madrid per tre
settimane, ottenendo un’affluenza del 96,4%.

Come Tier Mon era stato uno spettacolo co-prodotto (Mercat
de les Flors/Ajuntament de Barcelona, Festival de Bayonne,
Festival Art Rock de Saint Brieuc, Ayuntamiento de Madrid),
lo stesso accade per Noun, sovvenzionato dall’Ayuntamiento
de Madrid, dal Mercat de les Flors/Ajuntament de Barcelona,
dall’Expé ‘92 de Sevilla e dal CRDC de Nantes.

Lo spettacolo mostra 1l’evoluzione dell’umanita, la sua lotta
e la figura della donna diventa fondamentale per spiegare il
mondo in forma complessiva.

Noun significa incorporazione di nuovi elementi; per gli
antichi egizi erano le acque primitive da cui ebbe origine
l’universo, la personificazione del caos da cuili tutto nasce.
L’evoluzione dell’umanita avviene attraverso la tecnologia,
con l'uso costante di macchinari che mettono sempre piu a
stretto contatto il corpo di <carne con marchingegni di
metallo e tecnologie sofisticate. Non <c¢’e nessuno ormai
libero dai legami con le macchine, dal telefonino, ai
computer siamo tutti meccanizzati. “In questo spettacolo si
osserva cosa fara l’uomo con la macchina. Il risultato? Le
macchine stanno qui e tutto dipende dall’uso che ne
facciamo, di come ce ne serviamo”’’, dice Pere Tantinya.

Miki Espuma musicista de La Fura dice: “Noun fu 1l primo
lavoro dove la relazione androgena fra la macchina e 1’uomo-

donna, si chiudeva in un sottomondo parallelo molto energico

% Uomo e macchina, Fura dels Baus, intervista a Pere Tantinya, 18
Gennaio 1998, www.mediamente.rai.it.
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e audace, che poteva sembrare pessimista e violento, ma che
in realta sottolineava una linea di comportamento e
comprensione per un possibile futuro”'"’.

Lo spettacolo rappresenta la personificazione del caos da
cui ha origine il tutto'’'.

La macchina di Noun nasce dai resti della civilizzazione
industriale e dirige la creazione del nuovo ordine; non €
altro «che la versione meccanica dell’acqua creatrice
egiziana. L’uomo non e sottoposto ai suoi ordini ne é& solo
assorbito e ricoperto, da qui nasce la riflessione de La
Fura sul rapporto uomo/macchina sviluppato in dieci
sequenze. L’uomo e la macchina non devono necessariamente
essere in opposizione, al contrario, la macchina pud aiutare
1’uomo per evolversi insieme.

La macchina € un’enorme incasellatura metallica a forma di
quadrilatero composta di americane con cul sono stati
costruiti dei corridoi percorribili. Nelle diverse cavita
che si formano sono inseriti oggetti differenti come bidoni,
lampadine, tuberie. La macchina pud¢ muoversi nelle quattro
direzioni automaticamente e pud far salire e scendere il
quadrilatero percorribile.

Ad un lato dell’incasellatura sono posti degli schermi
televisivi come 1’occhio del Big Brother.

L"ambiente ricorda gquello di wuna fabbrica del futuro,
un’officina dove la macchina domina completamente sull’uomo.
L"occhio che funge da controllore delle nascite impartisce
gli ordini, ma qualcosa non funziona e un cortocircuito
blocca il normale processo di creazione. Con quest’errore la
macchina perde d’affidabilita e gli umani iniziano a
prendere coscienza di volerla distruggere. La lotta avviene
in mezzo al pubblico che deve continuamente muoversi per
schivare 1 colpi. L’uomo riesce ad eliminare la macchina,
non resta traccia del vecchio sistema e domina la
distruzione. Una nuova vita si prospetta di fronte ai loro
occhi. Una fonte d’acqua vitale si muove nello spazio
circostante e 1lo stimolo a giocare porta 1’uomo alla
scoperta della propria identita, quella degli opposti che si
attraggono: uomo/donna.

Se neil precedenti spettacoli de La Fura, la pulsione

sessuale & intuita, qui & esplicita. L’introduzione del

100 Tntervista rilasciatami da Miki Espuma a Gava (Bcn), il 4

Aprile 2003, vedi Appendice.
101 possier Noun, ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1990, p. 5.

56



personaggio femminile stimola 1’indole piu distintivi che
possediamo, quella sessuale. La pulsione esplode
concretizzandosi sul palcoscenico sempre filtrata pero,
dalla presenza meccanica. Su una piattaforma un uomo e una
donna indossano uno strano marchingegno, la “macchina per
copulare” che unisce i1 loro corpi in un amplesso passionale

e violento!??,

L’altra piattaforma & occupata da una coppia
dove la donna allatta 1’'uomo con un sSeno meccanico.
Avvengono contese, orge'” e gli androgeni propongono un
gioco nuovo, una relazione uomo/macchina. Lo spettacolo si
chiude con 1’inizio di una nuova relazione della quale non
conosceremo il finale.

La scenografia, composta essenzialmente dalla struttura
metallica e dal grande occhio, €& completata da quattro
piattaforme mobili, una motorizzata e da due veicoli.
Riempie lo spazio che diventa un habitat-ecosistema'®. Il
pubblico inizialmente titubante si distribuisce tutt’intorno
alla struttura scenica e solo successivamente entra nel suo
interno.

Rispetto ai precedenti spettacoli e possibile anche non
seguire 1’azione scenica, La Fura, piu che rianimare in
quest’opera stabilisce un dialogo con il pubblico stesso.

I1 video, 1l’occhio che tutto vede, non & una scenografia,
interagisce con i protagonisti e ha un ruolo specifico.

La musica fonde le radici tradizionali del flamenco'®® con

suoni metropolitani e industriali, non solo accompagna

192 Nel film Crash di David Cronenberg, tratto dall’omonimo libro

di James G. Ballard, l1l’uomo sogna 1’accoppiamento con e per mezzo
della macchina, Kremo, Corpo, sangue e body-art, www.fabula.it/01.
103 secondo Eduard Fuchs, “il piacere per 1l’orgiastico fa parte
delle piu wvalide tendenze della cultura. Bisogna rendersi
chiaramente conto che 1l’orgia rientra tra quelle cose che ci
distinguono dall’animale. A differenza dell’uomo, 1’animale non
conosce 1l’'orgia. L’animale abbandona il cibo piu succulento e la
fonte piu limpida una volta che la sua fame e la sua sete sono
appagate [..]”, Benjamin Walter, L’opera d’arte nell’epoca della
sua riproducibilita tecnica, ed. Einaudi, Torino, 2000, p. 108.

104 Estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.

195 13 musica di Noun nasce dalla collaborazione de La Fura con la
cantante di flamenco Ginesa Ortega. Il cante jondo & perfettamente
integrato nelle sonorita della Fura. Ginesa Ortega scrive
nell’album: “Agradezco haber bebido en la fuente del cante jondo,
y hoy poder acercarme a diferentes estilos de mUsica, sin perder
mi identidad Gitana y Flamenca”, Vinile Noun, prodotto da La Fura
dels Baus per la Virgin Espafla, registrato nel Luglio 1990 negli
studi La Sacristia di Mieres (Girona).
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ritmicamente le azioni ma le persegue fisicamente. La voce e
presente in tutti i1 temi musicali sola e in forma corale.

La novita in Noun & rappresentata dall’utilizzo per la prima
volta del testo, elemento diventato necessario per ampliare
la gamma comunicativa. Le parole per esprimere idee e
sensazioni.

Non €& sicuramente uno degli spettacoli piu “freschi” de La

® Al momento

Fura [..] perd Noun & uno spettacolo maturo.*’
della presentazione della prima trilogia La Fura era
cambiata e il cambio non si era manifestato con la rottura,
bensi con 1l’evoluzione. Un’evoluzione che attraverso questo
spettacolo percepiamo con 1’introduzione della parola, ma
anche con una tecnica attoriale molto piu curata e ordinata
dal ritmo dell’azione scenica. L’estetica primitiva non &

abbandonata, se ne da solo una lettura piu raffinata.

2.3.2 M.T.M.

La Fura dels Baus debuttera a Lisbona, Capitale della
Cultura Europea, il 10 Marzo 1994 con M.T.M., un’opera di
teatro musicale di fine millennio. Una “techno-opera” che
potenzia la sensibilita e 1l’estetica cyborg!®’.

M.T.M. & uno spettacolo differente dai precedenti in quanto
esprime una presa di posizione sociale e politica del
gruppo, parla con minore aggressivita nei confronti del
pubblico ed e caratterizzato dalla presenza degli
audiovisivi®®®.

Lo spettacolo & sorretto dal video, dalla musica e dal testo
che dinamizzano il gruppo nell’utilizzo di nuove forme
espressive, regalando loro la possibilita di incorporare,
all’interno del linguaggio, 1’ espressione della
manipolazione.

Dice Carles Padrissa: “M.T.M. fu per esempio uno spettacolo
che cambid molta gente. Costruimmo un muro di scatoloni che
divideva 1l pubblico in due, lavorammo con degli specchi
deformanti come metafora d’illusione e menzogna. Ci

ispirammo ad una trasmissione dove partecipd Noam Chomsky.

106 cfr. Torre, Albert de la, op. cit., p. 85.

107 Marcel.li Antunez Roca, uno dei fondatori della compagnia stava
gia sviluppando 1’estetica cyberg per conto proprio nella
performance Epizoo (1994).

198 pérez Olaguer, Ponzalo de, Alarme audiovisual de la Fura en
Lisboa, El Periddico, 12 Marzo 1994.
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L’uso del video sottolined il gioco fra realta e finzione,
perché le due parti di pubblico vedevano proiettate delle
immagini diverse”!®®.

L’idea di Teatro Totale & superata e sostituita da quella di
Gran Teatro del Mondo di cui parla Calderdén de la Barca,
ispiratore dello spettacolo. E proprio con Calderdn troviamo

19 11 mondo

rappresentata la metafora del mondo e della vita
della creativita come wuna mediazione fra il sogno e la
veglia, una delicata frontiera che 1l’artista supera grazie
alle nuove tecnologie. L'artista come ingegnere

dell’ immaginazione®*!.

L”idea di Teatro Totale qgqui presente,
e attualizzata dal Teatro Digitale, dove la connotazione per
1"appunto digitale, domina la scena.

L’uso d’immagini in diretta e d’immagini modificate in tempo
reale, permettono di giocare con la realta dando una lettura
distorta di quello che accade sul palco. Una delle
caratteristiche importanti di questo spettacolo e che le
proiezioni sono solo ed esclusivamente materiale generato
nel momento stesso dell’esecuzione, non vengono mai
utilizzate delle immagini d’archivio. “Nel ritmo sincopato
degli ottanta minuti d’impatto sensoriale vengono bruciate
immagini in una vertigine audiovisiva che evoca 1l’entropia
televisiva di questo fine secolo”*?.

La sceneggiatura e ispirata all’auto sacramentale EI Grande
Teatro del Mundo di Calderdédn de la Barca, anche se la nostra
storia e ambientata in wuna discoteca, in una proiezione
tecnologica di fine millennio.

La musica di M.T.M.''° (Musica 90, un progetto sulle “nuove
musiche”), nasce dal concetto di discoteca intesa come nuovo
spazio di culto e di riunione sociale, una caverna del
nostro tempo che c¢i riporta ad un rituale collettivo. La
musica nasce da un processo di manipolazione di un computer

musicale, €& una musica che predilige il ritmo rispetto alla

109 Tntervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), 1l 4

Aprile 2003, vedi Appendice.

HO wr 1 :Qué es la vida? Un frenesi ;Qué es la vida? Una ilusién
una sombra, una ficcidén. Y el mayor bien es pequefio: que toda la
vida es suefio, y los suefios, suefios son.” Calderdén Barca, Pedro de
la, La vida es suefio, Edicién de Ciriaco Mordn, Madris 2001, p.
165 (2182-2187).

11 possier M.T.M., ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1994, p. 45.
112 Infante, Carlo, La nuova spettacolarita elettronica,
www.teatron.org.

113 Big Toxic, il musicista della colonna sonora, lavora con una
base techno campionata e interviene con la manipolazione in tempo
reale con computer e sintetizzatori, seguendo 1l’azione scenica.
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melodia, €& wuna musica che nasce dalle macchine per poi
stabilirsi ed occupare i corpi degli spettatori''?.

I1 testo, scritto o parlato, non rappresenta il filo
conduttore dell’opera ma rafforza il lavoro dell’attore e
contribuisce a creare, insieme con gli altri linguaggi
utilizzati, 1’ambiente scenico.

Se Orson Welles nel 1941 con Quarto Potere, aveva mostrato
come l’informazione era gia a quei tempi in mano al potere,
M.T.M. dimostra come un atto o un’azione diventano realta
solo se osservati e mette in luce come ai giorni nostri il
potere manipoli 1’informazione.

I1 titolo stesso dello spettacolo non ha un solo
significato, la sigla ci da dei suggerimenti per inventare

infinite possibilita'®’.

“El uso del lenguaje nos limita. La
comunicacidn es un hecho subjetivo. Cada vez que
transmitimos un acto de una forma verbal a alguno [..] aunque
sea minimamente, se modifica. Si unimos a este fendmeno de
cambio la posibilidad de introducir los intereses del emisor
hacia los receptores, se produce la manipulaciédén, y con ella
la ganancia o la pérdida de confianza y de apoyo”''®.

Lo spettacolo svela la distorsione della realta e il mezzo
che usa per dimostrarlo e la manipolazione stessa
rappresentata da grandi schermi presenti sulla scena che
sputano immagini non vere. Come risposta al dominio dei
media, La Fura rilancia il caos sonoro. M.T.M. & un modo per
denunciare come il potere mediatico annichilisce le
coscilenze. Hansel, l’attore telecamera che filma in mezzo al
pubblico dice: “Des que hi ha mén hi ha manipulacid i
nosaltres fem una critica a tot aixidé. La manipulacid ve
reflectida actualment en la televisid. [..] I a més a més
aquest boom més gran ara que sbén els reality shows que

entren a les casas 1 toquen la teva intimitat. M.T.M. és

114 salvatore, Gianfranco, Techno-Trance, ed. Castelvecchi, Roma,

1998, p. 123.

115 Mundo Teatral Muerto, Muchas Tortillas Mixtas, Mantened
Televisores Mudos, Mas Trabajo Ministro, Masturbacidn Tan
Meravillosa, Mein Traum Mann, Meninos Torturando Meninas, Move The
Moltitude, Meva Terra Moianesa, Mucho Trabajo Mata, Dossier
M.T.M., ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1994, p. 48.

116 wL’uso del linguaggio ci limita. La comunicazione & un fatto
soggettivo. Ogni volta che comunichiamo un fatto in forma verbale
a qualcuno [..], anche se minimamente, si modifica. Se uniamo a
questo fenomeno di cambio la possibilita di introdurre gli
interessi dell’emittente nei confronti di chi ascolta, si produce
la manipolazione, e con questa il guadagno o la perdita di
confidenza e sostegno”, cfr. Dossier M.T.M., op. cit., p. 8.
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aixé: toca la manipulacidé de la informacid, perd també la
morbositat dels telespectadors”''’.

Da un punto di vista dei contenuti M.T.M. e lo spettacolo
piu ambizioso fatto fino adesso da La Fura dels Baus,
giacché 11 tema trattato ripercorre lo spettacolo per
intero, mantenendolo come filo conduttore.

Se in Noun e apparso il testo, in questo nuovo spettacolo la
parola ha un ruolo determinante. La civilizzazione giudeo-
cristiana identifica la nascita della propria civilta con la
parola''®, La parola <come Dbase del dialogo e della
comunicazione, la parola come costruzione del pensiero.

La scenografia ¢é neutra ed €& formata da tre elementi
principali: 150 casse di cartone di 80x80 cm che permettono
di costruire una scenografia mobile per separare il pubblico
in due Dblocchi creando uno spazio che si pud modellare e
deformare costantemente, 2 specchi di 20x5 m che
moltiplicano le immagini della scenografia e degli attori,
modificando la percezione della realta, uno schermo per
proiettare le immagini del pubblico e degli attori in
diretta, piu altri elementi mobili che sono complementari.
Gli utensili con cui lavorano sulla scena sono soprattutto
elementi ortopedici: pinze per aprire la bocca, collari ed
altri strumenti che caratterizzano ciascun attore''’.
L’illuminazione oscilla fra quella teatrale e quella da
discoteca, 1 contrasti chiaroscuro sono molto evidenti, si
passa dal buio alla luce bianca da 30.000 watt.

I1 vestiario é& di tipo funzionale, 1 personaggi neutri,
indossano delle tute da lavoro color marrone chiaro, mentre
le figure principali indossano costumi con caratteristiche
differenti a seconda del personaggio.

Gli attori principali si muovono grottescamente come delle
marionette maldestre all’interno di una grande cassa neutra,

una discoteca. L’altro gruppo di attori si muove in maniera

117 wDpa che mondo e mondo esiste la manipolazione, noi facciamo una

critica a tutto gquesto. La manipolazione oggi la vediamo
rappresentata dalla televisione. [..] Questo boom & piu grande
adesso con 1 reality shows che entrano nelle case e toccano
1’7intimita. M.T.M. e questo: parla della manipolazione

dell’informazione, perd anche della morbosita dei telespettatori”,
Duran, Cristina, La Fura dels Baus inicia la seva gira mundial amb
“M.T.M.” després de 1’exit de Lisboa, Avui, 22 Marzo 1994.

118 Torre, Albert de la, La Fura ho vol dir tot, Escena, N. 9,
Barcelona, Marzo 1994.

119 wI1 corpo mutante & 1’unica possibile via di riattivazione
sensoriale, 1l’umano & troppo poco”, cfr. Macri, Teresa, op. cit.,
p. 112.
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neutra all’interno dell’opera costruendo e modificando il
muro di cartone che separa il pubblico.

L’opera € divisa in nove sequenze: un preludio, tre atti o
giochi nei quali si narrano delle azioni che partono dal
principio di potere, un epilogo e quattro catastrofi. Queste
servono come transizione fra 1’una e l’altra parte, evocando
il corso ciclico della storia, riconducendo la situazione
iniziale a quella finale, pensando alla vita come ad una
rappresentazione teatrale dove si entra con i1l nascere e si
esce con il morire.

Nella prima parte (Magma di entrata), €& presentato lo spazio
scenico, una discoteca, dove non esiste divisione fra
pubblico e attori. I personaggi entrano 1in scena tutti
insieme assumendo dei ruoli ben definiti e rappresentando
ciascuno il proprio dramma. I ruoli sono degli archetipi
decisi all’inizio di ogni gioco; ogni gioco €& preceduto e
seguito da una catastrofe (kaos, terremoto, peste,
labirinto) che annulla il ruolo di ciascun personaggio.

La seconda parte e 11 kaos, causato dall’apparizione
dell’uomo. Lo stesso uomo che permettera al potere politico
di wutilizzare 1la forza e 1la parola per manipolare le
informazioni come avverra per il potere religioso e per
quello economico. L’opera si chiude con 1l’epilogo della
Memoria e con 1l’esplosione della coscienza collettiva.
L’uomo cerca una legge giusta per giudicarlo senza pero
trovarla. La voce di Timele, personaggio che di tanto in
tanto esce da uno schermo, diventa simbolo delle coscienze
umane e griderd: “No me echéis m&s mierda encima!”'??,

Il ritmo dell’opera & trepidante e veloce, una pastiglia di
esplosione e bombardamento sensoriale <che circonda il
pubblico inondato da informazioni. Un rituale d’ecstasy che
colpisce direttamente le parti piu nascoste dello

Spettatore.

2.3.3 Manes (El1 suefio mas largo)

La seconda trilogia de La Fura si chiude il 15 Giugno 1996

con la presentazione di Manes che nasce da un’idea di Pere

Tantinya.
120 wNon tiratemi piu merda addosso!”, cfr. Dossier M.T.M., op.
cit., p. 3.
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Con questo spettacolo La Fura dels Baus esprime il desiderio
di tornare alle proprie origini parlando attraverso la
vitalita del gioco e del rito.

Utilizzano non solo un corpo tecnologico, ma anche un “corpo
compromesso con il suo passato e con le sue radici umane,

fatte di eros e thanatos”'?l.

L"azione esplode con immagini
forti invadendo tutto lo spazio circostante; risvegliano il
desiderio di movimento del pubblico rimasto un po’ assopito
nello spettacolo precedente e la narrativa multimediale
abbraccia ogni sensazione superando le categorie della
rappresentazione teatrale. Il teatro convenzionale viene
spazzato via dall’immediatezza e dalla presenza di azioni
fisiche, realizzate in un caotico scambio di immagini.
L"idea base dell’opera e la relativita apparendo nel suo
aspetto formale e tematico, una relativita che si mostra
dentro e fuori dell’essere umano attraverso il tema eterno
della dualita. Da qui nasce la schizofrenia caratterizzante
di Manes che rispecchia in pieno quella del nostro tempo e
della nostra vita.

La distorsione della realta presente in M.T.M. la ritroviamo
qui rappresentata attraverso una drammaturgia “furera”
basata sull’intensita, piuttosto che sulla casualita.

Manes raccoglie in sé due tipi di linguaggio scenico, quello
“furero” e quello convenzionale'®*. Il “lenguaje furero” &
presente con tutte le sue caratteristiche originarie: 1la
velocita di azione, il caos, sensazioni di rischio,
1’invasione dello spazio, 1’utilizzo di materiale povero
come l’acqua, la farina, la sabbia, caratteristiche tutte
rintracciabili nei primi spettacoli della compagnia. Il
linguaggio convenzionale c¢i permette wuna conoscenza piu
approfondita dei personaggi e dei loro conflitti emozionali,
donando maggiore risalto all’intimita che si viene a creare
in alcuni momenti dello spettacolo.

Lo spazio scenico e assolutamente neutro e va
caratterizzandosi e generandosi seguendo il ritmo
dell’azione. La sua costruzione e distruzione, originata

dalle azioni degli attori-architetti durante la

21 (Ultra)Corpi, catalogo dell’esposizione presso la Chiesa e

Chiostro di Sant’Agostino - Pietrasanta (Lu), dal 16 Dicembre 2001
al 6 Gennaio 2002, a cura di Maurizio Sciaccaluga, nota critica di
Alessandro Romanini, p. 81.

122 Estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.

63



rappresentazione, crea spazi 1n trasformazione perpetua
grazie anche al potere e al fascino delle immagini.

Se precedentemente lo spazio de La Fura era dominato da
apparati scenografici, in Manes sara 1’attore che con la sua
fisicita e 1le sue azioni dara forma e significato allo
scena. I sette attori lavorano con diversi modelli
interpretativi in uno spazio immateriale. “Sono tutti
giovani, atletici e piu o meno nudi, in questa performance
irrompono da ogni parete rotolando dentro a grandi uova di
legno o trascinando grosse statue/totem, torri dalle luci
sparate e bidoni, e si facevano spazio tra la gente con
torce, pale e oggetti di plastica, imbiancandola di farina,
annaffiandola <con acqua e liquidi wvari, ©rovesciandogli
addosso piume, pane bagnato, segatura, pezzi di carne di

123

pollo Gli interpreti diventano 1l’elemento portante dello
spettacolo mostrando attraverso la loro tecnica corporale e
interpretativa una narrativa discontinua, tipica dello
zapping televisivo. Gli attori formano wuna parte fisica
dello spazio neutro, regalandole la bellezza onirica di un
cortile dove volano le galline e nascono le uova.

In uno spazio vuoto e sobrio, quasi completamente privo di
scenografia, gli oggetti di scena come le protesi o gli
indumenti, assumono un valore funzionale e simbolico
ricordano un paesaggio da post-guerra; utilizzati dagli
attori come elementi indispensabili per le proprie azioni,
singolarizzano 1 personaggi stessi.

La luce funge da filo conduttore. Da due torri di luce
autonome come degli pseudo-personaggi, 1l’azione si sposta
trascinando il pubblico in uno spazio determinato
recuperando il movimento degli spettatori che seguono
1’azione come elemento coreografico. Il pubblico e attore e
spettatore contemporaneamente ed e invitato a godere di una
serie di sollecitazioni multiple provenienti da mezzi
diversi. L’illuminazione e generalmente mobile, manipolata
spesso ad altezza uomo per creare maggior suspance. I giochi
di chiaroscuro, la luce e 1l’ombra sottolineano il ritmo
incostante e intermittente della narrazione.

Come la luce, anche 1la musica scandisce 1l tempo e la
topografia dello spettacolo. L’ambientazione da discoteca
letta come cattedrale del nostro tempo in M.T.M., la

ritroviamo presente in Manes, dove i giochi di 1luce, il

123 Ronucci, Cristina, Fura dels Baus - Il teatro? Adrenalina pura,
www .dadascanner.com.
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ritmo incessante della musica e dell’azione a singhiozzo,
sono perfettamente inseriti nell’ambiente. La musica nasce
in diretta creata da un solo musicista <che grazie a
sintetizzatori e computers crea la partitura elettronica
dell’opera; non e l’unica fonte di suono dello spettacolo,
infatti gli attori amplificano le loro grida e alcuni
oggetti scenici emettono suoni inquietanti come se avessero
vita propria.

Come ormai di consueto negli ultimi spettacoli de La Fura
anche in Manes & presente i1l testo. Un testo usato perd, non
come espressione convenzionale della vicenda, bensi come un
elemento in piu che sottolinea la discontinuita di tutta la
piéece. Milioni di parole che bombardano la scena.
Immaginiamoci un pollaio, wun cortile pieno di polli e
galline. Una Babele del nostro tempo, dove la comunicazione
si annulla per la troppa informazione, dove risulta piu
importante il non dire che il dire. Non a caso gli attori
scelti per Manes sono di nazionalita, lingua e religione
diverse. Un marocchino, una italiana, una belga, una
portoghese, un catalano, un basco. Parlano la loro lingua
materna dando forma alla creazione con suoni ed espressioni
differenti®®*,

Lo spettacolo ci invita ad entrare nel mondo dei sogni dove
i galli si sono stancati di aspettare ogni mattina 1’alba
per svegliarsi e decidono di trasformarsi in polli'?®. Gli
uomini sono polli e i polli sono uomini. E’ una storia senza
razionalita né logica, senza confini né limiti che vola nel
cielo del sogno e della fantasia. Vola dove la logica
distrugge 1’immaginazione e 1 grani di mais si trasformano
nel valore assoluto della nostra vita'?®.

“Manes no es una ideologia. No hay una verdad a ser
descubierta. No habiendo verdad primigenia, ¢qué nos explica
Manes? Nada. Manes construye vy destruye, busca y no
encuentra, hace preguntas cuyas respuestas desconoce, no
resuelve problemas, los crea. Llora de risa vy rie
desesperadamente. Manes son multiples emociones que se
comunican, rapido réapido, mediante diversas narraciones que
se cruzan, se frotan, y que a su vez generan mas emociones.

Manes invoca a los diablillios del caos, que juegan a la

128 souza, German de, La Fura dels Baus - Manes, Newton las

pelotas, N. 5, Buenos Aires, Settembre 1997.
125 Dossier Manes, ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1996, p. 3.
126 Tphidem.
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desorganizacién para hacer incomprensible 1lo que parecia
légico. ¢Hacemos invisible lo gque nos hace inexplicable? He
agqui una pregunta legitima, sin respuesta: una pregunta -

Manes//lZ7

127 “Manes non & un’ideologia. Non c’é& una veritda da essere

scoperta. Non avendo una verita assoluta, che cosa ci spiega
Manes? Niente. Manes costruisce e distrugge, cerca e non trova, fa
delle domande senza perd conoscere le risposte, non risolve i
problemi, ma 1li crea. Piange dal troppo —ridere e ride
disperatamente. Manes sono delle emozioni multiple che comunicano
rapidamente, rapidamente, grazie alle differenti narrazioni che si
scontrano, si sfiorano e che a sua volta generano piu emozioni.
Manes invoca 1 diavoletti del Caos, che giocano a mettere in
disordine per rendere incomprensibile quello che sembrava logico.
Rendiamo invisibile quello <che c¢i risulta inspiegabile? Una
domanda legittima, senza risposta: una domanda - Manes”, cfr.
Dossier Manes, op. cit., p. 21.
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Capitolo III

Versatilita del linguaggio de La Fura dels Baus

3.1 Progetti multidisciplinari

L’elemento rituale e primitivo €& presente soprattutto nei
primi spettacoli de La Fura dels Baus. Le due trilogie di
cui abbiamo parlato nel capitolo precedente rispecchiano in
pieno quello che viene chiamato il “lenguaje furero”.

Carles Padrissa afferma: “[..] ci saremmo potuti fermare
nell’” 80, avevamo una forma di lavorare molto buona, in
realta abbiamo proseguito lavorandoci su e apportando dei
cambiamenti. Abbiamo lavorato con generi completamente
diversi, utilizzando linguaggi vari che sono andati
trasformandosi nel tempo, sicuramente un cambio forte é
stato quello di incominciare ad usare una tecnologia sempre
pit complessa”'?®.

Durante gli anni ‘90 la compagnia ha aperto il proprio
ingegno artistico al Teatro Digitale, al teatro di testo,
all’opera lirica, all’organizzazione di grandi eventi,
sviluppando progetti discografici con la musica delle loro
produzioni, cinematografici, wvideo e DVD.

La Fura adotta Internet come mezzo per la realizzazione di
processi creativi di massa, B.0O.M. (1994-1995) € una
proposta di festa planetaria per la fine del millennio. FMOL
(1998) propone la creazione collettiva di musica per 1lo
spettacolo F@aust Version 3.0 e sperimenta uno spettacolo
dove le scene sono collegate per tema e tempo una all’altra
svolgendosi contemporaneamente in luoghi distanti fra loro,
nel ©progetto Work in Progress 97. Corsi e workshop
completano l’attivita del fenomeno “furero”.

L’aprirsi de La Fura a nuove esperienze artistiche regala
loro un’espansione nel lavoro ma anche una possibilita di
diversificazione nei progetti, conservando 1l’estetica
collettiva che hanno coltivato in 24 anni passati insieme.
Questa diversificazione ha permesso a La Fura di lavorare in

un dinamismo di struttura degno di un processo di “motosis”

128 Intervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), il 4
Aprile 2003, vedi Appendice.
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collettiva'®® e 1le <collaborazioni con numerosi creatori
arricchiscono la loro forma linguistica aprendosi a nuovi

ambienti artistici.

3.2 Teatro Digital

El Teatro Digital es la suma de actores y bits 0 y 1 que
se desplazan por la red.
En el Teatro Digital los actores pueden interactuar estando
en lugares y tiempos diferentes..
Las acciones de dos actores situados en dos lugares vy
tiempos diferentes coinciden en la red de tiempos infinitos
y espacios virtuales.
En el siglo XXI, la concepcidén genetista del teatro (del
engendramiento hasta el parto de la puesta en escena) dejaré
paso a una organizacién de experiencias interactivas e
interculturales.
El Teatro Digital hace referencia a un lenguaje binario que
relaciona lo organico, lo material y lo virtual, el actor de
carne y huesos con el avatar, el espectador presencial con
el internauta, el escenario fisico con el ciberespacio..
El Teatro Digital de La Fura dels Baus permite escenarios de
interacidén dentro y fuera de la red, inventando nuevos
periféricos e interfaces hipermedia.
El hipertexto vy sus protocolos crean nuevos tipos de
narracién, mads parecidos al pensamiento o a los suefios,
creando un teatro interior en el que el suefio deviene
realidad (virtual).
Internet es la visualizacidén de un pensamiento colectivo,
organico y cadético, que ha i1ido desarolldndose sin una
jerarquia definida.
El Teatro Digital se moltiplica en miles de representaciones
donde 1los ciberteatros pueden desplegar imagenes de su
propia subjetividad, en el interior de mundos virtuales
compartidos.
;Perpetuard el Teatro Digital 1la Falocracia? ¢Vencerd por
fin la Vaginocracia? O se fundiran ambas en perfecta
armonia? 0-1.
En el Teatro Digital conviven la abstraccidén absoluta con el

retorno al cuerpo, que puede adquirir una dimensidn

129 Merce, Saumell, informazioni generali:
www.teknoland.es/fura/informa.
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sadomasoquista, sensual, angélica o bien orgiédstica, o quizéa

una mezcla de todas ellas.

Por definicidén, el acto teatral sempre comporta un exceso,

un plus de re-presentacidén. Es el placer de mostrar, de

mostrarse. Entre el actor y el espectador se establece una

corriente de identificaciédn.

;Como se ejerce esa identificacidén en el Teatro Digital?

;Como una mano cuando entra dentro de un guante? ;Cdmo una

prolongacién de uno mismo? ¢Con la integracidén en la red?

La tecnologia digital hace posible el wviejo suefio de

trascender el cuerpo humano. Asi, el ciberespacio puede

poblarse de cuerpos en su nuevo envoltorio representacional,

entre la subjetividad y la materialidad.

Hay que salir de 1la propia piel para adentrarse en una
referencia perceptual comtGn. Los roles de actor, autor vy
espectador tienden a confundirse. La cultura digital ya no
pertenece a una tecnologia de la reproducidén, sino de la
produccién inmediata. Mientras la fotografia hablaba en
pasado (ésto fue asi, al congelar un instante ya vivido), la
imagen digital 1o hace en el presente (ésto fue asi).

Hermandndose con el acto en vivo, con el teatro, con el aqui

y el ahora.

El Teato Digital permite mutar la imagen, de una figuracidn
a otra, virtual vy presencial, situédndola en escenarios
diversos: un icono de sintesis que seguira siendo,

130
sobretodo, Humano . Merce Saumell y Carles Padrissa

3% TEATRO DIGITALE

I1 Teatro Digitale e la somma di attori e bits 0 e 1 che si
spostano per la rete.
Nel Teatro Digitale gli attori possono interagire stando in luoghi
e tempi diversi..
Le azioni di due attori situati in due luoghi e tempi differenti
coincidono nella rete di tempi infiniti e spazi virtuali.
Nel secolo XXI, la concezione genetica del teatro (dalla creazione
fino al parto della messa in scena) lascera il passo ad una
organizzazione di esperienze interattive e interculturali.
I1 Teatro Digitale fa riferimento ad un linguaggio binario che
mette in relazione 1’organico con 1’inorganico, i1l materiale con
il virtuale, 1l’attore di carne ed ossa con l’avatar, lo spettatore
reale con 1l’internauta, lo scenario fisico con el cyberspazio..
I1 Teatro Digitale de La Fura dels Baus permette scenari
d’interazione dentro e fuori della rete, inventando nuove
periferiche e interfaccia (hipermedia).
L’ ipertesto e 1 suoi protocolli creano nuovi tipi di narrazioni,
piu simili al pensiero o ai sogni, creando un teatro interiore
dove 1l sogno diviene realta (virtuale).
Internet e la visualizzazione di un pensiero collettivo, organico
e caotico, che si e andato via via sviluppando senza una gerarchia
definita.
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Dopo EI1 Manifesto Canalla uscito agli albori del successo
della compagnia, a distanza di wvari anni, con molta piu
esperienza sulle spalle e tanta necessita di rinnovarsi
costantemente, La Fura dels Baus scrive 1in collaborazione
con Merce Saumell un nuovo manifesto teatrale del secolo
XXT.

“I1 Teatro Digitale per noi e la somma di attori reali e
virtuali uniti a tutto il mondo della rete di internet.

Se 11 teatro e lo specchio della societa deve essere un
teatro tecnologico”'*'.

I1 Teatro Digitale si basa sulla relazione
organico/inorganico, materiale/virtuale, attore reale/attore
virtuale, spettatore presente/navigante della rete.

Il “Teatro Digital” marca l’evoluzione e la complementarieta
con 11 “lenguaje furero” che mai verra abbandonato,

occupando sempre l’essenza delle loro creazioni. Se & tipico

Il Teatro Digitale si moltiplica in mille rappresentazioni dove 1
cyberteatri possono spiegare immagini della propria soggettivita,
all’interno di un mondo virtuale condiviso.

Sopravvivra il Teatro Digitale alla “Fallocrazia”? Vincera alla
fine la “Waginocrazia”? O si fonderanno entrambe in perfetta
armonia? 0-1.

Nel Teatro Digitale convivono 1l’astrazione assoluta con il ritorno
al corpo che pud ottenere una dimensione sadomasochista, sensuale,
angelica, orgiastica o chissa un misto di tutto questo.

Per definizione 1l’atto teatrale sempre compromette un eccesso, un
plus di ra-presentazione. E’ il piacere di mostrare, di mostrarsi.
Fra 1’attore e 1lo spettatore si stabilisce una corrente di
identificazione.

Come si realizza questa identificazione nel Teatro Digitale? Come
quando una mano entra dentro ad un guanto? Come il prolungamento
di sé stesso? Con 1’integrazione nella rete?

La tecnologia digitale rende possibile il vecchio sogno di
trascendere dal corpo umano. Cosi, il cyberspazio pud popolarsi di
corpi nei loro involucri rappresentativi, fra la soggettivita e la
materialita.

Bisogna uscire dalla propria pelle per addentrarsi in un ambito di
percezione comune. I ruoli dell’attore, dell’autore e dello
spettatore tendono a confondersi.

La cultura digitale non appartiene a una tecnologia della

riproduzione, bensi della riproduzione immediata. Mentre la
fotografia in passato parlava (catturare un istante gia vissuto),
1’immagine digitale lo fa nel presente (questo e cosi).

Complementandosi con 1l’atto dal vivo, con il teatro, con il qui e
1" adesso.

I1 Teatro Digitale permette di cambiare 1’immagine, da una figura
all’altra, virtuale o dal vivo, situandola in scenari differenti:
un’icona di sintesi piu di tutto continuera ad essere, Umana.

Mercé Saumell e Carles Padrissa

D.Q. Don Quijote en Barcelona, op.cit., pp. 151-152.

131 carles Padrissa nel seminario Performance, creaccidén y
lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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del linguaggio “furero” lanciare sul pubblico yogurt, acqua,
farina, uova, data la delicatezza dei nuovi mezzi utilizzati
per questo tipo di teatro tecnologico, La Fura ha dovuto
necessariamente abbandonare questo elemento per non
danneggiare le macchine.

2 e la necessita

In questo manifesto viene teorizzato 1’uso’’
artistica di inglobare nella loro estetica le nuove
tecnologie. Teatro Digitale <come una forma di teatro
costruito con le mani da wun lato e dall’altro con
espressioni ed immagini digitali.

La sperimentazione de La Fura ricerca la possibilita di
creare uno spettacolo teatrale che sia 1’unione tra
tecnologia e vita, tra reale e irreale, organico e
inorganico. Diventa forte la relazione corpo-macchina
trasformandosi in un confronto fra naturale e artificiale,
sprofondando la mente nell’universo ibrido del cyborg.
Contaminazioni fra wvari linguaggi, ecco di cosa parliamo,
1’unione di gquello scenico e di gquello elettronico
permettono 1’ emergere di nuove forme d’arte e di
spettacolarita.

Nessuna la novita sociologica e filosofica del fatto, dato
che & possibile rintracciare in qualsiasi epoca la tendenza
a contaminare 1l’arte con la tecnologia in voga, con il
desiderio di andare oltre ed arricchire il messaggio vitale
dell’arte.

Le parole di 1Infante rappresentano perfettamente questo
processo di contaminazione linguistica: “Dal concetto
astratto di “interfaccia grafica” come teatro, ovvero come
soglia di un’immersione sensoriale che produca “teatro di
percezione” attraverso 1’emozione stupefatta dello sguardo
(teatro deriva in fondo dal greco “theatron” luogo dello
sguardo) al fatto che nelle reti, in ambienti
tridimensionali, possano agire degli “avatar” o “knowbot”
(gli agenti-software), fino alle potenzialita

dell’animazione in tempo reale di burattini digitali”'®®.

132 wse negli anni ‘80 eravamo strettamente legati alla realtad,

alla fisicita dello spazio e del corpo dell’attore, gia negli anni
‘90 wutilizziamo il primo attore virtuale e 1 wvideo”, Carles
Padrissa nel seminario Performance, creaccién y lenguajes
hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20 Novembre
2002.

133 Infante, Carlo, La scena e lo spazio-tempo digitale,
www.teatron.org.
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3.2.1 2BS

La Fura dels Baus debutta i1 1 Maggio del 2000 a Bruxelles
con @BS™! uno spettacolo caratterizzato si, dal “lenguaje
furero”*?? ma che secondo alcuni rappresenta 1" opera
funzionale del “Teatro Digital” considerando 1’uso della
tecnologia (video, 3D..) che riempie la narrazione (fig. 5).
Bisogna comunque pensare a quest’/opera come un sunto di vari
momenti vissuti dalla compagnia. In @BS & ©possibile
rintracciare elementi “fureri” affiancati a quelli digitali
amalgamati dalla matrice d’ispirazione letteraria.

Per 1le caratteristiche proprie del “lenguaje furero” 1lo
spettacolo non pud essere allestito in una sala di teatro
all’italiana, ha bisogno di uno spazio piu ampio come quello
che i palasport, per esempio, possono fornire.
L"introduzione allo spettacolo €& caratterizzata da schermi
che trasmettono tutti i tipi di avvertenze'®, instaurando un
clima di panico e paranoia fra il pubblico: ™“Non toccare
nulla. Non fumare. Non Dbagnarsi. Ci sono cavi ad alta
tensione. In caso di emergenza uscire. Pericolo di morte”.
Lo spettacolo si basa su un linguaggio scenico e tecnologico
nel quale convivono elementi reali e virtuali; le
registrazioni in diretta si mescolano con 1l lavoro degli
attori e con immagini pre-registrate, creano grazie anche
all’illuminazione, alterazioni percettive e illusioni
ottiche; la connotazione digitale & molto forte.

Questa de La Fura €& una riflessione sull’evoluzione
dell’ossessione e del potere, sulla violenza, il sesso e gli

show televisivi. Ossessioni esaltate come forze distruttrici

134 2BS, nasce come risultato del Work in progress del 1997;
elaborazione del Macbeth 1in diverse citta d’Europa, collegate
attraverso una videoconferenza.

135 wTeniem unes ganes animals de tornar al llenguatge furero, de
quan feiem espectacles com els de carrer” dice Miki Espuma.
Serrat, Jordi, La Fura defineix "“OBS” con el retorn al llenguatge
propi, Avui, 19 Ottobre 2000.

136 1a formula della voce fuori campo dando consigli al pubblico
era gia stata usata in Accions (1983): “Attenzione: istruzioni per
il pubblico. Tutti 1 materiali wusati in questa esercitazione
pratica sono inoffensivi e lavabili. Il pubblico & 1libero di
muoversi intorno all’azione rispettando sempre la zona di
controllo scenica e gli elementi wutilizzati nello spettacolo.
Proibito 1l’accesso al primo piano dell’edificio”, <cd Accions,
rimasterizzato e digitalizzato da Miki Espuma e Big Toxic nello
studio Toxic Audiodrome nel Settembre 1997, con 1l materiale
registrato da Antdédn Ignorant in cassetta Madrid-Reus e durante il
tour del 1984/87, prodotto da Linea Alternativa e da La Fura dels
Baus.

72



come quelle dei media che creano bisogni fittizi e quella
piu ancestrale del potere unico del comando.

La pubblicita ossessiona con cose <che mai uno potra
possedere, perd ogni giorno ti fa credere che le potrai
ottenere'’’.

@BS opera fondamentale del “Teatro Digital”®®, riproduce,
sulla base di corpi nudi, un’orgiastica festa d’immagini,
suoni, emozioni, liberamente tratta dal Macbeth di William
Shakespeare. La Fura tratta gli stessi temi dello scrittore
inglese utilizzando pero il suo particolare stile.

Come Macbheth anche @BS si svolge in tempo di guerra, fra re
medievali e magia, mescolando presente e passato,
trasformando 1’antico potere in guerre televisive e la magia
in pubblicita. “Cuerpos de violencia medieval conviven con
atributos de cyborg” dice Mercé Saumell®®?.

I1 pubblico viaggia da un secolo all’altro grazie alla
tecnologia piu avanzata e al supporto di un paio di occhiali

polarizzati'*’

che permettono di vedere le immagini in 3D. La
guerra fra le macchine e gli attori che si vede all’inizio
dello spettacolo trova la sua forza visuale posteriormente,
trasformandosi in un’autentica guerra di immagini che
avvolgono completamente lo spettatore, lasciandolo stordito.
Nella versione de La Fura, Macbeth e Lady Macbeth si
trasformano in @bs e Lady @bs con una storia di sangue e
ambizioni. E 1’@BS NEWS annuncia: “En su gquinto dia de
salvaje represidén, @bs, el tirano, ha aumentado el ritmo de
su indiscriminata mattanza. Exiliados politicos huidos de la
barbarie desatada por ¢bs han solicitado de varios gobiernos
occidentales el envio de una fuerza de intervencidn
inmediata que derroque el regimen del tirano. Dicha fuerza
de paz deberia estar lista, dicen observadores imparciales,
antes de que nuestro ausilio llegue demasiado tarde.
Mientras tanto, diversas organizaciones no gubernamentales

han abierto cuentas de colaboracidén con la resistencia a @bs

137 Ferndndez, Monica, Pep Gatell, La Vanguardia, 21 Ottobre 2000.

Teatro digitale non e altro che la somma degli attori con tutto
il mondo digitale e virtuale che ci circonda. Insieme a @BS ne
fanno parte Noun, M.T.M., FMOL, Faust Shadow, L’Home del
Mil.lenni.

139 wCorpi di violenza medievale convivono con attributi cyborg”,
estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.
140 Gli occhiali vengono distribuiti al pubblico all’entrata in
sala.

138
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y con varias istiticiones sanitarias y de ayuda al
refugiado. Mas noticias en los proximos informativos”'*'.

La mancanza del testo lascia spazio a grida, talk-show
televisivi, immagini in 3D'*?, video-conferenze, il tutto
accompagnato da una scenografia “tecnologica” delle piu
avanzate in questo momento a livello internazionale'?’.
Secondo Pep Gatell @BS, NI recoge partes de siete
espectéaculos anteriores de La Fura. Parte de las obsesiones
creadas especialmente por la fascinacién de la imagen, de
las obsesiones creadas por los medios de comunicacidn. Hay
un momento en que pasas mas tiempo ante la televisidn viendo
El Gran Hermano dque con tu mujer, con lo cual te acabas
obsesionado més por los problemas de la gente que ves a
través de la tele que con los tuyos proprios”'*.

Forse per la prima volta nella storia della compagnia
catalana, @BS, nonostante abbia degli elementi tragici,
ironizza'*® sulle ossessioni sia personali che collettive,
creando una tragicommedia.

I1 pubblico si trova corpo a corpo con gli attori,
circondato da piattaforme mobili simili a mostri tecnologici
che si spostano nella sala in maniera minacciosa; superato
1’ impatto acustico e visivo, scopre una narrazione

facilmente comprensibile: 1"assassinio del re, lo

141 wNel quinto giorno di selvagge repressioni, il tiranno @BS ha

aumentato il ritmo dei massacri indiscriminati. Esiliati politici
fuggiti alle barbarie scatenate da ©BS, hanno chiesto a diversi
governi occidentali 1’invio di forze d’intervento immediate per
rovesciare il regime del tiranno. Secondo osservatori imparziali,
queste forze di pace dovrebbero essere pronte prima che sia troppo
tardi. Nell’attesa diverse organizzazioni non governative  hanno
aperto dei conti correnti per la resistenza a @BS, a favore di
istituzioni sanitarie e aiuto ai rifugiati. In sovrimpressione sul
vostro schermo leggete i numeri di conto corrente per collaborare
a favore di questa azione umanitaria. Maggiori notizie nel
prossimo incontro”, dossier @BS, ed. La Fura dels Baus,
Barcellona, 2000, p. 7.

142 le immagini 3D sono realizzate in collaborazione con il gruppo
FILMTEL che lavora in Australia e Canada. Questa €& una delle prime
volte che vengono wutilizzate le ©proiezioni in 3D per uno
spettacolo in diretta.

'3 Amat, Carles, OBS, Avui, 20 Ottobre 2000.

144 wRiprende sette parti di spettacoli anteriori de La Fura. Parte
dalle ossessioni create specialmente dal fascino dell’immagine,
della ossessione creata dai mezzi di comunicazione. C’ée un momento
in cui passi piu tempo di fronte alla TV vedendo Il Grande
Fratello che con tua moglie, finisci ossessionato piu per 1
problemi della gente che vedi alla televisione piuttosto che per i
tuoi”, Redazione, Obs.. mande?, ABC Cataluna, 20 Ottobre 2000.

145 Miki Espuma dice: “[..] és poster el primer espectacle nostre
que fa riure”, Serrat, Jordi, La Fura defineix “OBS” con el retorn
al llenguatge propri”, Avui, 19 Ottobre 2000.
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smembramento del cadavere, la battaglia contro i nemici, il
tutto colorato dal vino/sangue che ricopre il pubblico della
prima fila.

Miki Espuma scrive: “'Humana obsessio' es la necesidad de
oir, de auscultar las cosas que caen, gue crujen. El viento
gira por encima de las cabezas, afecta y produce estados de
dnimo. La gente enloquece o se mata o distripa su casa a
causa del sonido del viento. Este es nuestro viaje, este es
el viaje de @BS”.M®

Un’altra novita che cattura 1’attenzione & la possibilita di
vedere lo spettacolo in diretta attraverso internet

collegandosi all’indirizzo www.lafura.com. Si potra seguire

on line 1’evento teatrale grazie ad una telecamera che
produce dei lapsus temporali con quaranta secondi di ritardo
rispetto alla realta. Nella stessa pagina internet 1’altra
novita presente sara un gioco che permette di vincere degli
ingressi per lo spettacolo. I vincitori wverranno coinvolti
nello spettacolo come partecipanti e questo permettera a La
Fura di avanzare con il 1linguaggio digitale arrivando a
persone alle quali mai, sarebbero potuti arrivare.

Proseguendo la navigazione, la pagina web ci offre anche la

possibilita di scrivere in rete le proprie ossessioni.

16 w«Umana ossessione» & la necessita di udire, di ascoltare le

cose che cadono, che scricchiolano. Il vento volteggia sopra le
teste, tocca e produce stati d’animo. La gente impazzisce o si
uccide o sventra la sua casa a causa del rumore del vento”, cd
©?BS, prodotto da La Fura dels Baus (Miki Espuma), registrato in
diretta a Santa Cruz (Tenerife) il 27, 28 e 29 di Luglio 2000 nel
Palasport Pancho Camurria. Mixato a Barcellona nello studio Marc
Sarda nell’Agosto/Settembre 2000.
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3.3 Teatro di testo

Dopo la prima trilogia “furera” la compagnia vive un
momento di stasi e di crisi, Marcel.li Antinez Roca, uno dei
fondatori, abbandona il gruppo e La Fura ha bisogno di tempo
per rigenerare forze ed ispirazioni.

Si impone 1l'uso del testo come esigenza arrivata con
1l’esaurirsi della formula creativa; “La parola ci regala

7147 I1 testo & introdotto come cascata di parole,

nuova vita
come battuta, parlato o riprodotto su schermi diventa un
segno grafico tangibile.

Se un rinnovamento all’interno del linguaggio “furero” sara
l1”introduzione del testo, avvenuta gia con la seconda
trilogia formata da Noun (1991), M.T.M. (1994) e Manes
(1996); La Fura dels Baus alimenta il suo nuovo interesse
per la parola attraverso opere del repertorio tradizionale
della letteratura su cui lavora con una nuova drammaturgia a
carattere collettivo, grazie alle numerose collaborazioni
con artisti del panorama mondiale (Pablo Ley, Fernando Ledbn
de Aranoca, Mercedes Abad, Rebecca Allen, Ginesa Ortega,
Jaume Plensa..) e con un’attualizzazione della messa in
scena. Lo vediamo con Ombra (1998), spettacolo tratto da
alcuni testi di Federico Garcia Lorca, con 1l F@ust Versidn
3.0 tratto dall’omonimo romanzo di Wolfang Goethe (della
figura di Faust né ©parlerdo dettagliatamente nel v
Capitolo), con il Macbeth di William Shakespeare per 1’ZBS e
La filosofia del boudoir del Marqués de Sade per XXX (2002),
queste ultime due sono considerata a cavallo fra il teatro
di testo e gquello digitale.

La Fura si & sempre dedicata a regalare al pubblico forti
emozioni creando spettacoli d’impatto sensoriale e visivo,
colpendo piu che 1l’intelletto dello spettatore il suo corpo
e la sua fragilita emotiva.

In questa tappa dedicata al teatro di testo o per meglio
dire al teatro “all’italiana”, con 11 pubblico seduto in
sala, grande protagonista diventa la tecnologia e la
presenza dell’attore. La tecnologia €& usata come una parte
strutturale e fondamentale che oltre a dare un’estetica

propria alla compagnia, sorregge 1’andamento dell’attore

47 carles Padrissa nel seminario Performance, creaccidén y

lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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ampliando potenzialmente le sue fragili caratteristiche
umane.

Negli anni ‘90 con 1’onda cyborg la tecnologia si &
trasformata in macchine complicate che si applicano al corpo
dell’attore e che lo fanno muovere violentemente cambiandoli
l’equilibrio del corpo in una forma non naturale, originando
uno scontro fra l’umano e il meccanico.

Sul palcoscenico troviamo sempre 1l’uomo e la macchina; la
presenza massiva dei corpi e una costante de La Fura e anche
in un teatro piu “classico” come quello di testo, sempre ci
viene mostrato un corpo sacrificato, angelico, nudo, o
vestito come vediamo in Ombra (1998), in F@ust Versidn 3.0
(1998) o in XXX (2000).

3.3.1 Ombra

Federico Garcia Lorca visto attraverso gli occhi de La
Fura dels Baus debutta 1’11 Dicembre 1998'*® a Granada,
diretto da Hansel Cereza.

Spettacolo inedito sopra la figura di un poeta; affonda 1lo
sguardo sulla personalita di Federico come uomo, prima di
scoprire e celebrare le sue caratteristiche di autore e di
figura universale (fig. 6).

Come in contro luce riusciamo a percepire la sagoma di un
corpo nero ed etereo, cosl l’ombra di un uomo ci racconta la
sua storia, quello che & stato e guello che e.

La strada vischiosa e lucente che disegna al passaggio una
lumaca, lentamente nel tempo ci svelera 1 segreti passi
d’una esistenza, annunciando tutto quello che non succedera
ma che esiste.

“Pocos personajes han sintonizado su personalidad con las
carateristicas de este siglo XX, contracdictorio y
apasionante, el mé&s sanguinario de la historia de Ila
humanidad”**®. Il poeta si rivela in un cammino parallelo a

quello del mondo, dalla giovinezza fino alla maturita. La

148 1998 Centenario dalla nascita di Federico Garcia Lorca. Per

1’ occasione sono stati organizzati: mostre, concerti, Cd-rom,
realizzazioni cinematografiche, congressi, letture collettive,
festival con attivita multidisciplinari dal teatro alla musica
alla danza.

149 wpochi personaggi hanno sintonizzato la loro personalita con le
caratteristiche del XX secolo, contraddittorio, appassionante ma
anche 11 piu sanguinario della storia dell’umanita”. Ombra,
programma di sala del Mercat de les Flors, dal 4 al 21 Marzo 1999.
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sua evoluzione artistica si percepisce attraverso la sua
opera, 1ingenua e verde 1in principio fino ad arrivare al
surrealismo metallico e blu dell’ultima tappa.

L’uscita di Bodas de sangre (1933), Yerma (1934), come la
pubblicazione di Romancero gitano (1928) lo portano ad un
esito, non solo, fra una minoranza di intellettuali ma anche
in mezzo ad un vasto pubblico, classificandolo come un gran
poeta e un gran drammaturgo'®. Con la fine della guerra
civile 1’interesse per questo giovane autore si fa sempre
pit forte non solo in Spagna, ma anche fuori, diventando il

131 L,e traduzioni e i suoi

simbolo delle vittime del fascismo
drammi si moltiplicano in tutto il mondo.

Muore Federico e nasce un mito.

Entrare nel mondo di Lorca significa trovarsi circondati da
presenze soavi, da lamenti a mezza voce, significa respirare
1’odore di gelsomino e farsi cullare dall’immaginario di un
cante jondo.

Attraverso un frammento di sue parole Lorca parla del suo
mondo fatto di teatro e poesia: “El1 teatro es la poesia que
se levanta del libro y se hace humana. Y al hacerse, habla vy
grita y llora y se desespera. El teatro necessita que los
personajes gque aparezcan en la escena lleven un traje de
poesia y al mismo tempo que se les vean los huesos, la

sangre”?.

Tutto lo spettacolo & ricoperto dalla nostalgia di cenere di
sigarette, le immagini, la musica, le parole si fondono in
un ricordo; 1 personaggi attraversano questo tempo di
spalle, percorrendo la vita al contrario.

Ombra inizia dalla fine, inizia dall’ultimo barlume di vita
di Federico, inizia 1i dove cade a terra il suo corpo privo

di wvita, dinizia con il suo triste destino. La magia del

150 Doménech, Ricardo, Garcia Lorca en 1998, Escena, N. 48,

Barcellona, Maggio 1998.

131 Federico Garcia Lorca viene fucilato nel 1936 dal regime
franchista. Si cerchera di mettere a tacere il fatto con l’uscita
di un articolo pubblicato su Le Figaro Littéraire il 29 Settembre
1956 scritto da Jean-Louis Schonberg, affermando che la morte di
Lorca non appartiene ad un omicidio politico, bensl a una litigio
fra omosessuali. La versione spagnola dell’articolo esce tradotta
sulla rivista officiale La Estafa Literaria il 13 Ottobre 1956,
cfr. Doménech, Ricardo, Garcia Lorca en 1998, Escena, N. 48,
Barcellona, Maggio 1998.

152 w11 teatro & la poesia che si alza dal libro e che diventa
umana. Nel crearsi, parla, grida e piange e si dispera. Al teatro
€ necessario che 1 personaggi che appaiono nella scena indossino
un vestito di poesia e allo stesso tempo che mostrino le ossa, il
sangue”, Ombra, ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1998, p. 17.
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teatro riesce a sospendere 11 tempo fra 1’esecuzione di un
uomo e quello della sua morte clinica. La Fura propone
“un’autopsia lirica, proiettando una radiografia
sentimentale” .'”’

La messa 1in scena attraverso 1la duplicazione del corpo
rappresenta 1l personaggio di Federico nella sua unita e
nelle sue complesse sfaccettature.

I1 corpo del poeta e formato da ognuna di queste realta, un
poeta che attraversa la porta della morte.

La figura della Donna crea un percorso all’interno della
narrativa lorchiana conducendo il pubblico per mano nella
vita di Federico e presentandoci 1 personaggi immaginari che
coloravano il suo mondo surreale.

I1 viaggio inizia con una situazione reale, un aneddoto che
lentamente prende forma attraverso la lettura di vari
scritti di Garcia Lorca; la lettura a voce alta costruisce
di fronte ai nostri occhi un’architettura fatta di pensieri
che parlano di un uomo e della sua epoca. E’ una voce
esterna con una visione attuale che wvincola un passato
tuttavia vivo.

Attraverso 1l’equilibrio degli opposti ecco in scena 1’Uomo
che con il suo ballo e la sua interpretazione rappresenta la
figura del poeta. Da lui nascono tre personaggi che danno
corpo alla pressione e alla rottura della storia.
L’uccisione di Federico viene rappresentata con forza e
poesia da un flamenco disperato. Lo “zapateo” rappresenta la
scarica di proiettili che tagliano la vita del poeta.

I1 gioco di realta/finzione che caratterizza 1l teatro
“furero” lo troviamo in questa drammatica scena dove le 3
immagini del ballerino di flamenco, alter-ego del poeta, non
ci permettono di riconoscere la figura reale dal riflesso.
Una volta finalizzata 1l’esecuzione il poeta-Uomo deambula
nello spazio vuoto e scuro affrontando, in tempi e momenti
diversi i suoi tre frammenti e tappe.

Intimidad-Federico’* (Intimita-Federico), rappresenta un
aspetto, una caratteristica di Federico, grazie a cui ci e
possibile scoprire 1’innocenza, la sensibilita, la tenerezza
infantile che tanto influenzarono 1’opera del poeta. E ci

viene mostrata 1’omosessualita intima e segreta che nasconde

153 cfr. Ombra, op. cit., p. 1.
134 13 suddivisione degli elementi dello spettacolo ho deciso di
riportarle in 1lingua originale con a lato la traduzione per
mantenere la forza sonora delle parole scelte dalla compagnia,
cfr. Ombra, op. cit., pp. 3-4.
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nel suo animo, cosl come 11 <conflitto interiore che
rappresenta il riconoscerlo a sé stesso.

La seconda finestra che ci affaccia sul mondo di Lorca sara
la Presidén-Gracia (Pressione-Garcia), altra definizione di
Federico Garcia. Allunghiamo 1lo sguardo e scorgiamo
1’insicurezza di un uomo angosciato dal tempo in cui vive.
I1 suo spirito ribelle e costantemente presente nei suoi
giorni, ribelle contro una societa aliena e reazionaria come
la Spagna di quegl’anni.

Ruptura-Lorca (Rottura-Lorca), c<¢i mostra Federico Garcia
Lorca che riflette la necessita di rompere e di spezzare il
vuoto che si va via via materializzando di fronte agli
occhi, cullato dalle mille obbligazioni morali che si
impone. L’incontro con la verita della sua opera lo porta ad
un momento della wvita di piena forza ed energia. Una luce
che marca wun nuovo inizio <con wuna fine ©prematura ed
ingiusta.

La Morte, 1’Uomo-poeta vaga nell’oscurita della scena per
tutta 1’ opera. Il suo intervento e sottile, quasi
impercettibile, un messaggio subliminale.

I1 poeta si affaccia alle “finestre-definizioni” per aprire
una porta piu in la. Vincolato ad un mondo urbano, questo
gesto realmente apri il Suo stile al surrealismo
avvicinandolo alle avanguardie dell’inizio secolo.

Poeta en Nueva York (1929-1930) e una delle opere da cuil
vengono estratti dei frammenti per la costruzione dello
spettacolo. E’ un viaggio interiore che narra 1’evoluzione
intellettuale ed artistica di Federico ed & il paradigma di
una societa industrializzata e soffocata dal cemento. Come
1’ 0dissea, passando da La Divina Commedia arrivando con
Cuore di tenebra ai nostri giorni, ecco qua 1’impronta
necessaria di un bisogno di ricerca, cosi come quest’opera e
il cammino argomentativo di un poeta che tornera in Spagna
con un mondo poetico proprio che continud ampliandosi e
completandosi con una nuova drammaturgia.

Tornando al nostro spettacolo, la musica di Ombra nasce a
livello embrionale da un progetto del 1997, Dadle Café
coordinato da Miki Espuma con la partecipazioni di wvari
musicisti e cantanti. La musica si incontra per la prima
volta con la sensibilita di Federico Garcia Lorca.

Tutta la musica dello spettacolo ha delle forti relazioni
con il testo, con la messa in scena, con le luci, disegnando

nell’aria che inonda 1la sala una sola entita scenica.
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“Musica multiracial y alegre para un hombre fusilado pero no

olvidado”?®®®.

I1 jazz, il palo flamenco™®, il cante jondo, la copla®’, il
suono cubano, ci introducono in un mondo cinematografico in
bianco e nero, il caldo andaluso, il ritmo base della musica
nera americana, 1l <canto degli wuccellini che Federico
sentiva a San Vincente o 1 clacson e le sirene assordanti
delle navi che il giovane poeta ascolta a New York.

Miki Espuma musicista de La Fura scrive: “Somos el fruto
bastardo de nuestro pasado y Lorca nos hace libres desde la
raiz de los sentimientos hasta lo més alto del razonamiento.
Es gracias a hombre como él, que el futuro no se ha detenido
y los més joébvenes, de su trabajo, hemos aprendido a relatar
en el espacio improbabile, tiempos inexistentes que de tan

reales se pueden tocar, sentir, llorar”*°®.

3.3.2 XXX

“Questo spettacolo contiene immagini ed espressioni di
natura sessuale che possono ferire la sensibilita dello

spettatore, ragione per cui non & permessa 1’entrata ai
159
14

N

minori di 18 anni questo & quello che troviamo scritto
suli programmi di sala dei teatri dove viene rappresentato
XXX, spettacolo forte e volutamente sfacciato, dove le
immagini si impongono sulle parole.

XXX viene presentato 1’11 Maggio del 2002 a Lorca (Murcia),

creando polemica e scalpore sin dal primo momento'®® del suo

155 wMusica multirazziale e allegra per un uomo fucilato perd non

dimenticato”, «cd Ombra, diretto e composto da Miki Espuma,
registrato a Gava (Barcellona) e mixato negli studi SGAE
Barcelona, nel Marzo/Aprile 1998.

156 11 palo flamenco & un genere musicale del flamenco come le
soleares, 1 tientos e i tangos, www.vespito.net/rumba.

137 La copla & un genere musicale della tradizione spagnola,
www.vespito.net/rumba.

158 wgiamo il frutto bastardo del nostro passato e Lorca ci rende
liberi dalla radice del sentimento fino a raggiungere il piu alto
ragionamento. E’ grazie a uomini come lui, che il futuro non si &
incarcerato e dai piu giovani dai suoi lavori, abbiamo imparato a
relazionarci in uno spazio incerto, tempi inesistenti che da tanto
sono reali si possono toccare, sentire e piangere”, cfr. Ombra,
op. cit., p. 2.

159 xxxX, www.temporada-alta.net.

Fernandez, Quim, Provoqueu germans, provoqueu, , FEI Punt, 27
Ottobre 2002, Sala, Jordi, La pitjor Fura, Diari de Girona, 27
Ottobre 2002, Olivares, Juan Carlos, “XXX”: Mundo pldstico, ABC,
28 Luglio 2002.
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81



debutto. Carles Padrissa 1in proposito afferma: “Ha habido
algunos coproductores que han dicho que si a priori y por un
cambio en el partido en el gobierno, como por ejemplo en
Italia, que ha ganado la derecha de Berlusconi y también
después del 11 de Septiembre han decidido abbandonarlo
porque no se querian arriesgar a tanto”*®’. E’ la prima opera
de La Fura di genere pornografico e la terza di teatro di
testo.

Se inizialmente La Fura difende il corpo nudo, non solo per
il suo significato sessuale, ma anche come materiale
creativo, di trasgressione, violenza e liberazione, adesso
il corpo e inserito, per esempio in XXX, in un contesto
attuale. Nonostante si mostri nuovamente nudo, gquesto corpo
che ci appare frontalmente'®®, perde la carica di distruzione
e sofferenza, potenziando perd 1l’istintivo e 1’irrazionale
che deve liberarsi dai tabu della societa odierna.

XXX cerca la rottura a meta fra il “lenguaje furero” e il
“Teatro Digital”, mettendo in relazione la carne umana con
1’inorganico, la virtualita con il sesso.

XXX €& una proposta interattiva che permette di cambiare
1’ immagine giocando fra il reale e 1l virtuale e grazie al
“Teatro Digital” puo rompere la gerarchia sessuale
imperante. “El deseo sexual, la libido, se viste y se cubre
de nuevas 1imagenes para tejer la autosatisfaccidén de 1los
cibernarcisos. Un teatro interior en el que el suefio deviene

realidad (virtual) 7%,

Le varie discipline (teatro, video,
musica, internet, letteratura) sono mescolate con
1’ obbiettivo di offrire al pubblico una visione aperta sui
lati oscuri della psiche umana; e un’ opera
multidisciplinare.

Con la casa discografica Subterfuge, La Fura dels Baus ha
elaborato il CD doppio di XXX. Il primo cd, Canciones, € una
raccolta di canzoni, (alcune conosciute, altre mixate, altre

ancora composte per 1’occasione), 11 secondo, Ambientes, &

161 wci sono stati dei co-produttori che hanno accettato a priori

la nostra offerta ma che poi per un cambio di partito nel governo,
come per esempio in Italia, con Berlusconi e anche dopo 1’711 di
Settembre hanno deciso di abbandonarlo perché non volevano esporsi
troppo”, Moreno, Carolina (Bcn), Garcia Ernesto (Miami), La Fura,
XXX y otros asuntos - intrevista a Carles Padrissa,
www.teatroenmiami.com.

181,60 spettacolo XXX nasce per un teatro con sala all’italiana.

“I1 desiderio sessuale, la libido, si ricopre di nuove immagini
per tessere 1l’auto soddisfazione dei cybernarcisisti. Un teatro
interiore dove il sogno diviene realta (virtuale)”, estratto dal
sito ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.

163
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una raccolta piu omogenea. Collaborano in questo progetto
buona parte della casa discografica di Carlos Galéan, Big
Toxic (che collabord con La Fura in M.T.M., Manes, F@ust
Versién 3.0) e ovviamente Miki Espuma'®®. E’ presente la
partecipazione di quindici artisti compositori con tendenze
musicali wvarie (tra cui ©possiamo ricordare Alaska) e
ciascuno con una propria visione personale del sesso,
creando in quest’unione la formula per ascoltare il sesso’®.
0l11é parla di XXX come una creazione con molto testo e come
uno spettacolo con una ricca colonna sonora, creando un
fortunato “gangbang” (genere pornografico dove una donna fa
sesso con molti uomini) e lo definisce come una “orgia
musical que muestra la manera de entender el sexo desde la
misica”!®®.

La parola chiave per questa colonna sonora € miscellanea, la
musica ha delle connotazioni mistiche, ricordandoci i riti
d’iniziazione. Infatti accompagna 1’iniziazione della
giovane Eugénie che abbandonera per sempre il mondo rigido
della moralita per entrare in quello del sesso e del
piacere.

I dialoghi degli attori sono accompagnati da proiezioni
video in forma di pagine web che tendono a sottolineare e a
rafforzare il messaggio dell’ opera, cosi come la
teleconferenza che mette in contatto la sala del teatro e il
Bagdad, famoso locale erotico di Barcellona o le proiezioni
in 3D che renderanno il tutto ancora piu reale.

Con 1l ricordo del coito 1in diretta sul palco della
compagnia General Eléctrica in Flors due anni prima, 666 di
Yllana, Pornografia barata de Andrés Lima o 1’'Ubu Rey di
Alex Rigola, fino ad arrivare a XXX, si conferma che la
scena spagnola sta scoprendo la propria sessualita’®’.

I1 pubblico entra in sala e viene invitato ad inviare degli
sms alla compagnia che 1i seleziona e 1i riproduce su un
grande schermo: “:;Nos tenemos que desnudar ya?” o “jQué

suerte formar parte de una asemblea tan desinhibida!”, “Ha

164 Lorenzo, Oscar, La Fura dels Baus, El disc, Individu Ocult,

Anno VII, Girona, Novembre 2002.

165 Dpossier XXX, consultato nell’archivio del Festival Temporada
Alta Girona/Salt, p. 5.

166 wUn’orgia musicale che ci mostra la maniera di capire il sesso
attraverso la musica”, Fondevila, Santiago, La Fura dels Baus
aborda el sexo y la pornografia en “XXX”, La Vanguardia, 10 Maggio
2002.

67 Francisco, Itziar de, La escena, en carne viva, El cultural, 24
Luglio 2002.
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vingut el conseller de Cultura”, “Freedom for Perejil”'®®,
creando una interazione mediatica sempre cercata da La Fura
del Baus.

Lo spettacolo & liberamente tratto da La Filosofia nel
boudoir del Marqués de Sade, opera scritta clandestinamente
nel 1795. E’ concepita in forma di dialogo e 1la sua
struttura, basata sulle unita aristoteliche la rende
facilmente adattabile al teatro. La Fura ne da una lettura
attuale e narra l’entrata nel mondo della pornografia di una
giovane diciottenne, Eugénie, che si presenta ad un casting
per un film porno. Inizialmente contro la sua volonta, poi
acconsentendo (fig. 7), wverra condotta da Dolmancé un
omosessuale di mezza eta, crudele e narcisista, da Madame
Lula, una giovane porno-starlette lesbica ormai ritirata
dalle scene e da suo fratello Giovanni, un eterosessuale con
cui mantiene relazioni incestuose, in un’aspirale di sesso
fino a raggiungere 11 sadomasochismo con la “punizione”
finale della madre.

La lettura pornografica de La Fura si basa su 1l’estetica
virtuale del sesso; aiutati da proiezioni sopra 1 corpi
degli attori, unite ai movimenti, alla voce, alla musica, ne
deriva un effetto iperreale forte e coinvolgente. Sempre
presente nei lavori de La Fura il dualismo verita/finzione
si ripresenta giocando a suggestionare il pubblico di sala
che quasi non crede ai propri occhi, mescolando riprese in
diretta con immagini d’archivio precedentemente filmate.

I1 gruppo teatrale si propone con questa opera di “excitar
erbticamente el personal y no castrarlo como hacen otros
espectaculos criticos con el sexo”'® dice Carles Padrissa
creatore dello spettacolo insieme ad Alex 011¢é, affermano di
aver proprio scelto de Sade perché indaga nella profondita
delle nostre fantasie sessuali'’’.

“Non abbiamo voluto cercare un erotismo soave per farlo
seguire al pubblico, lo avremmo potuto fare, ma abbiamo

voluto cercare una via alternativa, quella del non eccitare

168 wci dobbiamo gia spogliare?”, “Che fortuna essere parte di
questa assemblea cosl disinibita!”, “E’ presente il consigliere
della cultura” “Liberta per Perejil”, Beach, Joan-Anton, Aburrido

tocador de sefioras y caballeros, La Vanguardia, 26 Luglio 2002.

169 “Eccitare eroticamente il pubblico e non castrarlo come fanno
altri spettacoli che criticano i1l sesso”, Oliver, Ramdén, Reportage
XXX: temperatura orgdsmica, www.lanetro.com.

79 sanchez, Bélen, XXX, la Fura se acerca al mundo de la
pornografia, www.terra.es.
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nel momento che uno lo vede, bensi a spettacolo finito,
quando ci ripensi.

Lo spettacolo & teso, il pubblico ride per 1’imbarazzo, ride
piu del dovuto per potersi rilassare e anche 1 momenti
divertenti abbiamo cercato di ridurli per non permettere
nessun tipo di rifugio. Non siamo abituati a vedere un
attore che sul palco fa 1’amore 1in diretta e anche se
realmente non lo sta facendo, il pubblico tanto e
condizionato che se ne convince. L’importante €& gquello che
credi di vedere”!'’'.

Dolmancé, alter ego del Marqués de Sade, durante tutta
1’opera invoglia il pubblico a seguire i propri istinti, a
fare tutto quello che uno desidera, “scopando” ora, perché

domani potrebbe essere troppo tardi.

Y1 Intervista rilasciatami da Carles Padrissa a Gava (Bcn), il 4

Aprile 2003, vedi Appendice.
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3.4 Opera Lirica

Qualsiasi tentativo di stabilire una genesi dello
spettacolo, ibrido per la sua forma di essere
multidisciplinare, ci conduce inevitabilmente alla figura di
Richard Wagner.

Figlio naturale di un certo Geyer, attore, scrittore e
pittore, formatosi in seno ad una famiglia che si dedicava
al teatro e al canto, Wagner si trova Dbiograficamente
predisposto e stimolato, sull’onda del romanticismo, a
lavorare nella creazione di un progetto dove intervengono
differenti linguaggi artistici'’?.

L’ambiente teatrale dell’epoca era dominato dal progressivo
affermarsi del genere operistico con il grande successo che
aveva ottenuto il melodramma.

In Wagner diventa fondamentale la corrispondenza estetica
fra comunismo e arte che si concreta con il Gesamtkunstwerk
aprendo le porte all’opera del futuro come opera d’'arte
totale. L’idea di comunismo estetico si esprime con la
costruzione di un’opera d’arte totale in cui il dramma
fungera da elemento strutturale e la musica da elemento di
mediazione e collegamento. La musica come collante fra gli
elementi, la musica come fluido vitalel’s.

Adolphe Appia fu il piu fedele erede del genio wagneriano
assumendo la musica come 1l principio wvitale della
drammaturgia e dello spazio, a cul aggiunse la sua
sensibilitd per 1’immagine e per 1’arte plastica'’’.
Parallelamente ad Appia troveremo la teoria di Gordon Craig
con il sogno della Supermarionetta. La sua scena € un gioco

espressivo di forme e colori animate dall’illuminazione e da

paraventi mobili (screens) che creano un ritmo dello
spazio'’”®. Al principio del XX secolo queste teorie
innovative saranno affiancate da importanti figure

registiche del teatro naturalista, anche se 1l’eredita di
Wagner continuera ad essere presente nella ricerca teatrale
offrendo la possibilita di aprire lo spazio di scena a nuove

sperimentazioni.

172" sanchez, José, Dramaturgias de la imagen, Ediciones de la

Universidad de Castilla-La Mancha, Cuenca, 2002, p. 25.

173 cfr. Sanchez, José, op. cit., pp. 28-29.

7% Ccruciani, Fabrizio e Faletti, Clelia, Civilta teatrale nel XX
secolo, ed. Il Mulino, Bologna, 1986, p. 50.

175 Ibidem, p. 18.
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Lo vediamo 1in Konstantin Stanislavski, che dopo aver
lavorato con 1l’idea romantica del poeta stimolo per 1’opera
del regista con una chiara lettura realista, arriva a
riflettere sull’autonomia delle arti plastiche in scena
seguendo il modello di Craig, 1lo stesso distacco dal
naturalismo lo troviamo anche in Vsevolod Mejerchol’d che si
legd alle avanguardie storiche lavorando molto sul corpo
dell’attore e sul movimento con la Biomeccanica'’®.

La ricezione dell’opera wagneriana si fa sempre piu forte
come modello di wunita organica, 1la parola, il ritmo, 1
movimenti di luce, le arti plastiche, il movimento corporale
caratterizzano il teatro di questo momento storico.

Dalle partiture di Arnold Schonberg alle teorie di Vasilij
Kandinsky, dalla concezione di Teatro Totale del Bauhaus
fino ad Erwin Piscator, il teatro e intriso dal desiderio di
creare uno spazio autonomo e multidisciplinare.

Schénberg elabora 1le partiture come una nuova forma di
scrittura scenica esprimendo la sua maturita artistica
attraverso la dissonanza, Kandinsky scegliera
definitivamente 1’astrazione come cammino da percorrere.
Sara proprio questo parallelismo fra dissonanza e astrazione
che sottolineera le differenze e le similitudini fra 1le
varie arti, creando un nuovo concetto d’opera totale e
d"arte monumentale.

I1 progetto pedagogico del Bauhaus si basa invece sull’idea
di unita delle arti e 1l’architettura funge da collante fra 1
diversi linguaggi. La concezione di Teatro Totale acquisto
importanza all’interno del Bauhaus legandosi a veri e propri
progetti d’architettura che corrispondevano all’idea di un
teatro visto come un universo assolutamente chiuso e
autonomo, dove la relazione scena-sala era caratterizzata
dalla fluidita.

Tutti i linguaggi, dall’attore alla luce, fino alle
proiezioni con 1’'intervento del pubblico, si incontrano
dando wvita ad un’opera multidisciplinare. Piscator per
esempio, concepiva il teatro disegnato da Gropius come una
macchina da scrivere utilizzabile dal regista.

In Piscator la presenza di Wagner e molto evidente; 1'’opera
si mostra come totale e unica, gli elementi che
interagiscono nella creazione non hanno un valore autonomo,

sono vivi solo nella loro complessita e totalita.

176 Ibidem, p. 22.
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Facendo un salto nel tempo, arrivando al post II?* Guerra
Mondiale, troveremo nel campo dell’opera lirica un ritorno
al realismo psicologico dei personaggi. Lo vedremo negli
anni ‘50 con le collaborazioni di Luchino Visconti e Maria

Y7 La linea

Callas che raggiunsero degli ottimi risultati
realista iniziata con Visconti sara continuata in Europa da
Giorgio Strehler, Luca Ronconi, Peter Stein o Jonathan
Miller.

Successivamente, negli anni ‘70, 1l recupero del genere
lirico si consolidera definitivamente con 1’incorporazione
all’interno del circuito operistico di registi teatrali con
produzioni finanziate da capitali istituzionali e con il
crescente protagonismo della tecnologia.

L’ambiguita dell’opposizione ordine/caos, unita alla volonta
di integrazione dei diversi 1linguaggi, portd ad un nuovo
interesse per l’opera lirica come mezzo per la creazione
contemporanea’’®.

Coreografi, musicisti, attori ma anche artisti con
specializzazioni diverse, nati nel mondo della performance e
dell’” happening, iniziarono a contemplare 1l’opera lirica
come una possibile apertura nella creazione e nella
sperimentazione. Il rigore che questo genere ha sempre avuto
nella storia stimola la creativita, la fantasia, e
1’interesse dei creatori.

Wagner aveva avvertito la debolezza della parola
nell’esprimere un dialogo interiore, per questa ragione vi
aggiunse 1’'orchestra. L’incapacita della parola di arrivare
in profondita, chiama 1’intervento dell’arte plastica, sia
come elemento di scena, sia come disegno dei movimenti,
aiutando lo spettatore non solo ad ascoltare le parole ma
anche conducendolo nella profondita dell’opera.

La linea di creazione inaugurata da Meyerchol’d la
ritroviamo negli anni ‘80 sviluppata e ampliata nelle mani
del creatore texano Robert Wilson.

Wilson debutta con nuove produzioni in collaborazione di
Philip Glass come FEinstein on the beach del 1976. Il valore
del gesto e la ricerca di nuove formule visuali con
1’introduzione di elementi tecnologici, portano 1’opera
lirica ad essere vista come un’opera nuova e anche come

un’opera tecnologica.

Y7 cfr. D.Q. Don Quijote Barcelona, op. cit., p. 136.
178 cfr. Sanchez, José, op. cit., p. 187.
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Peter Brook cerchera 1’intimita del genere in una nuova
orchestrazione senza 11 <coro dell’opera di Bizet che
chiamera La tragédia de Carmen (1981), mentre nel 1989 il
nord americano Peter Sellars ambientera il Don Giovanni di
Mozart - Da Ponte in wuna New York contemporanea'’”.
L’intervento di Sellars nel campo operistico sara molto
importante, la sua rottura delle rigide strutture della
produzione lirica, gli permette di creare opere dove la
lettura del regista si esprime non solo attraverso Ile
scenografie, 1’ambientazione e 1’illuminazione, ma anche
grazie all’interpretazione dei cantanti e al 1linguaggio
utilizzato.

Multilinguistica, multiculturale, multimediale, 1’'opera € un
genere che permette di rappresentare le similitudini e le
differenze, 1la confusione, la tragedia e la noia che
caratterizzano la nostra storia e questo spiega il sempre
pit presente interesse per 1l’opera lirica.

La lista di artisti che hanno in comune un percorso creativo
composto da wvari generi, come Laurie Anderson, Peter
Greenaway o Carles Santos, cancellano la connotazione
conservatrice dell’ opera lirica convertendola in un
spettacolo innovativo.

“Impresa legittima e forse anche utile per bucare una quarta
parete particolarmente resistente alla sperimentazione - in
Italia da tempo ci si prova con alterne fortune, da Ronconi
a Corsetti, Studio Azzurro e Raffaello Sanzio - ma che deve
essere intrapresa con molta attenzione per evitare che la
soluzione scenica multimediale entri dalla porta spalancata
della moda e dell’effetto speciale, una porta affacciata su
un destino manierista, ma piuttosto penetri tra le maglie
strette del senso e della sinestesia <che apparenta 1
linguaggi”*®®.

Come la performance, il teatro gestuale, 1l teatro di testo,
il cinema, cosi anche 1l’opera lirica si e fatta contagiare
da altri generi e linguaggi lasciando ampio spazio alla
composizione visuale con proiezioni, 3D, giochi di 1luci e
scenografie girevoli, marcando il dominio dell’irreale, del

virtuale e dell’ immateriale.

179 Ibidem.

180 Balzala, Andrea, Symphonie Videofantastique - Berlioz e la Fura
dels Baus, ateatro - webzine di cultura teatrale, N. 38, 10 Luglio
2002.
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La luce & un elemento ampliamente utilizzato in gqueste nuove
opere. E’ una luce di colori, densa e significante. Occupa
spazi vuoti creando scale cromatiche e superfici emozionali,
illuminando, colorando avvicinandosi alla realta
cinematografica. In questo modo la coreografia dei cantanti,
del coro e le scenografie, <c¢reano un discorso visuale
generando una seconda partitura quella delle azioni e delle
immagini che troviamo rappresentata nei lavori operistici de
La Fura dels Baus'®'.

La Fura dels Baus affianca ai suoi spettacoli “fureri”, nel
199¢, con la prima produzione di un’ opera lirica:
L’Atldntida di Manuel de Falla.

I1 rinnovamento che introduce La Fura dels Baus nell’opera
lirica possiamo dire che segue la teoria di valorizzare piu
la musica <che la parola. Costruisce delle architetture
sceniche con imponenti elementi scenografici, con giochi di
luce e grazie ad interpreti che si prestano a plasmare, non
solo con la voce ma anche con 1 movimenti, crea ricchi e
complessi quadri viventi.

“I1 nostro interesse si & rivolto al mondo dell’opera lirica
e ci1 ha permesso delle gratificanti collaborazioni con Jaume
Plensa scultore o Enric Miralles e Benedetta Tagliabue
architetti.

In un mondo cosi chiuso come quello della lirica, ci siamo
affermati con una ondata di rinnovamento per esempio
nell’uso del coro, che non e piu un elemento passivo, ma si
trasforma in un dinamizzatore dello spazio scenico. E’ una
presenza vitale per lo sviluppo della rappresentazione.
Musica, 1immagini e tecnologia elementi fondamentali della

nostra estetica”'®.

3.4.1 L’Atlantida

Il primo successo operistico de La Fura dels Baus
debuttera il 22 Giugno 1996 all’interno del “Festival
Internacional de Musica y Danza” di Granada. L7Atldntida é
un oratorio per solisti, coro e orchestra, diretto da

Alfredo Aracil, con 1l’orchestra sinfonica della citta. La

81 cfr. D.Q. Don Quijote Barcelona, op. cit., p. 140.

182 carles Padrissa nel seminario Performance, creaccidén 'y
lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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regia e la versione scenica e ideata da 011é, Padrissa e
Plensa in <collaborazione <con Josep Pons per la regia
musicale.

L’ opera incompleta, scritta da Manuel de Falla nell’arco di
un ventennio e influenzata dalla musica spagnola e in
particolare dalla musica catalana mediocevale, & conclusa dal
suo discepolo Ernesto Halffter, con testo di Jacint
Verdaguer'®?.

0llé e Padrissa vedono la messa in scena dell’opera come un
omaggio ai tre creatori: all’autore de Falla, allo scrittore
del poema Verdaguer e a Josep M. Sert, 1’ideatore di una
scenografia che non venne mai realizzata.

Carles Padrissa dice: “[..] parece como si 1las fuerzas
naturales se burlaran de estos tres grandes creadores, ya
que al final de sus vidas lucharon contra al destino como
hacen los personajes de L’Atldntida, 9que giran en torno a
dos ejes: castigo y destruccidédn, perddn y creacidn, para
acabar siendo instrumentos de la divinidad”'®*.

Per Verdaguer L’Atldntida fu la prima opera giovanile. A
vent’anni inizid a scrivere un poema epico sulla scoperta
dell’America, articolandolo posteriormente con le figure
della tradizione greca; lo termino dodici anni piu tardi.
Come succedeva 1in epoche passate per 1 mistici e gli
illuminati che si scontravano con la rigida wvisione del
clero, accadde cosi a Verdaguer, di essere punito con la
scomunica per la composizione di questo scritto'®’.

Per de Falla, al contrario, L’Atldantida € un’opera della
maturita, grandiosa e impegnativa per il suo rigore, tanto
che si mettera a studiare 11 <catalano per —ripetere
musicalmente il libretto. A causa della Guerra Civile e
della sua precarieta fisica gli sara impossibile concludere
l’operaw6.

Sert che sin dall’inizio aveva incitato de Falla a dare

musica ai versi di Verdaguer si offri per disegnare e

183 L’opera & composta da testi in catalano e altri religiosi in

latino e in spagnolo.

184 w[..] Sembra quasi che le forze naturali si burlino di questi
tre creatori, dato che alla fine della loro vita lottarono contro
al destino come fanno i personaggi ne L’Atldntida, che ruotano
intorno a due assi: castigo e distruzione, perdono e creazione,
finendo per essere strumenti della divinita”, cfr. D.Q. Don
Quijote en Barcelona, op. cit., p. 144.

185 Estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.

186 Ibidem.
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dipingere le scenografie dell’opera. Sempre molto occupato,
viaggiando senza sosta, aveva passato 25 anni a dipingere
per ben due volte la cattedrale di Vic. Disgraziatamente al
principio della Guerra Civile la cattedrale prese fuoco e
ando distrutta la sua migliore opera. Con la fine della
guerra inizid per la terza volta a dipingere la cattedrale e

87 senza riuscire a dare colore né forma

11 vi trovo la morte
al suo progetto scenografico.

Nella tradizione greca Atlantide era una terra abitata dagli
atlantici, terra ricca che venne sommersa da un cataclisma
che la inondd. Platone addirittura la nomina come uno stato
ideale, come Utopia, descrivendo la felicita e la serenita
dei suoi abitanti'®®.

La Fura rappresenta 1l’opera con un unico scenario in
continua mutazione.

Gli abiti sono ideati da Jaume Plensa, principalmente di
colore bianco, ricercano una bellezza e una poesia trovata
per esempio per gli uomini-albero o per le donne portatrici
di luce.

In tutta l’opera si usa il colore come simbolo e metafora.
La scenografia come una costante creativa della compagnia si
sviluppa soprattutto in verticale e lo spazio e riempito da
numerose proiezioni.

Un’altra particolarita della messa in scena e 1'utilizzo del
coro. Per ragioni logistiche il coro deve stare disposto a
semicerchio 1in wuna posizione raccolta per ottenere un
migliore effetto di voce e questo limita gli spostamenti e
il dinamismo di questa imponente massa scenica. Al contrario
La Fura grazie alle coreografie di Sabine Dahrendorf, riesce
a vitalizzare il coro e a farlo muovere durante tutta la
rappresentazione. 0llé e Padrissa ci ricordano: “El1 coro nos
evoca en movimento esénico que soliamos realizar con los
espectadores en nuestros primeros montajes”'®.

Per de Falla come per Sert 1’immagine plastica di Atlantida
esisteva solo nell’immaginazione. La Fura da corpo a questa
immaginazione utilizzando proiezioni in costante mutazione e

scenografie irreali.

187 Ibidem.

188 Atlantide, Enciclopedia Universale Garzanti, Milano, ed.
Garzanti, 1995.

189 wI1 coro ci evoca il movimento scenico che generalmente
realizzavamo con 1l pubblico nei nostri primi spettacoli”, cfr.
D.Q. Don Quijote en Barcelona, op. cit., p. 144.
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Per 1le proiezioni, al grande schermo bidimensionale si
aggiunge un elemento scenografico: uno schermo volumetrico.
E’ mobile, composto da sei moduli tridimensionali ed & molto
leggero, viene utilizzato come una grande scultura-schermo
su cuili si proiettano delle immagini che dipendendo dal
cambio di forma della scultura, rappresentano Atlas, la
nave, una grotta, 1l’angelo, Ercole, il mondo e un trono.'?°
Dato che de Falla sognava per la sua Atlantida le colorate e
grandi finestre della cattedrale, La Fura rendera reale
anche questo desiderio inespresso nel momento finale
dell’opera (La nit suprema).

Con 11 debutto a Granada di fronte alla facciata della
chiesa con le sue tre porte, le finestre, 1le statue, le
colonne e il campanile le mette in risalto con giochi di
luci per realizzare finalmente 11 sogno di questi tre

uomini, il sogno di questi tre artisti.

3.4.2 El1 martirio de San Sebastian

Claude Debussy compose EIl martirio de San Sebastidn, opera
in cinque atti, partendo da un testo mistico di Gabriele
D’ Annunzio scritto fra il 1910 e 1911 durante il suo esilio
francese. D’Annunzio si dedico alla ricerca e alla lettura
di antichi testi di wvario genere, da quelli a carattere
agiografico o religioso, ai romanzi ed epopee antiche
dedicati specialmente alla nascita del cristianesimo?*,
consultati per comporre questo testo.

L’ opera debuttd a Parigi al Thédtre du Chatelet il 22 Maggio
1911 e la chiesa cattolica la defini blasfema'®. La versione
avanguardista de La Fura dels Baus debutta a Roma il 5
maggio 1997.

La Fura da una lettura del personaggio di Sebastidn come una

vittima del ©potere, come una rappresentazione della

%0 per le proiezioni viene utilizzato uno schermo di 13x9 m e la

scultura-schermo € composta da moduli tridimensionali di 2x1x1 m,
estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.
191 e Martyre de Saint Sébastien di Claude Debussy libretto della
Stagione 2001 del Teatro San Carlo di Napoli, p. 21.

192 w3 campagna pubblicitaria era stata oltretutto valorizzata dal
fatto che 1l’arcivescovo di Parigi aveva proibito ai cattolici di
assistere allo spettacolo, ritenuto molto scandaloso per vari
motivi: 11 santo trasformato in efebo pagano, una danzatrice ebrea
quasi nuda che interpretava il ruolo sacro maschile, il diffuso
falso misticismo cristiano”, cfr. Le Martyre de Saint Sébastien,
op. cit., p. 29.
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resistenza, un martire. Martire non come 1’espressione di
una logica divina ma piuttosto simbolo della fragilita
umana, della corruttibilita, un corpo soggetto all’errore.
“Sebastidn es un hombre normal que siente el dolor. E1l dolor
es normal. El1 dolor nos hace mértires. La normalidad nos
hace méartires. En un dia normal la dignidad puede rozarse
con el deber. Eso puede ser el dolor. Es normal que eso
suceda, como es normal que eso no suceda nunca jamas a lo
largo de una vida”'?®’.

Nell’opera di D’annunzio troviamo scritto il prototipo del
Sebastian emblema di resistenza e di forza di fronte al
potere. Sebastidan € un simbolo aspro e scomodo rispetto al
potere ufficiale. Nell’ampio catalogo di emarginati
rappresenta la denuncia all’anticonformismo e si trasforma
agli occhi degli altri in mostro. Chiamiamo antinaturale
tutto cid che esce delle regole precostituite senza renderci
conto che niente manca di regole. La societa sbaglia di
fronte agli emarginati perché sempre 1i condanna come
avviene a Sebastidn considerato un pericolo pubblico.
“Sebastidn e il crogiolo in cui si incontrano gli emarginati
contemporanei: Garcia Lorca, Che Guevara, Luther King, e
quanti altri sono considerati dei paria sociali, espressione
di quello che & politicamente scorretto e sospettabile.
Tutti devono essere eliminati in qualche modo”'®*.

La tensione argomentativa dell’opera si riduce a tre
personaggi: il santo, 11 narratore e Diocleziano. Le tre
voci dialogano con 11 pubblico dando vita ad un testo
lucido, con frasi brevi e dirette.

Sebastiadn, alto ufficiale romano, compie i1 suoi doveri fino
al momento in cui wun’esplosione interiore 1lo trasforma
completamente. Il suo corpo uscendo dalla normalita si
scontra contro la dura realta che lo circonda. Non € un uomo
di fede né un uomo contemplativo, crede perd nella
possibilita che gli individui esercitino la propria volonta.
Nella versione “furera” viene introdotto un nuovo
personaggio, un medico con il ruolo di narratore che conduce

il pubblico, grazie ai wvideo e alle proiezioni, in un

193 wgebastidn & un uomo normale che prova dolore. Il dolore ci

rende martiri. La normalita ci rende martiri. In un giorno normale
la dignita pud sfiorarsi con il dovere. Questo pud essere il
dolore. E’ normale che questo accada, come € normale che gquesto
non succeda mai durante 1l’arco di una vita”, estratto dal sito
ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.

194 Ccfr. Le Martyre de Saint Sébastien, op. cit., p. 51.
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viaggio allucinante all’interno del corpo umano. Chi meglio
di un dottore pud dare una visione pragmatica e obbiettiva
sulla biologia dei sentimenti? “Nuestro médico es capaz de
comprender todos 1los cuerpos, pero especialmente el de
Sebastidn y el dolor gque no cesan de desprender sus
visceras”'®.

Diocleziano, Imperatore Augusto, ha riorganizzato 1’'impero
suddividendo il potere. E’ un uomo normale, si differenzia
solo per la sua carica politica. Rimasto conquistato dalle
doti fisiche e morali di Sebastién, offre lui la possibilita
di condividere il potere e un posto privilegiato. La volonta
e 1 desideri del santo iniziano a muovere il martirio.

La struttura portante dell’opera e sorretta da questi tre

19 che

personaggi, mentre 1’intorno e animato da ballerini
interpretano i1 soldati di Sebastidn, giovani, belli e pieni
di energia; gli stessi arcieri che 1lo giustizieranno
successivamente, dal coro, una massa di inquisitori ed
osservatori e dai solisti che sono dei simboli, ombre e voci
dei personaggi, luce e suono.

L’elemento protesi'®’ caratteristico dell’estetica “furera”
viene indossato dal coro. L’ immagine ha una forza
sorprendente e castrante con una connotazione matematica®®®.
I coristi sono costretti all’immobilita quasi totale a causa
di una tavola con dei fori per far passare la testa che gli

si appoggia sulle spalle.

195 wI1 nostro medico & capace di comprendere tutti i corpi, in

particolare quello di Sebastidn con il dolore che non riesce a
separarsi dalle sue viscere”, estratto dal sito ufficiale de La
Fura dels Baus: www.lafura.com.

1% T ballerini fanno parte della compagnia di danza catalana Erre
que Erre fondata nel 1996. E’ un collettivo aperto alla ricerca e
alla sperimentazione di nuove forme della danza e del movimento.
Si sono esibiti in Spagna (Barcellona, Siviglia, Murcia, Pamplona,
Bilbao, Valencia, Madrid) e in Europa (Londra, Lubiana,
Lussemburgo) guadagnando diversi riconoscimenti importanti. Il
primo spettacolo di grande impegno €& stato Vivén, presentato al
“IX Certamen Coreografico” di Madrid (1997). Nel Gennaio del 2000
all’Espai di Barcellona hanno presentato Divadlo, uno spettacolo
basato sul lavoro del fotografo ceco Josef Sudek e Pensamientos
despeinados (2001).

197 w[.] era prevista l’entrata dei coristi con le teste infilate
nei fori di una grande tavola di legno, sulla quale 1’arciere
Sebastiano perseguitato da Diocleziano sarebbero dovuti salire. Ma
il coro ha detto no. I cantanti resteranno di lato al megaschermo
che proiettera le immagini [..]”, Cervasio, Stella, San Carlo che
errore, La Repubblica, 12 Dicembre 2001. (Il coro del Teatro San
Carlo di Napoli si rifiuta di indossare questa tavola-protesi).

198 carles Padrissa nel seminario Performance, creaccidén 'y
lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona, 18, 19, 20
Novembre 2002.
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A differenza dell’opera precedente dove La Fura riesce a
creare dinamicita di scena grazie alle coreografie del coro,
qua torna alla sua originaria staticita rompendo perd 1lo
spazio con questa geometria spaziale e vocale.

Lo spazio & riempito da un universo che vive grazie alla
luce che 1lo proietta: testi, frecce, montagne di corpi,
dettagli di occhi, di mani in trasparenza che mostrano vene,
immagini di fuoco (fig. 8) tutti elementi che richiamano
1"attenzione dello spettatore sottolineando 1"elemento
simbolico che caratterizza 1’opera. La scena rappresentata
rivela una raffinata sensibilita di luci (vita) e di ombre
(morte) <che «¢i mostrano la realta dei moti convulsi
dell’animo con le sue struggenti passioni senza tempo. La
luce come veicolo di trasmissione di una sensazione visiva a
cui corrisponde inevitabilmente una sensazione emotiva.
Dall’altro lato la lotta fra il misticismo e la carnalita,
fra la santita e il masochismo rappresentate con forza da
elementi scenografici che si sviluppano in verticale. Lo
vediamo con la colonna dell’ascensione e del sacrificio che
eleva il corpo di Sebastidn richiamando gli elementi
verticali del corpo di Cristo.

Gli artisti wvestono 1 costumi di Jaume Plensa alternando
degli abiti e delle cappe nere con delle semplici tute
aderenti inspirate alle tavole di anatomia per dimostrarci,
ancora una volta, l’uguaglianza universale del copro umano.

Il narratore € vestito da medico con un camice bianco.

3.4.3 D.Q. Don Quijote en Barcelona

D.Q. Don Quijote en Barcelona debutta al Teatre Liceu di
Barcelona il 30 Settembre 2000 con il 1libretto di Justo
Navarro e la musica di José Luis Turina. La realizzazione de
La Fura nasce dal desiderio di mettere in scena un’opera
contemporanea ispirata alla figura di Cervantes con il Don
Quijote, simbolo della cultura spagnola, rappresentando
l’equivalente letterario del Faust per la cultura germanica,
visto 1’interesse della compagnia per il mito faustiano.
D.Q. en Barcelona nasce dalla regia di Alex 0l11é e Carles

Padrissa a cul piaceva 1l’idea di poter vivere tutto il
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processo creativo di un’opera lirica dal suo nascere, con la
partitura, il libretto, la messa in scena etc.'”

“A la hora de hacer una nueva lectura del Quijote para el
afio 2000, lo primero que nos viene a la cabeza es que,
seguramente, la era digital arrastrard los libros al museo.
Los libros de caballerias y todos los demas libros. Nuestra
propuesta, dque dividimos en tres actos, empieza con esta
pregunta: ¢sabe alguien lo que es un libro?. Después de
cuatrocientos afos, Don Quijote vuelve a Barcelona a
enfrentarse a la realidad”?’’, questo & il punto nevralgico e
di partenza dell’opera.

La musica considerata tradizionalmente 1’elemento base
dell’opera lirica, oggi viene affiancata con pari valore sia
dal libretto che dalla messa in scena. Questo spettacolo e
il risultato dell’intervento delle differenti discipline
artistiche con una totale sincronizzazione creativa.
Conosciute in tutto il mondo le avventure di Don Quijote
nella pianura della Mancia per imporre giustizia nel mondo,
restano segreto di pochi le notizie del suo soggiorno a
Barcellona.

Se nella Mancia Don Quijote nega la realta che vuole
sostituire con false avventure del suo immaginario
cavalleresco, stessa cosa gli succedera nel palazzo ducale
in Aragona, mentre a Barcellona affrontera la realta che lo
aspetta, liberandolo dalla sua alienazione idealista e
letteraria.

Don Quijote e Sancho Panza arrivano a Barcellona e iniziano
a familiarizzare con la citta mescolandosi con la
moltitudine disomogenea della provincia catalana, i colori
della citta e il brulichio del porto.

Entrano a Barcellona la mattina di San Giovanni e scoprono
quel mare che fino ad allora non avevano mai visto prima.
Nella stessa Barcellona Quijote conoscera la guerra contro i

turchi, nemici della Spagna e della cristianita.

199 cfr. D.Q. Don Quijote, op. cit., p. 42.

200 wTnjziando una nuova lettura del Quijote nell’anno 2000, la
prima cosa che ci viene in mente e che sicuramente 1l’era digitale
trascinera i libri in un museo. I libri di cavalleria e il resto
dei libri. ©La nostra proposta, che dividiamo in tre atti,
incomincia con una domanda: qualcuno sa cosa € un libro? Dopo
quattrocento anni Don Quijote torna a Barcellona per affrontare la
realta”, estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.

97



Dopo due giorni di combattimento navale trovandosi sulla

spiaggia di Barceloneta®"’

per un duello, sconfitto e senza
voce, implora che le venga tolta la vita.

0Ollé e Padrissa 1 registi, cosl parlano dell’opera: “Con
D.Q. Don Quijote en Barcelona hemos querido dar cuerpo
teatral -espectaculo escénico compartido con muchos- a 1lo
que Cervantes escribidé: a los tres espacios de la historia y
a las tres distintas relaciones que Don Quijote establece
con la realidad y que concluyen en Barcelona. Y lo hemos
hecho con un género como la obpera porqué en el confluyen
excepcionalmente todas las artes -la literatura, la musica y
las artes pléasticas- para dotar de toda la fuerza expresiva
posible a la creacidén. Nos gustaria, con ello, ayudar a
renovar también el género”?°?.

Ogni atto del D.Q. si sviluppa in uno spazio differente, tre
spazi per tre percezioni della realta, mantenendo un legame
con 11 Quijote della Mancia di Cervantes. Un D.Q. perso
attraverso tre secoli, che vive senza essere intaccato dal
tempo.

I primi due atti sono ambientati in un futuro lontano. Nel
primo siamo a Ginevra (realta soggettiva), anno 3014. Il
mondo e trasformato in un magazzino dove si vendono oggetti
antichi, per esempio un esemplare del Don Quijote del 1605.
Nessuno legge e la cultura si e trasformata in un oggetto
del desiderio da parte di ricchi ignoranti che vogliono
mostrarla anche senza capirla. A Ginevra il nostro D.Q.
trasfigura la realta, 1l magazzino si trasforma di fronte al
suo sguardo nella grotta-palazzo dove vede i suoi cavalieri
e 1 suol eroi manga. Come nella novella, Don Quijote nega
1l’evidenza e preferisce vivere nel suo mondo immaginario che
coincide con la Mancia. D.Q. € mostruosamente uguale a se
stesso in una epoca che non €& la sua, perso nell’irrealta
dell’isola che non c’é. “El problema primordial del Quijote

es el de la imaginacidén: el hombre y sus suefios, el hombre y

201 guartiere di Barcellona.

202 wCon D.Q. Don Quijote en Barcelona abbiamo voluto dare corpo
teatrale - spettacolo condiviso da molti - a quello che scrisse
Cervantes: ai tre spazi della storia e alle tre distinte relazioni
che Don Quijote stabilisce con la realta e che conclude a
Barcellona. L’abbiamo fatto con 1’opera perché 11 confluiscono
eccezionalmente tutte le arti - la letteratura, la musica e le
arti plastiche - per dotare di tutta la forza espressiva possibile
la creazione. Ci piacerebbe cosi di riuscire a rinnovare il
genere”, estratto dal sito wufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.
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su grandeza. La grandeza se mide por la relacidén que existe
entre la imaginacidén y el esfuerzo que el hombre es capaz de
hacer para realizarla. Por eso Don Quijote, que vive lo que
imagina, es nuestro mayor héroe humano”?%?.

Don Quijote nel secondo atto e in Aragona, alloggia nel
pralazzo ducale, ricreando un ambiente cavalleresco.
Nell’opera questo spazio 1ingannevole €& rappresentato da
Hong-Kong (realta virtuale) nell’anno 3016, sia i duchi che
Sancho Panza manipolano la realta nel momento esatto in cui
D.Q. la percepisce esattamente come €. Quijote riesce a
scacciare 1’inganno che vede perché lo spazio e ingannevole.
D.Q. e Sancho Panza arrivano a Barcellona (realta plurale)
nel terzo atto, € 11 2005 e 11 incontrano la vita vera e le
avventure reali che tanto hanno desiderato da cui adesso
sono terrorizzati. I loro occhi vedono la guerra e la morte,
ma non una guerra di racconti cavallereschi o dei manga, ma
una morte reale, vera che 1i lascia attoniti. La realta gli
si apre di fronte agli occhi con 1’incontro commemorativo
del 400° Anniversario della prima edizione del Don Quijote
coincide con all’arrivo di un uragano che inonda la scena
(Rambla). Don Quijote scosso dal terribile uragano con
difficolta dice le sue prime parole: “Gracias, gracias
desocupado puUblico no quiero ser Jjamds siempre el mismo
mutante, Don Quijote!”?°* Piovono pietre e appaiono le
poetiche immagini dei pescatori di ©pietre ideata da
Miralles, quindici secondi di silenzio, gquel silenzio
“composto” dagli internauti e sipario, 1’opera & conclusa®®.
La messa in scena e caratterizzata dal totale utilizzo dello
spazio che fa muovere gli interpreti nell’aria (fig. 9)
volando in assenza di gravita fuori dal tempo. La
scenografia realizzata dalla collaborazione di Enric
Miralles e Benedetta Tagliabue gioca con lo spazio, schermi

sferici calati sul palco e uno zeppelin enorme di metallo

203 w11 problema primordiale del Quijote & 1’immaginazione: 1’uomo

e 1 suoi sogni, l’uomo e la sua grandezza. La grandezza si misura
con la relazione che esiste fra 1’immaginazione e lo sforzo che
1’uomo e capace di fare per realizzarla. Per questo Don Quijote
vive quello che immagina ed € il nostro maggior eroe umano”, Aub,
Max, EI teatro en México, El1 Nacional, 8 Agosto 1947, cfr. D.Q.
Don Quijote en Barcelona, op. cit., p. 70.

20 “Grazie, grazie disoccupato pubblico (nel testo originale
Cervantes rivolgendosi alla societa dell’ozio chiamera il lettore
disoccupato) non voglio piu essere lo stesso mutante, Don
Quijote!”, cfr. D.Q. Don Quijote en Barcelona, op. cit., p. 101.
205 1e informazioni sullo spettacolo sono un estratto di cfr. D.OQ.
Don Quijote en Barcelona, op. cit., pp. 16-34.
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attraversa 1l Dboccascena, 1l secondo atto si sviluppa
appunto 1in verticale, mentre il terzo in profondita. Ci
dobbiamo immaginare una Rambla che attraversa il Liceu dalla
platea con i suoi 40 metri di scenario e in fondo uno
schermo che la continua virtualmente fino al mare?®’°.

Grazie ad un nuovo sistema di proiezione con due fonti video
che proiettano sovrapponendo le immagini si ottiene un
effetto di bombardamento costante; gli spazi di proiezione
sono due schermi, uno piu grande dell’altro disposti sul
palco in zone diverse. La parte visuale e realizzata da

Emmanuel Carlier?®’.

Le immagini d’archivio sono frames del
cinema muto espressionista, documentari scientifici di
etnologia, antropologia o astronomia, sono utilizzati
insieme ad altre nuove 1immagini create partendo da
registrazioni fatte a Gava nel platdé de La Fura. Sono
proiezioni di testo sopra corpi nudi, facce sfigurate, corpi
in acqua o interrati che creano un texture narrativo
visuale.

Le immagini-ombre di luce-video, sono accompagnate dalla
musica di José Luis Turina e dalla musica pre-registrata®®®
ed elaborata da La Fura. La novita interattiva dello
spettacolo e 1l’intervento nella composizione della colonna
sonora da parte degli internauti che hanno utilizzato il
software?’® ideato da Sergi Jorda®'®, FMOL Faust v: 3.0 1998,
nato per i1l Faust e riadattato per quest’opera modificandolo

visualmente 1in collaborazione <con la designer Cristiana

206 Te immagini proiettate sono quelle di moto parcheggiate,
chioschi di giornali, gente di tutto il mondo che passeggia. Una
scultura umana. 52 figuranti si uniscono ai 48 cantanti del Coro
del Palau de la Musica di Barcellona, sono quasi tutti stranieri
residenti a Barcellona, provenienti dall’Asia, dall’Africa e
dall’America, cfr. D.Q. Don Quijote en Barcelona, op. cit., p. 97.
207 Collaboratore abituale de La Fura, innovatore per i suoi tempi
morti o per le sequenze fotografiche scattate nello stesso
momento. Come per esempio le 50 macchine fotografiche disposte
circolarmente che catturano l1’azione di Faust sparandosi nel F@ust
Versién 3.0 (1998), Carles Padrissa nel seminario Performance,
creaccidén y lenguajes hibridos, organizzato da MECAD, Barcellona,
18, 19, 20 Novembre 2002.

298 ytilizzano anche brevi frammenti di opere famose: Tristano e
Isolde, Parsifal, Le nozze di Figaro.. cfr. D.Q. Don Quijote en
Barcelona, op. cit., p. 86.

209 1] software si scarica gratuitamente ai seguenti indirizzi dove
sara possibile anche trovare ulteriori informazioni riguardo FMOL:
http://www.sgae.es/fmol, www.lafura.com.

219 Ccollaboratore informatico della compagnia, ha partecipato anche
nella creazione di JoAn 1’home de carn con Marcel.li AntGnez Roca
nel 1993, esposto al Mercat de la Bogqueria a Barcellona, cfr.
Antunez Roca, Marcel.li, op. cit., p. 60.
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Casanova. I1 vestiario disegnato da Chu Uroz?'t e
caratterizzato dall’uso di materiali sensibili alla luce.
Materiali plastici, plexiglass che coprono aree determinate
dell’abito (fig. 10). Nel secondo atto, ambientato ad Hong-
Kong, l’estetica € quella di un oriente futurista mentre il
terzo atto € un omaggio al multiculturale, alla Rambla nel

2005, presenza etnica e clichés urbani®'?.

211 Costumista brillante che collabord con la Fura per i Giochi

Olimpici nel 1992.
212 cfr. D.Q. Don Quijot en Barcelona, op. cit., p. 116.
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3.5 Teatro evento, teatro promozione

3.5.1 Mar Mediterrdnia, Mar Olimpica

I1 25 Luglio 1992 e una data importante per la storia de
La Fura, in quanto, la realizzazione della cerimonia
d’apertura dei Giochi Olimpici di Barcellona, con Mar
Mediterrania, Mar Olimpica, permette al gruppo di farsi
conoscere a livello mondiale e di aprirsi ad un mercato
artistico che prima non 1i riguardava. Le Olimpiadi come
punto chiave e di riscontro con tutti i mezzi di
comunicazione. A partire da questo momento inizieranno ad
offrire alla compagnia incarichi a livello internazionale?’’.
L’ importanza di questo spettacolo perd & rappresentata anche
dal cambio estetico che crea all’interno del concetto di
cerimonia inaugurale olimpica, dato che fino a quel momento
si trovava congelato in un rigido schema di virtuosismi
ginnici. La Fura riesce a darne una lettura puramente
teatrale (fig. 11), non solo grazie ad una drammaturgia
d’effetto e ad altissima risoluzione, ma anche grazie
all’onirica musica di Ryuichi Sakamoto che dirige grandi
coreografie di oggetti e figuranti nel lungo viaggio di
Ercole. Lo stadio olimpico si trasforma in un grande e
colorato Mar Mediterraneo e 1’apparizione di Ercole conduce
gli uomini alla vittoria sulle forze del male. Per
festeggiare 1l’evento fondano una citta, simbolo di tutte le
citta del mondo. La citta nascente si chiamera Barcellona.
L"evento e stato reso possibile anche grazie alla
collaborazione di 10.000 persone del pubblico che con dei
pannelli colorati hanno disegnato due giganteschi mosaici.
Dal vivo la cerimonia fu vista da 65.000 spettatori.

Con 1 nuovi progetti artistici, come gia possiamo percepire
in quello dell’apertura dei Giochi Olimpici, 1’aspetto
primitivo e rituale cosl spiccatamente presente nei primi
spettacoli “fureri” sara messo da parte lasciando spazio
allo sviluppo di altre facolta espressive.

Per questa ragione possiamo dire <che La Fura si e
trasformata in un autentico laboratorio scenico
sperimentando nuovi linguaggi, nuove forme e dimensioni.

Da qui in avanti marchi e istituzioni importanti come Pepsi,

Mercedes Benz, Peugeut, Volkswagen, Swatch, Airtel, Columbia

213 Vedi Appendice, Organizzazione interna della Fura dels Baus.
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Pictures, Warner Bros, Pitti Uomo, Telefonica, Telecom..
iniziano a commissionare a La Fura 1’organizzazione di
eventi-spettacolo e azioni di promozione. I macro spettacoli
generalmente organizzati per eventi particolari sono grandi
spettacoli di strada che coinvolgono molto pubblico.

Um Sonho Bom (1994), Pepsiclope y la Trasformacidn (1996),
Simbiosis (1997), L’Home del milen.ni (1999), (+xt)2 (2001),
la Divina Commedia (2002), sono solo 1 titoli di alcuni

spettacoli a cui si & dedicata la compagnia.

3.5.2 Um Sonho Bom

Con Um Sonho Bom del 1994 La Fura dels Baus rappresenta
1’evoluzione dell’universo dalla sua creazione fino alla
nascita di una nuova civilta capace di superare i conflitti
fra 1 popoli e le razze. Quest’evento viene realizzato
posteriormente al successo ottenuto grazie ai Giochi
Olimpici.

Creato e diretto da Carles Padrissa nasce dalla
collaborazione con importanti compagnie conosciute a livello
internazionale come: Els Comediants (catalani), Les

214 215

Plasticiens Volants (francesi), De la Guarda (argentini)

e i brasiliani Intrépida Trupe?® e XPTO?'’. Lo spettacolo

2% Gruppo teatrale che nasce a Parigi nel 1976 ma inizia ad essere
conosciuto con il nome attuale solo nel 1985. Creano spettacoli
collettivi per bambini, www.pixart.net, Les Plasticiens Volants.

215 pique James fondatore insieme a Pinchén Baldinu della compagnia
multidisciplinare argentina De La Guarda dice: “El1 ‘94 fue un afio
negro para De La Guarda, nos salvd la presentacidédn que hicimos con
La Portuaria en Obras, mas tarde fueron convocados para hacer un
espectédculo en Brasil, en el estadio Maracand, bajo la direccién
de Carlos Padrissa de La Fura dels Baus. Trabajaron Jjunto a un
grupo francés de teatro callejero llamado Les Plasticients Volants
y un par de grupos de circo Brasilefio. El escenario era la cancha
de futbol y el espectédculo constaba de un guidén en donde estaban
insertados todos los grupos como una gran unidad. Fue alucinante
como lo hicimos porque habiamos inventado todo un guidén y nunca
habiamos probado nada de lo que deciamos. La idea era pasar de una
punta a otra del Marcarand por el aire, pero habia que probar si
por la elasticidad de la soga vos no ibas a tocar el piso, eran

270 mts. Al final salidé barbaro”. E Pichdén sottolinea: “Para
nosotros fue una experiencia muy enriquecedora, salimos muy bien
parados de ahi”, Germdn de Souza, De La Guarda, Newton las

Pelotas, N. 1, Buenos Aires, Maggio 1996.

218 La compagnia Intrepida Trupe rivoluziona il linguaggio del
circo in Brasile. Dal 1986 i suoi spettacoli fondono il circo, la
danza, il teatro, la musica con effetti di illuminotecnica creando
un linguaggio multiforme. Sono conosciuti a 1livello mondiale.
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viene rappresentato nello stadio Maracand di Rio de Janeiro
con la partecipazione attoriale di piu di 1.500 persone. La
musica di Richard Wagner e il filo conduttore e il tessuto
argomentativo € impreziosito dalle registrazioni della
cantante Ginesa Ortega e dal coro degli spazzini di Rio de
Janeiro.

Come succede durante questi macro-spettacoli il pubblico non
corrisponde al prototipo di spettatore “furero”, € piuttosto
una massa eterogenea, 1in questo caso una gran moltitudine,
30.000 in totale.

3.5.3 Simbiosis

Lo spettacolo Simbiosis del 1997 (fig. 12), & 1l’unione fra
la Mercedes Benz e La Fura dels Baus nata per presentare una
nuova automobile, la Classe A. E’ una coinvolgente
performance che inizia il suo viaggio da Francoforte il 7
Maggio concludendolo il primo di Novembre a Madrid. Il tour
tocca quindici citta tedesche e numerose capitali europee
contando la presenza di circa 250.000 spettatori?'®.
Simbiosis & un’espressione artistica comprensiva di effetti
speciali cinematografici, acrobazie, allucinazioni e sogno.
La struttura centrale & un cubo futurista ideato dai due
registi Pep Gatell e Xavier Cereza Hansel, & aperto su tutte
le facce ed e composto da una struttura di legno e acciaio
ricoperta da una pellicola trasparente. Il cubo durante il
giorno funge da spazio espositivo e la sera da palcoscenico;
e 1illuminato da una luce bianca che attraversa una spessa
nebbia profumata d’incenso. I fasci di luce disegnano sagome
vestite di nero che movendosi con disinvoltura tra il
pubblico danno inizio allo spettacolo.

Transizione, trasformazione, evoluzione e rinnovamento
vengono espressi dalla compagnia catalana attraverso 1
quattro elementi della Terra, dell’Acqua, del Fuoco e
dell’Aria che sprigionano dal macrocosmo la realta. Dal cubo

nascono 1 quattro corpi bozzolo collegati con il macrocosmo,

Intrepida Trupe, estratto dal sito ufficiale della compagnia:
www.intrepidatrupe.hpg.com.br.

27 XPTO altra compagnia brasiliana che nasce nel 1984 con la
fusione di vari linguaggi, dalla danza alla musica all’animazione,
partendo da un lavoro multidisciplinare per bambini, O grupo,
estratto dal sito ufficiale di XPTO: www.grupoxpto.com.br,

218 Estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus:
www.lafura.com.
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mondo onirico, rappresentato da cabine in plexiglass
illuminate da una luce bianca. Queste cabine sono inserite
in mezzo al pubblico dentro alle quali recitano degli attori
locali. Grazie a una serie di monitor il pubblico segue le
azioni che avvengono all’interno delle capsule
contemporaneamente a quello che avviene sul palcoscenico, il
tutto accompagnato da una musica ripetitiva e metallica
creata da Robert Merdzo e Miki Espuma.

Al termine le capsule appaiono vuote, il sogno & collegato
alla realta soltanto attraverso i corpi che tornano a far
parte del macrocosmo. Come marchio tipico della tradizione
“furera” 1l pubblico e coinvolto all’interno dell’azione e
si aggira nello spazio come in trance; la scenografia e la
messa 1in scena si esprimono attraverso la fusione tra
tecnologia e media.

Pera Tantinya parla cosl dello spettacolo: “Abbiamo avuto la
possibilita di lavorare con la Mercedes Benz: la casa fa una
promozione di un’automobile e sponsorizza un nostro
spettacolo; durante le promozioni nelle citta, una prima
parte & dedicata alla illustrazione dell’automobile da parte
della Mercedes Benz, poi noi facciamo uno spettacolo. Io
credo che, ormai, la cultura non abbia pit 1 mezzi di una
volta, non ci sono i Medici al giorno d’oggi, ma ci sono le
compagnie come la Mercedes Benz o le compagnie telefoniche,
e cosi via. Credo che la cultura vada in questa direzione,
con sempre piu sponsor, con persone che aiutano a realizzare

opere d’arte”?’?.

3.5.4 (+xt)2

La Fura dels Baus fra avanguardia ed internet presenta un
nuovo spettacolo itinerante dal titolo (+xt)2 (Mas para ti,
trad. Piu per te), allestito per 1l (PalaTelecom)2, la
“citta broadband” di Telecom Italia Wireline, inaugurato a
Rimini.

L’evento si apre con una sorta d’angelo alato, Mercurio, dio
della comunicazione che vola grazie al sostegno di una gru
sopra le teste degli spettatori. Successivamente entra in

scena una rete umana di attori-mimi vestiti con delle tute

219 Intervista a Pere Tantinya - La Fura dels Baus, Firenze 22

Ottobre 1997, www.mediamente.rai.it.
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bianche che, appesi a dei fili producono una suggestiva
metafora visiva della rete Internet (fig. 13).

Su un grande schermo di tulle viene sparata una raffica di
pragine web, immagini astratte e non, filmati, con cui
interagisce una coppia d’attori, un wuomo e una donna,
sospesi a dei cavi elastici. La danza aerea che viene a
crearsi interferisce con le immagini proiettate
modificandole, il tutto ©possibile grazie a futuribili
programmi di elaborazione interattiva dell’immagine. Cosi le
ombre delle mani dei ballerini deviano misteriosamente la
caduta di una cascata di ligquido virtuale, oppure attirano

220
’

su di sé un volo di cyberfarfalle o permettono di giocare

con l’immagine del tempo.

3.5.5 Divina Commedia

“Tutti pazzi per La Fura”?*', questa la sensazione che si
percepisce osservando le 6.000 persone che affollano la
Piazza Pitti in una calda serata estiva del 2001 a Firenze.
Per 1’'occasione viene rappresentata in chiave “furera” la
Divina Commedia di Dante.
Nella splendida piazza con la severa e austera facciata del
Palazzo Pitti disegnata dal Brunelleschi, la Fura riesce a
ricreare 1’ambiente festoso e rinascimentale che la famiglia
dei Medici era solita creare per 1l’occasione di feste e
ricevimenti.
I1 dio Mercurio di (+xt)2 in quest’opera rappresenta
1’arcangelo Gabriele; in cielo ad un passo dalla luna
candida c¢i annuncia 1’inizio dell’evento. I suoi battiti
d"ali dolcemente lo fanno ridiscendere fino a terra e la
stessa gru che 1’ ha fatto volare 1lo conduce alle porte
dell’inferno dove & stato condannato dal suo Dio. Non e
solo. Il suo viaggio & accompagnato da sette sfrontati
compagni che si lanciano dal tetto di Palazzo Pitti
rappresentando la discesa verso le viscere dell’Inferno
(fig. 14). L’idea & quella delle sperimentali coreografie di
Trisha Brown che faceva volteggiare i1 suoi danzatori sulle

facciate di edifici metropolitani. I sette volano e si

220 Gazzola, Mario, La Fura dels Baus tra avanguardia e internet,

L’Espresso, Roma, N. 7, 9 Agosto 2001.
221 Incerti, Roberto, C’eé Pitti, 1’Uomo torna a sorridere, La
Repubblica, 21 Giugno 2002.
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contorcono spasimando e roteando lungo cavi d’acciaio fino
ad arrivare a contatto con 1l’eterno tormento, 1la porta
dell’Inferno 1i accoglie <con luci accecanti, fuoco e
bagliori.

Su tutto e tutti dominano inquietanti rumori elettronici e
cupi beat accompagnati dal ritmo di percussioni in diretta,
insieme all’affiorare di una voce umana filtrata, & quella
di Marinetti, reperto di una performance radio del 19207%%2,
L"attesa dell’entrata all’Inferno e scandita dalla sabbia
che scorre dentro a due grandi clessidre posizionate ai
vertici delle due ali esterne del palazzo. Ciascuna &
occupata da un attore che si dimena desideroso di uscire da
questo crudele conto al rovescio, ma ahime, il suo corpo
rimane seppellito dalla polvere del tempo.

I1 centro della scena €& occupato da un elemento nuovo, una
ruota di metallo. Questo & 1’'Inferno (gironi infernali), una
immensa ruota (fig. 15) con un diametro di sette metri
sospesa nell’aria da una gigantesca gru che la fa passare
sopra le teste degli spettatori. Gira vorticosamente in un
bagno di luci accecanti e colorate creando il gioco delle
ombre cinesi; all’interno vi si trovano 1 dannati costretti
al moto perpetuo e privi di qualsiasi possibilita di
redenzione.

Di nuovo il ticchettio del tempo, le clessidre e il cambio
di scena a vista «c¢i introducono al Purgatorio che si
materializza in una rete umana (la stessa di (+xt)2), 1
movimenti dei bianco vestiti inizialmente sono meccanici e
nervosi, 1l’attesa 1li rendera piu dolci ed uniformi per
arrivare all’armonia di corpi e braccia come entita unica.
L"attesa dell’uomo che entra nelle grazie di Dio.

In Paradiso la presenza umana € assente, troviamo pace gioia
e serenita nell’esplosione di una cascata di fuochi
d’artificio accompagnati dalle note del Nabucco di Giuseppe
Verdi elettronicamente modificato e mimetizzato.

La Fura utilizza tutto lo spazio della piazza, totalizzando
interamente 1l campo visivo dello spettatore costretto a

guardare i1 diversi luoghi d’azione.

222 Russo, Paolo, Seduce la ruota infernale della Fura dels Baus,

La Repubblica, 21 Giugno 2001.
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Capitolo IV

Laboratorio scenico - La figura di Faust

4.1 Faust

La Fura dels Baus si e trasformata durante due decenni di
attivita in wun laboratorio scenico lavorando con nuove
forme, dimensioni e linguaggi, sperimentando senza sosta;
1’introduzione nel loro percorso artistico del teatro di
testo 1li ha permesso di affacciarsi ad importante opere
della letteratura. Rileggendo alcuni classici, 1 neuroni
della creativita conducono la compagnia ad un importante
personaggio della letteratura germanica, il Faust,
facilmente riconducibile come alter-ego del Don Quijote, per
la cultura spagnola.

La figura di Faust conquista 1la compagnia tanto da far
nascere vari progetti che 1i ruotano intorno.

Nel 1997 La Fura inizia ad elaborare un progetto musicale
interattivo FMOL che diventera la colonna sonora dello
spettacolo di teatro all’italiana F@ust Versidén 3.0 del
1998, affiancato 1’ anno successivo dalla produzione
operistica La damnation de Faust di Berlioz-Nerval-Goethe,
arrivando al 1999 <con wun’installazione cosmologica dal
titolo Eclipse Total en la Psique per concludere nel 2001
con il film Faust 5.0.

A proposito del laboratorio scenico sulla figura di Faust,
Alex 011é dice: “Después de los espectidculos de “lenguaje
furero”, la ceremonia de inauguracién de las Olimpiadas de
Barcelona y la direccién de las obperas L’Atldntida de de
Falla y EI1 Martirio de San Sebastidn de Debussy, Carlos y yo
asumimos el reto de hacer un espectédculo para espacios
convencionales. Al pedirnos Gerard Mortier la realizacidn de
La damnation de Faust, releimos el Fausto de Goethe,
encontrando en la obra suficientes elementos atractivos como
para concretar nuestro reto de trabajar en un teatro a la
italiana con una obra de texto. La amplitud de la obra de
Goethe nos ofrece multiples vinculaciones con nuestro propio
estilo de trabajo. Teniamos, por tanto, un proyecto

operistico, una obra de teatro, F@usto Versién 3.0, y
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decidimos ampliar el tema a la realizacién de una pelicula,
nuestra primera pelicula. [..] La eleccidén del Fausto también
nos facilita la contemporizacidén de este clasico. Tengamos
en cuenta que, en si, Goethe ya era un autor de la era
contemporédnea. La contradiccidédn en la que vive Fausto, la
lucha entre los sentidos y la razdén es algo que ahora, en
este final de siglo, se vivifica. Mi teoria es que los
finales de siglo, en el mundo del arte, tienden a ser
reflexivos en contraste con los inicios de siglo que suelen

ser hipercreativos”??3.

4.1.1 FMOL

A Gennaio del 1997 La Fura dels Baus 1inizia un nuovo
spettacolo, F@ust Version 3.0, opera liberamente tratta dal
Faust di Goethe. Il progetto FMOL (Faust Music On Line) é
diretto da Carles Padrissa e Alex Ollé.

Carles contattera Sergi Jorda, informatico e musicista per
proporgli questa richiesta inusuale: “Quiero que parte de la
misica del espectédculo sea compuesta para la ocasidén por
internautas de todo el mundo”?*‘.

L’unico vincolo richiesto agli internauti €& una connessione

internet alla pagina www.sgae.es/fmol che permette di

223 wpopo gli spettacoli con il linguaggio “furero”, la cerimonia

di apertura dei Giochi Olimpici di Barcellona, la regia delle
opere come L’Atldntida di de Falla e El Martirio de San Sebastidn
di Debussy, Carles e io decidemmo di fare uno spettacolo per uno
spazio convenzionale. Gerard Mortier ci chiede di lavorare a La
damnation de Faust, rileggiamo i1 Faust di Goethe trovando
nell’opera sufficienti elementi di stimolo per realizzare il
nostro desiderio di lavorare in un teatro all’ italiana con
un’opera di testo. La vastita dell’opera di Goethe ci offre
numerosi spunti per il nostro stile di lavoro. Abbiamo per tanto,
un progetto operistico, un’opera di teatro, F@ust Versidén 3.0 e
abbiamo deciso di ampliare il tema con la realizzazione di un
film, il nostro primo film. [..] La scelta del Faust ci facilita
nell’attualizzazione di questo classico. Dobbiamo considerare
comunque che Goethe era gia un autore dell’era contemporanea. La
contraddizione nella quale vive Faust, la lotta fra i sentimenti e
la ragione e qualcosa che ora, al termine di gquesto secolo, si
verifica. La mia teoria e quella che a fine secolo, nel mondo
dell’arte, si tende a essere riflessivi in contrasto con 1l’inizio
del secolo che generalmente e caratterizzato dall’ipercreativita”,
estratto dal sito ufficiale de La Fura dels Baus: www.lafura.com.
228 wyoglio che parte della musica dello spettacolo sia composta
per 1’occasione dagli internauti di tutto il mondo”, cd FMOL, La
Fura dels Baus e Sergi Jorda. Copyright software FMOL. Master
finale realizzato nel mese di Ottobre 1998 da Alex Martin nello
studio Oxident Audios (Barcellona).

110



scaricare il software FMOL per poi da 11 iniziare 1la
composizione; la musica viene creata in tempo reale usando
semplicemente 11 mouse. Lo schermo € occupato da un’arpa
virtuale di corde che stirandole con il mouse producono
varie sonorita. Con 1l’arpa virtuale lavora un oscilloscopio
grazie al quale le corde ridisegnano permanentemente il
suono che emettono.

I compositori potranno alterare, modificare e rielaborare la
musica del precedente utente creando una sinfonia in
continua mutazione ed evoluzione.

La pagina capta la musica per circa due mesi prima del
debutto in Aprile di F@ust Versidn 3.0. Il processo di

225 facilitera

selezione & svolto da La Fura, mentre la SGAE
il registro degli autori selezionati per i diritti d’autore.
FMOL viene ufficialmente presentato al Midem de Cannes due
settimane dopo il programma e attivo in rete e i primi
compositori iniziano a partecipare; 1 frequentatori piu
assidui creano una famiglia virtuale che comunica tutte le
notti scambiandosi suoni e creando musica collettivamente.
Alcuni brani 1loro sono presenti all’interno del cd FMOL
uscito nell’Ottobre 1998.

Ad Aprile i brani sono piu di 1.200 e La Fura decide di
vincolare le composizioni ad una durata di wventi secondi
ciascuna. Successivamente inizia il duro e difficile lavoro
della selezione da cui nasce, con cinquanta temi musicali,
la colonna sonora del F@ust Versién 3.0 che debutta il 28
Aprile passando per Barcellona, Madrid, Mérida, Lisbona, New
York..

Nel Giugno 1998 FMOL riceve il premio nella sezione
multimediale del “III° Concorso Internazionale di Software
Musicali Bourges - Francia 98722°.

I1 processo di selezione dei frammenti non risulta facile,
mano a mano che vengono selezionati i1 Dbrani per 1lo
spettacolo rimangono quantita di microcomposizioni
interessanti non utilizzate e la limitazione di tempo a
venti secondi taglia il respiro a composizioni che
richiedono piu spazio per un maggiore sviluppo. Sergi lancia

una nuova proposta: “Por qué no producir un compacto con

225 corrispettivo spagnolo della SIAE.
225 http://www.gmeb.fr/SoftwareCompetition/Softs98/Faust.html.
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nuevas composicines, pero realizadas integramente a partir
del material sonoro ya disponible en la base de datos?”??’.
La Fura e la Fondazione Autori, d’accordo con Sergi Jorda
danno 1’0ok e a Settembre iniziano a contattare i compositori
che erano stati selezionati insieme ad altri musicisti
elettronici invitati. Ciascuno dei partecipanti riceve un
disco con piu di trecento frammenti da venti secondi e una
chiara richiesta: “todo vale, con tal que el material sonoro
bdsico proceda de FMOL”??®. I1 lavoro & un copia incolla
rielaborando i frammenti preferiti fino a formare inedite
composizioni piu ampie che usciranno a Settembre in un nuovo
cd, annunciando l’ennesima sfida multimediale de La Fura.

I brevi frammenti musicali si succedono come un leitmotiv
ogni volta che Faust, turbato e angosciato dal turbinio di
sensazioni che lo riempiono, avverte forte la lotta fra le
forze caotiche della vita e lo sforzo della sua intelligenza
per capire e dominarle.

Faust si rende conto di non sapere nulla, desidera piu
chiarezza, il suo “streben”, & 1’impulso vitale che mai 1lo
abbandonera e questo conflitto sara musicalmente
rappresentato dagli internauti di tutto il mondo suonando lo
strumento Bambu (intelligenza) e Medusa (vita) presenti nel
software???.

Due sculture mobili, situate ad entrambi i lati dello
scenario, interpreteranno visivamente la composizione
musicale.

In questo progetto il dramma di Faust viene rappresentato e
trasportato in una realta virtuale e tecnologica dove i
confini non esistono e dove la fantasia non ha limiti. Nel
dramma di Goethe Faust €& bramoso di scoprire e conoscere,
per questo La Fura lo inserisce, come un contrappasso
dantesco nell’era di internet. Viviamo in un mondo calati e
sommersi da milioni di informazioni, per poi capire di
possedere solo una cultura frammentaria che crea

allucinazioni e stordimenti.

221 wperché non produrre un compact disc con nuove composizioni,

pero realizzato integralmente partendo dal materiale sonoro gia
disponibile nella base dati?”, cfr. cd FMOL, op. cit.

228 wE’/ tutto lecito, perd il materiale sonoro deve completamente
essere del FMOL”, cfr. cd FMOL, op. cit.

229 T paviganti 1’unica cosa di cui hanno bisogno per usufruire del
software & wuna scheda audio di 16 bits e un computer PC
compatibile con Windows NT 4.0.
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In questo momento di confusione 1’incontro con Mefistofele
fa avvicinare di nuovo Faust ad un mondo di istinti primari,

scatenando la tragedia.

4.1.2 FRQust Versién 3.0

La prima opera di teatro di testo de La Fura dels Baus
F@ust Versidén 3.0 debutta al Teatre Nacional de Catalunya il
28 Aprile 1998 con la regia di Carles Padrissa e Alex 011§,
sceneggiata da Pablo Ley e Magda Puyo.

I1 dramma di Faust e il patto con il diavolo nelle mani de
La Fura, si trasforma in una metafora da terzo millennio
grazie all’utilizzo delle nuove tecnologie di comunicazione.
Carles Padrissa motiva cosi il proprio interesse per la
storia di Faust: “Ens va agradar Faust perque és la historia
de 1l’etern insatisfect, que per buscar la felicitat és
capag¢, fins i tot, de pactar amb el diable”?3°.

F@ust Versidon 3.0 prende ispirazione dal Faust I e II di
Goethe che scrivera nell’arco di sessant’anni. La prima
parte del libro la pubblica durante la gioventu, la seconda
molto piu introspettiva, viene ritoccata e rivisitata fino
al giorno della sua morte?’’.

Quella de La Fura €& una versione libera del Faust di Goethe
che mantiene perdo la tragicita dell’opera originale.
Tradotta con il linguaggio scenico della compagnia catalana
grazie al Teatro Digitale, creano una fluida relazione fra
attori e proiezioni. Il corpo-tela dell’origine “furera” 1lo
ritroviamo trasformato in un corpo-schermo, dove le
proiezioni giocano con i colori e con le ombre in uno stato
di irrealta virtuale.

I1 tempo viene manipolato, accelerato, annullato,
rallentato. Questo  tempo si polverizza nella platea
all’italiana di fronte ad un pubblico non piu fisicamente

soffocato dall’azione scenica, ma bensi comodamente seduto

230 wci piace Faust perché & la storia dell’eterno insoddisfatto

che per trovare la felicita e capace di fare un patto con il
diavolo”, R., J., La Fura dels Baus adapta el "“Faust” de Goethe,
Accents, 6 Novembre 1998.

231 Goethe per scrivere il Faust prende ispirazione da un’antica
leggenda che narra le vicende di Magister Georgius Sabellicus
Faustus Junior (1480-1540), dottore in teologia e negromante che
vendette 1”anima al diavolo, Mefistofele, per ottenere
1’ immortalita, Pignatti, Lorenzo, Visioni di fine millennio. Il
corpo scenico de La Fura dels Baus, www.temaceleste.com.

113



sulla sua poltrona. L’eterna ricerca della felicita di Faust
e la stessa che ognuno ha dentro di sé.

Faust come Bill Gates®? vive nell’era digitale e
multimediale. Esprime il suo tormento con i linguaggi della
sensibilita dell’uomo contemporaneo, attraverso un’autopsia
delle nuove tecnologie.

I1 palco ha tutta 1l’aria di essere uno studio di
registrazioni televisive dove stanno girando un reality
show. Telecamere, video, illuminazioni, all’interno del
quale si muovono gli attori che interpretano il dramma con
energia e sensualita. La musica e un collage di fine secolo,
musica techno miscelata a composizioni sinfoniche del
passato, 1 video, le proiezioni di dimmagini catturate da
internet, le luci, gli oggetti di scena, 1 computer narrano
la storia di un uomo che dopo aver tentato il suicidio
sparandosi in bocca, rimane in coma in uno stato vegetale.
Faust & in un letto d’ospedale calato nel mondo dei sogni.
Nello stato confusionale in cui si trova revisiona tutta la
sua vita cercando il modo di raggiungere la felicita.

In gquesta versione 3.0, Faust vive nella desolata immagine
dell’universo sorto dal Big Bang immerso
nell’insoddisfazione. E’ un uomo ossessionato da internet,
frustrato per la sua incapacita di registrare tutta
1”informazione che la rete gli offre. Mefistofele non e il
diavolo della cultura cristiana, bensi 1’alter-ego di Faust,
il lato oscuro, la parte maledetta di ciascuno di noi e
incarna i tratti schizofrenici dell’uomo contemporaneo.
Margherita rappresenta la vittima universale, paradigma di
qualunque violenza contro i deboli?®’.

Seguendo lo srotolarsi della narrazione incontriamo il
Dottor Faust nell’intimita della sua stanza evocando lo
spirito della terra per cercare chiarezza. Parla attraverso
internet ma le risposte che ottiene sono il silenzio, il
vuoto e il dolore dilagano. In gquesto momento di sconforto
ecco che appare Mefistofele, essere maligno o semplicemente
ombra della parte oscura racchiusa in Faust, si presenta con
una proposta che.. sara accettata. Il rito demoniaco comincia
con un battesimo iniziatico e Faust firma il patto con il

sangue.

232 Jané, Carmen, La tragédia del “Pc Man”, El Periédico, 9 Luglio

1999.
233 p@ust 3.0, ed. La Fura dels Baus, Barcellona, 1998, p. 2.
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I1 viaggio dello spettatore nella realta virtuale faustiana
inizia e come in un videogames il corpo del pubblico viene
lanciato in una galassia inquietante.

Margherita appare nella vita di Faust 1in wuna scena di
iniziazione sessuale e subito il desiderio di possederla e
forte. Faust arriva ad una taverna stile “furero”, appaiono
i membri fondatori della compagnia come reduci da un after-
hours alla Tarantino interpretando degli ubriaconi
malvagi®’®. Durante la notte incontra una drag-queen
interattiva; sotto la parrucca albina scoprira la testa di
Margherita. Il desiderio di Faust si personifica ed esige
dalla guida diabolica la sicurezza di possedere Margherita
massimo in ventiquattro ore.

In queste tempo Margherita sembra posseduta dal demonio, é
perfida, uccide senza pieta. In scena un video ciclone si
fonde con il testo, da attori reali, schermi, immagini
virtuali, porte che si aprono e si chiudono con la musica
che non smette di suggestionare. Tutta 1’opera € sorretta
dal filo conduttore della musica che commenta puntualmente
ogni evento e che ci fa calare completamente in un mondo
elettronico e digitale, dove la macchina domina ogni tipo di
sonorita e non solo. Un “menage a trois” con Faust,
Valentino 1l fratello di Margherita e Margherita che da
donna eterea si trasforma in una donna in carne ed ossa.
Faust in stato di coma dorme in un letto. Se prima
desiderava realizzare 1 suoil sogni grazie al proprio corpo,
adesso e alla ricerca, attraverso i sogni, di un corpo.
Passera allo stato embrionale ma dopo un simbolico
matrimonio con Elena ri-nascera con un corpo e con delle
ali, uno pseudo Icaro volante (fig. 16). Il mondo intorno a
lui racchiude nord e sud, oriente e occidente, 1l’acqua e il
fuoco perd alla fine 1’intelligenza viene sconfitta dalla
vita.

I sogni di Faust finiscono e il corpo di Icaro precipita nel
vuoto e qui Faust si risveglia dal letargo domandando: “Hay
alguien aqui?”?’®* e la voce dell’inquietudine risponde: “La

pregunta requiere un si”?%°.

23 Cfr. F@ust Versidén 3.0, op. cit., p. 17.

235 wcre qualcuno qua?”, cfr. F@ust Versidén 3.0, op. cit., p. 31.
236 wLa risposta wvuole un si”, cfr. F@ust Versidén 3.0, op. cit., p.
31.
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4.1.3 Eclipse Total en la Psique

Installazione cosmica, ecco come La Fura definisce questo
progetto. E’ un macrospettacolo ideato per essere messo in
scena mercoledili 11 Agosto 1999, data dell’eclissi totale di
sole, visibile nella fascia fra 1’Austria e la Germania
(fig. 17). L’intervento de La Fura & suddiviso in due
trance. L’azione inizia la mattina dell’ll qualche minuto
prima che la luna incominci a coprire parzialmente il sole
terminando indicativamente due ore dopo, partendo dal
momento in cui la luce del sole torna alla normalita.lLa
seconda parte la potremmo chiamare “memoria dell’azione”. E’
una semplice installazione di luce e ombra proiettata
sull’edificio piu vicino all’azione della mattina e si
inaugura durante i1 due minuti d’oscurita dell’eclissi.
Protagonisti di quest’azione sono due giganti totemici.
Faust e alto circa otto metri ed e installato di fronte al
Goethe Institute di Monaco e si relaziona con la testa di
Margherita appoggiata sul suolo nelle montagne di Gaisberg a
Salisburgo.

Sia 11 gigante che la testa sono riempiti da corpi-atomo,
attori con i corpi ricoperti di argilla che si muovono da
una parte all’altra dei due personaggi interpretando il
flusso sanguineo, nervoso e respiratorio. Gli attori
incominciano ad uscire lentamente dagli occhi, dalle
orecchie, dal naso, dalla bocca, dalla gigantesca testa,
passeggiano suil capelli, si abbracciano alle labbra di
Margherita e muovono la sua lingua.

Un grande schermo accoglie un bombardamento visivo di tutti
i cento nomi degli attori partecipanti attraverso la web:

http://www.faustshadow.com.

Alle 11:12 circa inizia 1l’eclissi parziale di sole, nello
stesso momento in cui 1l’ombra di Faust incomincia a coprire
la testa di Margherita; sullo schermo vengono proiettate
delle informazioni sul percorso dell’eclissi nel nord
atlantico. Margherita si trova a Salisburgo ed ha perso la
testa per Faust. L’indomani verra svegliata da un attore-
uccello che vola nell’aria sorretto da una gru; con un
megafono nella mano le annuncia di aver ricevuto un
messaggio. Li, si accorgera che al posto della testa ha uno
schermo di computer.

Di fronte alla testa di Margherita, interrata nel suolo

sacro, si alza 1imponente 1la nostra coscienza collettiva
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rappresentata da Faust. I1 rituale di interrarsi era
un’ abitudine comune nelle culture ancestrali come un’azione
di sincronia dell’uomo con la madre natura; infatti
Margherita rappresenta la purezza 1ideale della natura,
mentre la nostra coscienza collettiva e mediatica come
quella di Faust che €& convinto di poter dominare 1l’universo.
L’uomo e della terra, pensa Margherita, per noi la terra e
degli uomini.

L’installazione che La Fura presenta & relazionata con il
sole, la luna e la terra. L’ombra di Faust sopra la testa di
Margherita e come quella di un orologio di Sole
sincronizzato con 1l’eclissi.

Su ciascun schermo alle sue spalle apparira scritta in
differenti lingue (inglese, tedesco, francese e turco), la
domanda che rivolgera a Margherita: “:;Qué puedo hacer por
ti ?237// .

La domanda verra ripetuta come un eco eterno ogni cinque
minuti senza che Margherita risponda. Le due figure immobili
nel tempo contrastano con 1l vorticoso movimento delle
centinaia di risposte che gli interanuti “fureri” inviano:
“:Quieres dinero? (tienes hambre, quieres comida? :Quieres
escuchar algo de mUsica? ¢quieres hacer el amor? ;quieres
tomar una Cocacola? ¢Quieres agua? ¢quieres estudiar?
iquieres....? . C’e wuna corrispondenza di immagini fra
Monaco e Salisburgo.

Intanto 1l’eclissi sta arrivando alla Land’s End nel sud-est
dell’Inghilterra, ogni minuto lo schermo informa il pubblico
del percorso dell’ombra dell’eclissi che si sta avvicinando
a poco a poco. La luce del sole incomincia a farsi sempre
piu debole assomigliando al sole della mezzanotte polare.
Finalmente Margherita trova wuna risposta: “;Por Favor!
Apartate hacia un lado, me estéds tapando la luz del Sol”?*°.
L"eclissi incomincia a Monaco alle 12:37 e arriva a
Salisburgo alle 12:39, i due rimangono immobili circondati

dal moto planetario della terra, della luna, del sole e

237 wChe posso fare per te?”, Padrissa, Carles, e Miller, Jurgen,

Eclipse Total en la Psique, www.festes.orqg.

238 wyyuoi dei soldi?, Hai fame, vuoi qualcosa da mangiare?, Vuoi
ascoltare della musica?, Vuoi fare 1l’amore?, Vuol bere una coca-
cola?, Vuoi dell’acqua?, Vuoili studiare?, Vuoi..?”, Padrissa,
Carles, Miller, Jurgen, Eclipse Total en la Psique,
www.festes.org.

239 wper favore spostati a un lato, mi stai tappando la luce del
sole”, Padrissa, Carles, Jirgen, Miller, Eclipse Total en la
Psique, www.festes.org.

117



della volta celeste che prosegue la sua rotta. Il corpo di
Margherita si illumina con una dozzina di torce come se

AN

fosse una falla valenciana”?*®. Il sole regala 1’ultimo
raggio prima di essere inghiottito dalla luna, gli schermi
luminosi si spengono.

L’eclissi totale del sole & visibile nel cielo. La
temperatura ambientale si abbassa di vari gradi e 1’oscurita
ovatta 1’ambiente. Dopo qualche minuto un nuovo raggio di
sole si affaccia all’altro lato della luna, 1l’eclissi e
terminata.

L’emozione del pubblico & incontenibile, tanto che applaude
incoscientemente. Mentre gli schermi continuano a
trasmettere 11 tragitto dell’eclissi, Faust piange e i suoi
occhi si inumidiscono mentre sente una trasformazione
interiore.

L"Orfeén Donostiarra a Salisburgo intona Le ciel parte
finale dell’opera La damnation de Faust di Berlioz come
omaggio all’arrivo della nuova luce del sole, mentre a
Monaco sara interpretata dallo sloveno Robert Metzo con
musica techno.

Lo spettacolo termina con il sole che brilla sempre piu
forte?*, termina lo spettacolo, inizia la festa con l’arrivo
di una grigliata a forma umana ripiena di quaranta chili di
carne messa a cuocere alla brace.

La Fura fonda due elementi magici, la tragedia dell’uomo che
cerca l’'immortalita e la simbologia che sprigiona 1l’ultima
eclissi solare del millennio. L’eclissi per La Fura non e
altro che 1l’ombra di Mefistofele che si abbatte sull’uomo,
la stessa ombra dell’eclissi totale che dall’Inghilterra al
Pakistan sorvola 1l’umanita, rabbuiandola per poi farle

tornare a vedere il sole.

4.1.4 La damnation de Faust

Alex 0l11é e Carles Padrissa ormai coppia registica
affermata nel campo dell’opera 1lirica e del teatro
all’italiana, debuttano il 19 di Agosto 1999 al festival di

220 vela del Campo, Juan Angel, Exito apotedsico de La Fura dels

Baus y el Orfedén en Salzburgo, El Pais, 20 Agosto 1999.

221 Le informazioni sull’Eclipse Total en la Psique sono riprese
dal progetto scenico scritto ed ideato da Carles Padrissa e Miiller
Jirgen.
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Salisburgo con una particolare versione de La damnation de
Faust, concludendo la prima trilogia operistica.

L’opera €& una leggenda drammatica considerata una della
partiture piu romantiche di Hector Berlioz, con libretto di
Gérard de Nerval, ispiratosi all’opera di Goethe.

La Fura debutta al Felsenreitschule edificio dell’antica
scuola d’equitazione; gallerie di archi come fondo della
scena, un albero in un angolo, tetto scorrevole, sono gli
elementi che rendono particolare questo spazio in tutto il
mondo. E’ sicuramente lo spazio ideale per il tipo di lavoro
del La Fura, lo scenario di quaranta metri di ampiezza
permette loro una combinazione infinita di invenzioni (fig.
18). Come avvenne per Accions, spettacolo suggerito dallo
spazio d’azione scenica (il sottopasso della stazione Renfe
di Sitges), cosi la singolarita di questo edificio stimola
la fantasia della compagnia che lo vuole usare come elemento
scenografico per le buone possibilita che offre al “lenguaje
furero”.

Nel montaggio possiamo notare come La Fura sia riuscita a
rispettare alla lettera 1 contenuti musicali; le arie dei
cantanti sono sottolineate con tocchi estetici molto
precisi, ma mai snaturate per ricercarne un effetto
teatrale.

L'opera lirica o opera digitale, € piu vicina al “lenguaje
furero” rispetto alla versione teatrale. Il coro da un punto
di vista funzionale si muove come la massa di spettatori che
nelle prime trilogie occupavano 1lo spazio circostante
all’azione scenica e le dimensioni dello scenario ricordano
quelle dei primi spettacoli. La struttura dell’edificio
richiama alla mente quella di una centrale atomica, luci e
strutture metalliche riempiono lo spazio sia verticalmente
che orizzontalmente. La Fura lavora con un’estetica
futurista partendo perd da una visione poetica, sensibile ed
immaginaria.

L’idea dell’opera ¢é& quella di un contenitore. L’enorme
cilindro e collocato al centro della scena, oggetto scenico
e schermo per le proiezioni stereoscopiche é metafora della
psiche di Faust, Mefistofele e Margherita rappresentando tre
aspetti dello stesso carattere, visibile grazie alla
magnifica interpretazione vocale e attoriale dei tre
protagonisti. Frank Aleu, collaboratore video de La Fura
dels Baus debuttera proprio a Salisburgo con lo scenario

inondato di proiezioni. Le immagini generate dal computer
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sono proiettate grazie ad un equipe mobile sopra una garza
che ricopre 1l’enorme cilindro. Quando Faust e Mefistofele
cadono fisicamente nell’abisso del cilindro disegnato da
Jaume Plensa, il pubblico istintivamente chiudera gli occhi
segregando adrenalina. Questo cilindro metallico e
l’elemento centrale dell’azione, “Plensa ha construido un
cilindro de 12 metros de alto por seis de ancho como
elemento plastico fundamental para La condenacidn de

Faust11242

Capace di aprirsi a meta e suddiviso in vari piani
uniti da scale, e una botte dove si mescolano gas, fluidi e
materiali diversi®*’.

“En realidad, mas que hacer una escenografia como objeto, he
desarollado una idea. Claro, esta idea debe tener una forma.
Después de ver hace tres afios el espacio tan particular de
la Felsenreitschule, con esas galerias excavadas tan
impresionantes, pensé de inmediato en la necesidad de
construir una forma circular infinita, sin artistas, para
conseguir una integracidén sugerente con el espacio original.
Partir de la idea de una fundicidén donde se mezclaran las
ideas, que sea algo asi como la psique. No hay nada positivo
ni negativo: todo se transforma. El cilindro es el lugar
donde se funden todas las memorias. La funcidén es,
evidentemente, un concepto poético”?** dice Jaume Plensa.

Uno splendido lavoro del coro, 1l'uso simbolico dei colori
(11 costume bianco di Faust cambiera lentamente colore fino
ad arrivare al nero con cui vestono Mefistofele e
Margherita), 1’ importanza degli oggetti scenici, le

proiezioni, la teatralita dei cambi di scena a vista e la

242 wplensa ha costruito un cilindro di dodici metri e sei di

diametro come elemento plastico fondamentale per La condenacidn de
Fausto”, Vela del Campo, Juan Angel, Exito apotedsico de La Fura
dels Baus y el Orfedén en Salzburgo, E1 Pais, 20 Agosto 1999.

243 pondevila, Santiago, La Fura dels Baus estrena su versidn
multimedia de “La damnation de Faust” en Salzburgo, La Vanguardia,
18 Agosto 1999.

284 “In realta piu che fare una scenografia come oggetto, ho
sviluppato wun’idea. Certo, questa idea deve avere una forma.
Rivedendo dopo tre anni lo spazio cosl particolare del
Felsenreitschule, con queste impressionanti gallerie scavate,
pensai immediatamente alla necessita di costruire una forma
circolare infinita, senza artisti, per arrivare ad una
integrazione con lo spazio originale. Partire dall’idea di wuna
fusione dove si mescolano le idee, che sia qualcosa come la
psiche. Non c’é niente di positivo o negativo: tutto si trasforma.
I1 cilindro ¢e& 11 1luogo dove si fondono tutte le memorie. La
funzione e evidentemente, un concetto poetico”, Vela del Campo,
Juan Angel, Exito apotedsico de La Fura dels Baus y el Orfedn en
Salzburgo, E1 Pais, 20 Agosto 1999.
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luce come elemento drammatico, sottolineano la complessita
di montaggio e le nuove prospettive creative dell’opera
lirica.

La damnation de Faust e incorniciata nel tempo di un’eclissi
di sole come il riflesso di un momento concreto della vita
di Faust. La coincidenza con un’eclissi reale ha convinto La
Fura a sviluppare 1lo “spettacolo cosmologico” di cui ho
parlato nel precedente paragrafo.

La visione non cristiana della figura di Mefistofele 1la
troviamo di nuovo, 1l dualismo Faust/Mefistofele & una
costante delle creazioni faustiane del gruppo catalano come
vediamo nella versione cinematografica del Faust 5.0.
Infatti nonostante 1le differenze di genere delle tre
versioni faustiane, hanno tutte come base visuale ed emotiva
1l’estetica “furera” che le accomuna come un marchio di

riconoscimento.

4.1.5 Faust 5.0

La Fura dels Baus irrompe nel cinema con una nuova
versione del Faust presentata alla “58°¢ Mostra
internazionale d’Arte cinematografica” di Venezia Fuori
Concorso. Questa prima esperienza cinematografica della

compagnia catalana viene diretta da Isidro Ortiz?*®, Alex

0l1lé e Carles Padrissa, scritta da Fernando Ledn de Aranoa’*®

247 nel ruolo di Faust,

9

ed interpretata da Miguel Angel Soléa

%% in quello di Santos e da Najwa Nimri?*

da Eduard Fernandez
per quello di Julia. Non & comune trovare un film diretto

collettivamente, ma il risultato dei tre dimostra che sono

24> Isidro Ortiz, spagnolo, film-maker e realizzatore di spot

pubblicitari (Kraft, La Vanguardia, Damm, Banca Catalana..).

245 Fernando Ledén, cineasta spagnolo, ha realizzato vari film come:
Familia (1997), Barrio (1998), Los lunes al sol (2002).

247 Miguel Angel Sola, attore argentino di teatro e cinema. Ha
lavorato in diversi film come: La playa de los galgos di Mario
Camus, Plenilunio di Imanol Uribe o La fuga di Eduardo Mignona.

248 pduard Fernandez, attore catalano acclamato dalla critica e dal
pubblico per le sue interpretazioni sia in teatro che al cinema.
Lo troviamo in: Son de mar di Bigas Luna, Los lobos de Washington
di Emilio Martinez Lazaro e in Zapping di Chumilla Carbajosa.

229 Najwa Nimri, giovane attrice e cantante di grande successo, &
stata nominata al “Premio Goya” del 1998 come migliore attrice in
Los Amantes del Circulo Polar. Ha interpretato anche: Lucia y el
sexo di Julio Médem, Before night falls di Julian Schnabel e Abres
los ojos di Alejandro Amendbar.
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riusciti a trovare un linguaggio comune e un tipo di cinema
che 1i riconduce al mondo “furero”.

Se scorriamo un testo di storia del cinema troviamo che la
figura di Faust e stata ispirazione per molti registi, vedi
Friedrich Murnau*® o René Cleair®! i quali ambientarono le
loro storie negli anni ‘20, sottolineando sempre la liberta
morale delle idee contro il destino che spinge al male.
Questa del 2001 & una nuova versione del Faust, digitale e
futurista che mantiene dei forti segni con le performance
della compagnia anche se non €& la versione teatrale del
dramma di Goethe, 11 film mantiene un’estetica 1in qualche
modo “furera”.

“La pelicula no es la versidén teatral. La novela de Goethe
es s6lo un punto de partida. La gente espera una cinta
furera, pero hemos ententado de no caer en la
teatralizacidén. La factura y la estética quizads recuerden a
las de La Fura, aunque distiladas”?°?® dice Alex 011é.

I1 film non € avanguardista nella forma, bensi lo & nei
contenuti e il linguaggio ¢é& <classico con un’estetica
radicale.

La citta dove si svolge il diabolico viaggio di Faust € una
citta in movimento, grigia, musicata da sinfonie metalliche
e assordanti. Il contrasto cromatico di bianco/grigio/nero
salta agli occhi, come metafora ed indicatore dello stato
d’animo del protagonista. Lo vediamo attraverso gli ambienti
asettici e impeccabilmente bianchi come il treno in stazione
che viene 1lavato da un getto d’acqua o nel MACBA??,
trasformato in albergo con le sue candide pareti della
reception o 11 Dbar dove Santos si incontra con Julia
arredato in bianco e nero come se fosse il simbolo del
confronto diretto di queste due anime agli antipodi.

L"ambiente & quello di una citta multietnica con molte =zone

2°0 Friedrich Wilhelm Murnau, Faust. Eine deutsche Volkssage

(Faust), Germania, 1925, b/n, ‘85, Mereghetti, Paolo, Dizionario
dei film 1998, Tascabili Baldini & Castoldi, Milano, 1997, p. 693.
251 René Cleair, La Beauty du diable (La bellezza del diavolo),
Francia/Italia, 1949, b/n, ‘92, Mereghetti, Paolo, Dizionario dei
film 1998, Tascabili Baldini & Castaldi, Milano, 1997, p. 224.

252 W11 film non & la versione teatrale. La novella di Goethe &
solo un punto di partenza. La gente si aspetta un film furero,
pero abbiamo cercato di non cadere nella teatralizzazione. La
struttura e 1l’estetica forse ricordano quella de La Fura, anche se
diluita”, Cuadrado Nuria, La Fura Iirrumpe en el cine con una
version de “Faust”, E1 Mundo, 22 Marzo 2001.

2% Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
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industriali, ex fabbriche, 1l’aria polverosa?’®. E’ una citta
impacchettata (fig. 19) che si nasconde per non svelarsi,
citazione, non so se volutamente fatta alle creazioni di
Christo®>’.

I1 dottor Faust & uno specialista in medicina terminale e
tutta la sua vita € circondata da pazienti in bilico fra la
vita e la morte. Il suo volto stanco e provato rispecchia
depressione e insoddisfazione per una vita priva di sogni e
di colori. Circondato costantemente dalla morte si sta
convertendo in cadavere. L’unico contatto che ha con la
realta ¢é& Julia (luce), la sua assistente. Alter-ego di
Margherita, manterra un atteggiamento distaccato e formale
con il dottore fino al momento in cui si trovera assorbita
nel gioco dei desideri, rendendo possibile un amore
impossibile.

In una citta inferma e macchiata dal male, metafora della
societa odierna dove le sofferenze e le paure vengono
raccontate attraverso violente provocazioni tecnologiche, si
celebra una conferenza di medicina terminale. Il dottor
Faust € ospite. In stazione, appena sceso dal treno, avra un
incontro determinate che gli cambiera la vita. Con chi? Con
Santos Vella (ombra), un paziente sopravvissuto a cui otto
anni prima aveva diagnosticato pochi mesi di wvita.

“Cémo  has hecho para vivir?”?°® gli domanda Faust.

“Alejandome de los hospitales”?’,

risponde Santos che ha
tutta 1’apparenza di un truffatore con 1l’atteggiamento di
chi della wvita ha capito tutto; si comporta da vecchio
amico, sia negli scherzi che nei gesti. Santos in realta non
e altro che la personificazione del diavolo che condurra

Faust nelle viscere di wuna Barcellona irriconoscibile. 1In

2°% Le numerose riprese in esterno sono state registrate nella

periferia di Barcellona e nei paesi limitrofi come per esempio
Terrassa, Cuadrado Nuria, La Fura irrumpe en el cine con una
version de “Faust”, EI1 Mundo, 22 Marzo 2001.

255 Artista bulgaro nato a Gabrovo nel 1935, studid pittura e
scultura all’Accademia di Belle Arti di Sofia per poi trasferirsi
a Praga, Vienna e Parigi. Il suo linguaggio dell’
“impacchettamento”, inizia nel 1958, dieci anni dopo impacchettera
il primo edificio, il Berner Kunsthalle. Le sue opere sono state
presenti a Kassel Documenta (IV°, V°, VI® edizione) e alla
Biennale di Venezia nel 1972. Il progetto degli “impacchettamenti”
continua con edifici, grattacieli e paesaggi, www.fi.muni.cz.

2%6 “Come hai fatto a vivere?”, Faust 5.0 presentazione del film
alla “58% Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica” Fuori
Concorso di Venezia 29 Agosto - 8 Settembre 2001, p. 2.

257 wpllontanandomi dagli ospedali”, Faust 5.0 presentazione del
film alla “58?% Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica” Fuori
Concorso di Venezia 29 Agosto - 8 Settembre 2001, p. 2.
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questo viaggio interiore, attraverso i desideri piu oscuri,
Faust, scoprira i suoi demoni e dovra lottare contro tutti.
Santos gli proporra di trasformare in realta tutti i suoi
desideri. Di fatto, prima che il dottore se ne renda conto,
gia stanno tornando in lui quei desideri assopiti da tempo,
vedi il sesso.

Quello che sembra il regalo di un sogno si trasformera in
incubo, Santos inizialmente ombra fastidiosa e arrogante
diventera una guida con doti da prestigiatore conducendo
Faust in luoghi che non aveva mai visto nella sua vita,
dando forza e coraggio a quei desideri e alle perversioni
che Faust aveva gelosamente custodito.

La pacata Julia con 11 suo candore libera Faust salvandolo
da queil desideri ™maligni” che stavano disegnando la sua

strada per 1l’inferno.
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Conclusioni

Con questo lavoro ho voluto fornire uno sguardo generale
sull’attivita della compagnia, sulla loro storia, mettendo
in luce come il linguaggio de La Fura dels Baus abbia molti
contatti con le sperimentazioni delle avanguardie storiche e
con le neo-avanguardie, approfondendo il tema della
versatilita e della metamorfosi linguistica <che 1i ha
accompagnati in 25 anni di attivita.

L’excursus artistico attraverso i wvari spettacoli che
analizzo, partendo dalle prime due trilogie contrassegnate
da un linguaggio violento e di rottura, ci conducono agli
anni successivi, caratterizzati dall’utilizzo della
tecnologia, evidenziando 1’ incessante necessita della
compagnia di rinnovarsi e di sperimentare.

Per leggere con chiarezza questo percorso possiamo dire che
la storia de La Fura & segnata da tappe determinati di
crescita: il “lenguaje furero” dei primi anni, il “Teatro
Digital” come elemento innovativo e di sperimentazione e la
cerimonia inaugurale dei Giochi Olimpici di Barcellona nel
‘92.

Quest’ultima tappa determina 1’apertura al mondo de La Fura
dels Baus che si trova catapultata sugli schermi televisivi
di tutto il mondo con una sinfonia di colori e musica
attirando 1’attenzione e la curiosita non solo del pubblico,
ma anche da parte di grandi imprese statali o private che
negli anni avvenire gli commissionano 1’organizzazione di
eventi spettacolo, aprendo quello che era inizialmente il
limitato mercato “furero”.

Dopo Tier Mon (1988) 1la compagnia inizia a pensare alla
possibilita di collaborare con artisti esterni, per questo
istituiscono La Baus Fundacio, una sorta di casa di
produzione che incentiva la collaborazione con gruppi
emergenti lasciando piena liberta ai fondatori della
compagnia che possono lavorare sia collettivamente, sia
individualmente. L’'opera Mar Mediterrani (1992) & il primo
progetto della fondazione, non & una creazione collettiva ma
e un incarico dato a soli due membri della compagnia, a
Carles Padrissa e ad Alex Ollé.

La Baus Fundacidé non entra mai nella memoria del pubblico,

per questo dopo alcune esperienze piu modeste, decidono di
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tornare al nome originale La Fura dels Baus; non una
semplice compagnia di teatro, ma piuttosto un contenitore di
vari progetti di creazioni multidisciplinari.

Cambiamento radicale quindi, non piu una stretta
collaborazione collettiva ma piu apertura e piu liberta per
rinnovare il linguaggio e per non incorrere a una certa
ripetitivita; permettendo a La Fura di raggiungere un numero
incredibile di pubblico che costantemente affolla le piazze
e 1 luoghi di esibizione.

L’ opportunita delle numerose collaborazioni a cui
partecipano hanno permesso e permettono a La Fura dels Baus
di creare spettacoli complessi nella forma e wvari nel
genere. Spaziano dall’opera 1lirica al teatro di testo,
dall’evento pubblicitario all’utilizzo della tecnologia piu
avanzata, dal cinema alle creazioni on-line, permettendo
alla compagnia di rappresentare il simbolo di un cambiamento

radicale nel panorama teatrale spagnolo e internazionale.
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APPENDICE

A
Organizzazione interna de La Fura dels Baus

In principio La Fura dels Baus non aveva nessuna forma
giuridica di organizzazione, solo negli anni '82-'83 fonda
una cooperativa. Nell’ 85 diventa una societa a
responsabilita limitata e nell’89 una societa anonima.

I soci azionisti, sono i membri del gruppo. Inizialmente
erano 9, successivamente abbandonarono la compagnia
Marcel.li Antuinez Roca, Jordi Arus e Hansel (Javier Cerea)
lasciando Miki Espuma, Carles Padrissa, Pere Tantinya, Pep
Gatell, Alex O0l11lé e Jirgen Miuller come azionisti e soci

lavoratori dell’ impresa.

Tutti i Dbenefici dell’impresa si riconvertono in nuove
produzioni. L’unica differenza fra un anno che ha funzionato

meglio dell’altro & che 1 benefici posso essere superiori.

L’organico supremo de La Fura €& composto dalla giunta di
azionisti che sono anche i creatori artistici.

A capo della struttura amministrativa troviamo un gerente
che porta il peso dell’ impresa, accompagnato dal
responsabile economico ed amministrativo. Le altre figure
saranno gli addetti alla vendita, uno per 11 mercato
nazionale e sudamericano e l1"altro per quello
internazionale, affiancate dal direttore artistico, dal
responsabile delle relazioni pubbliche (contatti con i
media), dal responsabile di promozione e marketing e 1la
parte segretariale che gestisce 1’ organizzazione del

calendario per conferenze, riunioni etc.

Partendo da questa struttura di base, La Fura lavora per
vari progetti. Ogni progetto pud avere delle sovvenzioni
statali e non. In occasione specifiche possono essere

contrattate persone esterne per lavorare.

La Fura dels Baus e un contenitore culturale e artistico con

vari progetti che abbracciano generi differenti, per questo
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diventa loro essenziale la collaborazione con specialisti e

tecnici esterni alla compagnia stessa.

Oltre alle riunioni fra i soci e il gerente, vengono fatte
anche delle riunioni con il resto del personale, per esporre
nuovi progetti di lavoro e per discutere di eventuali
problemi.

La Fura dels Baus possiede un capannone industriale a Gava
(Barcellona) in Calle de la Ciéncia N. 21. Questo edificio e
suddiviso fra gli uffici, la sala delle riunioni, la sala
montaggio wvideo e 1l magazzino al primo piano. Al piano
terra c’e una grande sala dove vengono fatti i casting e le

prove e dove lavorano anche i tecnici.

Abitualmente La Fura lavora per caché che cambia a seconda
del luogo dove vengano fatti gli spettacoli. Se e a
Barcellona e provincia, in Spagna o in Europa o fuori
dall’Europa, il costo varia.

I tour generalmente vengono montati in base a dei criteri
d’economizzazione del tempo sfruttando anche il circuito dei
festival europei ed extra-europei, che permettono di

tracciare una prima stesura del calendario.

Nel momento di cominciare a disegnare uno spettacolo, La
Fura dels Baus inizia a cercare dei possibili clienti che
1’aiutino a produrre lo spettacolo e data la fama della

compagnia, La Fura ha un proprio circuito.

La promozione come comunicazione e
trasformazione
Possiamo parlare di promozione come meccanismo di

comunicazione con cui La Fura promuove la sua immagine e il
suo messaggio. Cosli facendo si avvicina tanto al pubblico
quanto ai critici.

La Fura, nascendo come compagnia di teatro di strada non
possedeva, chiaramente, nel suo organico una figura che si
occupasse deil contatti con la stampa. Solo dopo il successo
di Accions questa figura diventa assolutamente necessaria.

Il primo che se ne occupera sara Andreu Morte che lavorando
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per primo ad un video e ad un dossier della compagnia si

occupera di far conoscere il Manifesto Canalla.

L’ immagine del gruppo va cambiando e inizia ad essere una
compagnia affermata nel panorama del teatro contemporaneo.
Diventa per questo importante il lavoro di promozione che

permettera a La Fura di farsi conoscere sempre piu.

Un punto chiave saranno le Olimpiadi del ‘92 di Barcellona.
La Fura, con la cerimonia d’apertura arrivera al grande
pubblico e avra un riscontro in tutti 1 mezzi di
comunicazione. La promozione dell’evento creato da La Fura
sara gestito da un’impresa contrattata dal Comitato
Olimpico.

A partire da questo momento inizieranno ad offrirgli degli

incarichi a livello internazionale.

Il lavoro di promozione

Le variabili di promozione hanno basicamente 4 utili:

La vendita personale

La commissione di vendita e formata da due persone. Ciascuna
si occupa di un settore geografico differente e si occupa di
trovare dei co-produttori e di vendere gli spettacoli. Il
circuito & piu o meno stabilito attraverso i1 teatri con cui
hanno gia lavorato 1in precedenza e dal calendario dei
festival. La commissione perd si occupa anche di cercare un

mercato nuovo.

I1 lavoro viene supportato dall’utilizzo di fax, telefono,
mailings, web che informano sull’attivita della compagnia.

Esiste anche la vendita diretta: colloquio personale.

Prima forniscono delle informazioni sulla compagnia poi
sullo spettacolo. Successivamente si parlera del prezzo che
e standardizzato a seconda della zona geografica in cui
dovrebbe esibirsi la compagnia.

I1 contatto con 1l produttore potenziale inizia un anno

prima che debutti la nuova produzione.
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Full Information

Le informazioni vengono inviate a teatri, festival e
istituti culturali. E’ composta dall’idea Dbase dello
spettacolo con la presunta data del debutto e offre 1la

disponibilita a nuove contrattazioni.

Se nasce la necessita di ampliare le informazioni sulla
compagnia o sul progetto rivolte al possibile cliente, si
elaborera un pre-dossier dove viene inclusa la sceneggiatura
dello spettacolo, la scenografia e la musica.

La commissione si riunisce anche ©per pensare a cosa
evidenziare del dossier, incentivando cosli 1 <clienti a

comprare lo spettacolo.

Il passo successivo & 1l dossier artistico che serve quando
lo spettacolo e quasi venduto, si da al cliente e ai
giornalisti. E’ un dossier molto piu elaborato e dettagliato

del precedente.

La Fura non ha un fotografo unico, ne ha vari che lavorano
abitualmente con la compagnia. Le foto vengono impiegate per

vari usi. Anche per i1 video, non hanno un equipe abituale.

Relazioni pubbliche

Le relazioni pubbliche sono 11 mezzo per promuovere 1o
spettacolo nei mezzi di comunicazione senza pagare
1’annuncio: come 1 comunicati stampa, le conferenze e il

tempo gratuito che offrono le radio e le televisioni.

Sei mesi prima del debutto il responsabile dei rapporti con
i media inizia a prendere i contatti con la stampa. Le
informazioni inviate riguarderanno 1’annuncio di un nuovo

spettacolo con titolo provvisorio.

In funzione di uno spettacolo al debutto, esistono
differenti strategie d’azione che dipendono dal luogo

d’esordio (se & piu o meno conosciuto).

E’ una tradizione della compagnia fare delle rassegna stampa
insolite: creando generalmente una performance da
considerare come il prolungamento di altri mezzi di
promozione come posters, cd, cataloghi. Un esempio puod

essere la performance che fecero a Madrid al Circulo de
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Bellas Artes calandosi dalla facciata del circolo. La gente
inizid a pensare ad un incendio e si cred il panico anche

fra i giornalisti.

Quando si tratta di un debutto fuori della Spagna la
convocazione della rassegna stampa viene fatta
dall’organizzazione che contratta; La Fura si occupa del
dossier che viene distribuito ai rappresentanti dei mezzi di
comunicazione. Sarebbe molto difficile avere una banca dati
attualizzata dei giornalisti stranieri delle testate di
quotidiani mondiali. Le rassegne stampa in questo caso sono

piu convenzionali, soprattutto per mancanza di tempo.

Sia con La Fura 1in tournée o con 1l’attivita ferma, si
continuano 1 contatti con 1 media inviando durante 1’anno,
minimo 3 wvolte: al principio, a meta e alla fine, delle
informazioni sulla compagnia e sulla loro attivita, parlando
anche dei progetti futuri, non tanto per creare
un’ informazione, gquanto per mantenere il contatto con il
mezzo di comunicazione e per 1l’affermazione dell’immagine

del gruppo.

Pubblicita

La pubblicita e fondamentale perché l’opinione pubblica e il
mercato vengano a conoscenza del gruppo e della sua
attivita. Alcuni esempi saranno gli annunci pubblicitari che
vediamo alla TV, radio, stampa, pannelli pubblicitari per
strada, sui trasporti pubblici, queste spese sono a carico
della compagnia.

Quando lavorano in un “dato luogo”, é& il teatro, il festival
o la fiera che si incarica della promozione (annunci

televisivi, radio, stampa, appendere locandine..)

I programmi generali e quelli di sala sono elaborati dal
teatro stesso. La Fura e 1l’ufficio che si occupa della
promozione, faranno arrivare al teatro il testo, le foto e i

loghi dei patrocinatori da includere nel programma.

La promozione di vendita
Esistono diversi sistemi di promozione di vendita al
pubblico dello spettacolo di cui si occupa i1l teatro stesso:

cupon di riduzione (tessera del teatro), 1l'offerta 2x1,
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prezzi speciali per gruppi, concorsi radiofonici dove si

regalano le entrate, abbonamenti stagionali.

Altra forma di pubblicita e il merchandising de La Fura con
CD, magliette, DVD, poster, cataloghi.. Chi compra questi
prodotti sono i1 fans che vanno a vedere La Fura.

Una parte di questo materiale viene donato alle istituzioni

per creare un archivio sulla compagnia.

Per concludere possiamo dire che fra i differenti utili che
abbiamo proposto ce ne sono due totalmente dominanti che

sono la vendita personale e le relazioni pubbliche.

Rispetto alla vendita personale, che ha un controllo totale
sui teatri e sui festival, possiamo dire che la questione
pit difficile e quella di riuscire ad avere dei nuovi

contatti, dato che il circuito e abbastanza chiuso.

Quanto alle relazioni ©pubbliche, vediamo <che c¢’e una
perfetta coordinazione fra gli artisti e 1 responsabili del
tema. Hanno chiaro il messaggio che vogliono inviare. Prima
di ogni conferenza stampa, viene fatta una riunione per
unificare i «criteri di risposta a domande simili, per
evitare dispersione e per far arrivare 1l messaggio 1in

maniera chiara.

Non solo teatro..

La Fura negli ultimi anni, ha vissuto un cambio fondamentale
di produzione. Il settore dove aveva lavorato fino al
‘90/1'91, esclusivamente teatrale, ¢ andato aprendosi dopo il
lavoro fatto per i Giochi Olimpici nel '92. In principio la
compagnia non era d’accordo <che 11 loro nome venisse
utilizzato per delle pubblicita, successivamente 1inizido a
lavorare per annunci pubblicitari (Pepsi, Mercedes, Peugeut,
Volkswagen, Swatch, Airtel, Columbia Pictures, Warner Bros,
Pitti Uomo, Telefénica, Telecom..) . Spesso viene anche
commissionata alla compagnia 1’organizzazione di eventi-

spettacolo.

La strategia di promozione cambia a seconda del tipo di

attivita svolta dalla compagnia. La comunicazione con 1
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media sara piu mirata a certi mezzi di comunicazioni a
seconda se l’attivita riguardera uno spot, un evento, una

celebrazione.

La Fura dels Baus
Master di gestione culturale 1996
Lavoro realizzato da Francesc Barreda, Maite Besora,

Francesc Casadesus, Pepa Pesamén e Oliver Rodriguez.

133



B
Componenti de La Fura dels Baus

Carles Padrissa Singla. Nasce a Moia nel 1959. E’ uno dei
tre fondatori della compagnia. Continua a lavorare nella
creazione degli spettacoli de La Fura dels Baus. Dal 1992
con i Giochi Olimpici di Barcellona diresse con Alex 0l1lé
Mediterrania, Mar Olimpica. Il binomio creativo Carles/Alex
continud con il F@ust Versidon 3.0, Faust 5.0, XXX e

nell’opera lirica.

Pere Tantinya Almela. Nasce a Moia nel 1960. E’ uno dei
fondatori della compagnia. Partecipa nelle creazioni
occupandosi del disegno e della fotografia. Lavora anche a
progetti indipendenti, come per esempio lo spettacolo

Furamobil.

Alex Ollé Gol. Nasce a Barcellona nel 1960. La sua
formazione drammatica accademica lo differenzia dagli altri
componenti della compagnia. Dal 1992 lavora insieme a Carles
nella creazione di spettacoli di teatro all’italiana e di

opera lirica.

Pep Gatell Calvo. Nasce a Barcellona nel 1958. Entrera a far
parte della compagnia con Alex 0llé con cui aveva

precedentemente lavorato.
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Miki Espuma (Miquel Bavosa Ricart). Nasce nel 1959, si
presenta come cantautore all’eta di 16 anni. La sua attivita
come interprete e compositore lo fara partecipare al primo
meeting del CNT dopo la fine della Guerra Civile. E’ il

responsabile della parte musicale.

Jirgen Miller. Nasce in Germania nel 1955 e arrivera a
Barcellona nel 1979 per studiare pantomima e danza. E’

entrato ne La Fura dels Baus con Pep, Alex e Miki.
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Cronologia de La Fura dels Baus

1979-1982 Preistoria de La Fura dels Baus (nucleo originario
Carles Padrissa, Pere Tantinya e Marcel.li Antunez) a Moia
lavorando con i1l teatro di strada.

Tour con lo spettacolo Vida i miracles del pagées Tarino e
successivamente Mobil xoc.

Si trasferiscono a Barcellona ed entrano a far parte della
compagnia Miki Espuma, JlUrgen Miller, Pep Gatell e Alex
0llé.

22 Ottobre 1983 Debutto di Accions al “Festival

Internacional de Teatro” di Sitges.

1984 Presentazione di Accions a Drassanes, Barcellona e a
Madrid al Circulo de Bellas Artes. Tour in tutta la Spagna.
Accions partecipa al “Festival Iberocamericano” di Cérdoba

(Argentina) . E’ la prima tappa internazionale.

23-24 Aprile 1985 Dale un hueso al Nuba, embrione di
Suz/o/Suz rappresentato al K.G.B. di Barcellona.

30-31 Agosto 1985 In collaborazione con il Ayuntamiento de
Madrid e il Ministero della cultura debutta Suz/o/Suz in una

vecchia impresa di pompe funebri madrilena in Calle Galileo.

1986 Suz/o/Suz presentato a Barcellona al Mercat de les
Flors. Riconoscimento del “Premio Ciutat de Barcelona a las
Artes Escénicas”. Tour europeo. La Fura dels Baus presenta

il suo primo disco Ajde.

1987 La Fura dels Baus prosegue il suo tour internazionale

con Accions e Suz/o/Suz.

1988 La Fura presenta a Madrid 1l’esposizione Automdtics dove
sono esposte le macchine utilizzate in Suz/o/Suz e lancia il
suo secondo disco intitolato Suz. Suz/o/Suz viene premiato
come migliore spettacolo del BITEF (Belgrade International

Theatre Festival) della Yugoslavia.

10 Giugno 1988 Uscira il terzo spettacolo “furero” Tier Mon

a Barcellona.
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Dicembre 1988 Presentano al Mercat de les Flors di
Barcellona la prima trilogia (Accions, Suz/o/Suz e Tier
Mon) .

Luglio 1989 Esce il disco Temi lo peor. Tour in Europa,
America, Asia ed Oceania. Marcel.li AntUnez Roca abbandona

il gruppo.

11-14 Gennaio 1990 Mugra, embrione del quarto spettacolo de
La Fura (Noun), viene presentato a Barcellona, partecipa
alla I° edizione di “Art Futura” (Mostra di Videoarte) con
la collaborazione della videoartista Rebecca Allen. E’ la
prima volta che partecipano membri femminili sulla scena e

che si utilizzano tecniche video.

15-20 Ottobre 1990 ILa Fura debutta con Noun a Nantes
(Francia), nel “Festival Les Allumées”. Successivamente esce

il lavoro discografico con lo stesso nome dello spettacolo.

1991 Continuano 1l tour mondiale. Iniziano a lavorare al
progetto della cerimonia inaugurale dei Giochi Olimpici di
Barcellona del 1992.

25 Luglio 1992 I Giochi Olimpici di Barcellona si aprono con
il macrospettacolo de La Fura Mar Mediterrdnia, Mar

Olimpica.

1993 ILa Fura ricevono 11 Premio Nacional de Teatro del
Ministerio de Cultura come riconoscimento alla brillante

carriera artistica.

10 Marzo 1994 Debuttano a Lisbona (Capitale Culturale
Europea) con M.T.M., il nuovo spettacolo “furero” premiato
al Festival di Glasgow. Parteciperanno alla X° Edizione del

“Festival Iberoamericano” di Cordoba (Argentina).

30 Dicembre 1994 Macrospettacolo nello stadio Maracana a Rio
de Janeiro Opera Mundi (Um Sonho Bom).

1994-1995 B.0O.M.: creazione di uno spazio creativo a
Lisbona, Siviglia, Berlino, Barcellona, Madrid, Rio de
Janeiro.. Nel ‘95 uscira il CD-Rom di M.T.M.
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25 Maggio 1996 Macrospettacolo a Barcellona per la Pepsi,

Pepsiclope y la Trasformacidn.

14-15 Giugno 1996 Presentazione di Manes con cui si chiude

la seconda trilogia (Noun, M.T.M., Manes).

22 Giugno 1996 Debuttano a Granada con 1l’orchestra sinfonica
della citta nel “Festival Internacional de Miusica y Danza”
con l1l'opera L’Atlantida di Manuel de Falla con testo di

Jacint Verdaguer.

Dicembre 1996 Teleconferenza Sarajevo-Sala Apolo

(Barcellona) .

1997 Simbiosis macrospettacolo per il marchio Mercedes, il
CD porta lo stesso nome. Progetto di videoconferenza Work in

Progress 97.

5 Maggio 1997 Debutto al Teatro d’Opera di Roma con EI
Martirio de San Sebastidn, musica di Claude Debussy, testo

di Gabriele D’Annunzio.

1998 Premio Ercilla di Bilbao a Flust Versidn 3.0 come
miglior spettacolo e Premio della critica di Barcellona per
1’illuminazione e i video. In gquesto stesso anno uscira il
cd del progetto musicale FMOL (Faust Music On Line) creato
in collaborazione con Sergi Jorda e il cd del F@ust Version

3.0, composto da Alex Martin e da Big Toxic.

28 Aprile 1998 F(@ust Versidn 3.0 debutta al Teatre Nacional
de Catalunya di Barcellona, spettacolo di teatro
all’italiana tratto dal Faust di Wolfang Goethe.

11 Dicembre 1998 Granada accoglie la prima di Ombra,

spettacolo ispirato alla figura di Federico Garcia Lorca.

1999 F@ust Version 3.0, ricevera 1 seguenti premi: Premio al
miglior spettacolo straniero dell’Asociaciédn de Cronistas
del espectactlo di Buenos Aires. Premio al miglior
spettacolo del 1999 de E1l Pais de Las Tentaciones. Premio
come miglior regia teatrale del Comune di Tarragona a Carles
Padrissa e Alex 0Ollé. Premio Max de las Artes Escénicas per

le luci.
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Medaglia d’oro della Quadriennale di Praga per la miglior
scenografia a La Fura dels Baus - Jaume Plensa per
Atlantida, E1 Martirio de San Sebastidn e La damnation de

Faust.

14 Maggio 1999 Furamdbil di Pere Tantinya debutta le per le
strade di Valladolid. A Barcelona lo spettacolo viene
presentato il 3 Luglio 1999, all’interno del “Festival

Internacional de Teatre 1 Animacid al Carrer” di Viladecans.

11 Agosto 1999 Eclipse Total en la Psique - Versidén 0.1,
macrospettacolo nato in occasione dell’eclissi totale di

sole.

19 Agosto 1999 La damnation de Faust di Hector Berlioz, in
collaborazione con Jaume Plensa, viene inscenato al

Felsenreitschule di Salisburgo.

31 dicembre 1999 L’Home del Millenni macrospettacolo per
celebrare 1l’entrata nel nuovo millennio, viene allestito in

Plaza Catalunya a Barcelona.

1 Maggio 2000 ¢BS debutta a Bruxelles.

30 Settembre 2000 D.Q. Don Quijote en Barcelona, debutta al
Teatre Liceu di Barcelona, libretto di Justo Navarro, musica

di José Luis Turina.

2001 In Settembre debutto a Sagunto (Valencia) con una
versione de Las Troyanas di Euripide, co-diretto da Irene
Papa, con la musica di Vangelis e 1le scenografie di
Calatrava. In Ottobre Faust 5.0, prima esperienza
cinematografica in collaborazione con Fernando Ledn per la
sceneggiatura e per la regia Isidro Ortiz, debutta in
Spagna, successivamente viene selezionato nella sezione
ufficiale Fuori Concorso alla %“58% Mostra internazionale

d’Arte cinematografica” di Venezia.
11 Maggio 2002 XXX e presentato a Lorca (Murcia). Basato sul

testo del Marqués de Sade, La Filosofia nel boudoir, & la

prima opera de La Fura di genere pornografico.
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19 Giugno 2002 La Divina Commedia, spettacolo promozionale
che viene allestito in occasione di Pitti Uomo, Firenze,

Palazzo Pitti.

28 Giugno 2002 Prima mondiale al Teatro di Verdura a Palermo
della Sinfonia Fantastica di Hector Berlioz, con la regia di

Pep Gatell.
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La Fura del Baus nel mondo®°®

Andorra: 1 citta, 2 funzioni
Argentina: 3 citta, 104 funzioni
Australia: 2 citta, 30 funzioni
Austria: 6 citta, 31 funzioni
Belgio: 4 citta, 22 funzioni
Brasile: 2 citta, 30 funzioni
Canada: 1 citta, 3 funzioni
Cile: 1 citta, 4 funzioni

Costa Rica: 1 citta, 4 funzioni
Croazia: 1 citta, 3 funzioni
Danimarca: 2 citta, 17 funzioni
Finlandia: 2 citta, 3 funzioni
Francia: 25 citta, 117 funzioni
Germania: 30 citta, 239 funzioni
Giappone: 1 citta, 3 funzioni
Gran Bretagna: 4 citta, 31 funzioni
Israele: 1 citta, 8 funzioni
Italia: 24 citta, 129 funzioni
Messico: 2 citta, 25 funzioni
Olanda: 9 citta, 47 funzioni
Polonia: 2 citta, 6 funzioni
Portogallo: 4 citta, 6 funzioni
Repubblica Ceca: 1 citta, 3 funzioni
Singapore: 1 citta, 3 funzioni
Slovenia: 1 citta, 3 funzioni
Spagna: 128 citta, 989 funzioni
Svizzera: 4 citta, 34 funzioni
Turchia: 1 citta, 3 funzioni
USA: 1 citta, 9 funzioni
Venezuela: 2 citta, 11 funzioni

Yugoslavia: 1 citta, 2 funzioni

258 Archivio de La Fura dels Baus.
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Intervista a Carles Padrissa, 4 Aprile 2003,
Gava (BCN)**”

F: Come nacque La Fura dels Baus?

C: La nostra Storia o Preistoria come compagnia inizia nel
1979 a Moia, un paese dell’entroterra catalano, Marcel.li
Antunéz, Pere Tantifia e io c¢i auto proclamammo come una
cooperativa di teatro-musica.

Dopo un periodo passato a fare spettacoli nei paesi
limitrofi, girando con un carro trainato da un mulo come gli
attori della Commedia dell’Arte, decidemmo di wvincere 1la
timidezza e trasferirci a Barcelona. Franco era morto da 4
anni e il fervore e la voglia di sperimentare post dittatura
si respiravano nell’aria.

Il gruppo aumentd di numero e nuovi componenti entrarono ne
La Fura dels Baus come Pep Gatel, Jurgen Miller, Miki
Espuma, Alex Oller e Xavier Cereza.

Iniziammo a lavorare per strada facendo spettacoli per ogni

tipo di pubblico.

F: E i1 nome della compagnia?
C: La scelta del nome fu puramente casuale. Non ha un
significato preciso, suonava bene musicalmente e lo

scegliemmo.

F: Che ruolo ha avuto 1l’esperienza del teatro di strada
nella vostra forma di lavorare?

C: E’ stata un’esperienza molto importante per diversi
motivi. La strada e una scuola di wvita. Abbiamo iniziato a
condividere lo spazio con il pubblico lavorando in mezzo a
loro, imparando a calibrare 1 movimenti e a tenere
maggiormente la situazione sottocontrollo. Grazie a questa
esperienza abbiamo appreso molta tecnica, capendo come il
corpo sia patrimonio dell’attore insieme alla sua
immaginazione e alla sua forza. Non abbiamo avuto una scuola
o una formazione ufficiale, tutto quello che abbiamo appreso
lo dobbiamo alla nostra esperienza diretta 1in strada.
Utilizzavamo differenti discipline artistiche, dalla

recitazione, alla musica, al funambolismo.. e questo fu un

259 Traduzione dell’autore.
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periodo di apprendistato molto importante per la nostra
crescita artistica e personale. Il nostro era un lavoro
d’equipe, le idee erano molte e c’era tanta energia.
Risentivamo dell’estetica degli anni ‘70, del teatro di
strada, dell’arte circense e avevamo come modelli le
compagnie del Bread and Puppet Theatre, Els Comediants e Els
Joglars.

Da queste esperienze imparammo a condividere 1lo spazio
scenico che si mescolava continuamente con gquello del
pubblico, rompendo il muro che spesso divide 1’attore dallo
spettatore; questo ci permise un’evoluzione e una crescita
che con le nuove collaborazioni ci portarono a

specializzarsi ognuno in un settore diverso.

F: Che ruolo ha il pubblico nei vostri spettacoli e come é
cambiata nel tempo la sua funzione?
C: Il pubblico negli spettacoli “fureri”, come dice la

1%%°, si trova in uno stato ideale dove

illustre Merce Saumel
identifica il suo ritmo wvitale con quello scenico perché
intorno a lui si muove l’azione. L’impatto con lo spettacolo
e fisico, il pubblico si trova in piedi circondato dalle
immagini proiettate, dal suono e dalle 1luci che creano
1l’azione scenica; gli stimoli sensoriali e wvisivi sono
forti.

I1 corpo dello spettatore segrega tutta 1’adrenalina
possibile a causa del rischio, rischio che e rappresentato
dall’entrare in uno spazio che non conosce. La sensazione di
smarrimento permette al ritmo vitale di unirsi con quello
scenico in una simbiosi perfetta che crea e che fa si che
questa sia una “esperienza”, una sorta di rituale piuttosto
che assistere ad un semplice spettacolo teatrale. E’/
un’ avventura indimenticabile che puo essere vissuta
positivamente o negativamente. Lo spettacolo si converte in
una pasticca effervescente che prende il tuo corpo e 1lo
muta, anche se la percentuale & uno 0,0001% comungque 1lo
trasforma e lo modifica.

Possiamo dire che dopo aver visto uno spettacolo “furero”
una persona immancabilmente cambia, poco o tanto questo e
soggettivo. Dipende se ti & piaciuto o no, sicuramente non
ti lascia indifferente, entra per 1le viscere, per lo

stomaco, per arrivare direttamente al cuore e quando il

280 pocente dell’Institut del Teatre di Barcellona e

dell’Universita di Girona

143



cervello piu tardi lo assorbe e lo rielabora ecco, 11 si
chiude il cerchio.

Dopo vari anni di esperienza abbiamo capito che potevamo
lavorare anche con il pubblico comodamente seduto in una
sala all’italiana. La fruizione e totalmente differente, &
piu difficile raggiungere la forza e 1’impatto rituale, perd
si pud ottenere.

E se prima il pubblico veniva a vederci aspettandosi una
terapia di gruppo e una catarsi collettiva, perché trovarsi
in una situazione limite permette di buttar fuori fantasmi e
paure, adesso la nostra formula e cambiata. L’utilizzo della
tecnologia e il continuo giocare con la realta e la finzione

continuano comunque a stimolare il nostro pubblico.

F: Come cambia la comunicazione 1in uno spazio teatrale
tradizionale?

C: E’ frontale e il rito della provocazione si trasforma in
un silenzio; € una cosa diversa. Non si pud dire che e
meglio o peggio, anche se sicuramente lo stile furero con il
suo linguaggio innovativo e di rottura ha maggior forza; in
cambio F@ust Versidn 3.0 o XXX hanno elementi del teatro
tradizionale e nonostante le provocazioni che lanciano, non
poOsseggono le novita degli spettacoli “fureri” per
eccellenza.

Questo semplicemente accade perché c’e molta piu gente che
lavora con 1l pubblico seduto e uno ha piu punti di

riferimento e possibilita di comparazione e confronto.

F: In generale quale & la lettura che il pubblico fa dei
vostri spettacoli?

C: Dipende se & la prima volta che vedono uno spettacolo de
La Fura o no, la seconda o la terza gia cambia molto. La
prima volta ha una grazia unica che non si dimentica.
Durante 23 anni di spettacoli “fureri” 1’ultimo che
consideriamo tale e @BS, la gente che ci vede per la prima
volta, sempre rimane piu legata a quella prima esperienza.
Il primo spettacolo & quello che piace di piu, € curioso
perché e un po’ come rompere 1’imene, ritualizzare la
consumazione della verginita con questo tipo di evento. Se
la prima volta e piaciuto tanto, 1la seconda gia 1’opera
viene vista con disincanto, anche se dipende molto dallo
stato emotivo della persona. Spesso succede che la gente che

ci vede per la prima volta & un pubblico giovane, pieno di
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voglia di sperimentare e vent’anni dopo quello stesso corpo
contiene 11 decadimento naturale della vita. Spesso ci
261

dicono: “Hombre! Hace diez afios quedaba mucho mejor.. e io

gli rispondo: “Claro, estabamos mas Jjovenes, yo llevaba una
novia muy guapa, en cambio ahora estamos divorciados..”.?®?
Quando c¢i hanno conosciuto la prima volta hanno avuto una
catarsi cosi forte che pud succedere che uno dica: “Woy a
ver un espectaculo de La Fura, porqué estoy tan mal, a ver

7283 o jinvece i miracoli non 1i

si me siento bien otra vez
facciamo, ma non solo, lo spettatore ci vedra esattamente
come vede se stesso, segnato dal tempo, distrutto e
consumato.

Se parli invece con un giovane che ¢’ ha visto per la prima
volta e se successivamente, parlerai di nuovo con lui dopo
dieci anni, continuera a dire che gli e piaciuto piu di

tutti i1 primo spettacolo che ha wvisto.

F: Cosa succede in uno spettacolo “furero”?

C: Quello che provoca La Fura & un furore della pulsione. Il
pubblico nei nostri spettacoli si muove all’interno
dell’azione scenica, segue il flusso e la creazione dinamica
lo obbliga a cambiare continuamente di posizione, parla, si
macchia i vestiti, sputa, si angoscia e si impaurisce. La
provocazione raggiunge una forma parateatrale convertendo il
pubblico piu “radicale” in un “furero”.

L’elemento 1luce, 1insieme allo spazio e alla musica ci
permettono di modulare 1l’estetica della nostra espressione.
In Tier Mon c’'é un’esplosione di luci trasportabili, 2000 in
totale, che insieme ai video proiettati su schermi di acqua
e polvere e ai laser, riempiono lo spazio di luce azzurra e
fredda.

Va cosl definendosi sempre piu chiaramente quel linguaggio
comunemente detto “furero” presente nella prima trilogia con
Accions nel 1983, Suz/o/Suz 1985 e Tier Mon nel 1988,
caratterizzato dalla forte fisicita attoriale e dalla
condivisione dello spazio fra il pubblico e gli attori. Per
questo lo spettatore e come un naufrago all’interno dello
spettacolo. Il pubblico fa da coro nell’azione scenica

creando infiniti disegni.

261 wpjeci anni fa era molto meglio..”.

“Certo, eravamo piu giovani, 1o avevo una bella fidanzata,
invece ora siamo divorziati..”.

263 wyado a vedere La Fura, sto cosl male che magari mi curo anche
questa volta”

262
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F: Quanto sono presenti le influenze della cultura catalana
e spagnola nell’espressione “furera”?

C: Sono presenti nella Preistoria de La Fura e nel “teatro
furero” soprattutto per quanto riguarda 1’utilizzo dello
spazio. Inizialmente seguivamo le tradizioni delle feste
popolari. L’utilizzo del fuoco & presente in molte feste,
nel “Corre Foc” per esempio. Si gioca sempre con il pericolo
e 1l’adrenalina che si stimola in un’esperienza “furera” che
pud essere paragonata a quella delle corse dei tori di
Pamplona o alla festa di Sant Juan con petardi, falo e
fuochi d’artificio. Molto tipico delle feste catalane é
quello di invadere con immagini di potere le strade per
creare un forte impatto, cosli lavoravamo noi. Il nostro non
era un teatro contemplativo, giocavamo con il coinvolgimento
fisico del pubblico macchiandolo con il colore, la farina,

facendoli uscire fuori una scarica di adrenalina pura.

F: La Fura come laboratorio scenico e di ricerca con la
figura di Faust, me ne parleresti.

C: In questi 24 anni di lavoro ci siamo trasformati in un
laboratorio scenico investigando con nuove forme e
dimensioni spettacolari partendo dalla ricerca. Forse il
caso piu rappresentativo e quello del tema faustico.
Partendo dall’immaginario di Goethe abbiamo realizzato 5
versioni del Faust. Abbiamo iniziato con Faust Music on line
(FMOL) 1997-2000 progettato da Sergi Jorda. E’ un programma
musicale in internet dove appariva sullo schermo una grata,
ogni linea corrispondeva a sonorita differenti che si
sommavano creando un brano. Lavoravano con varie persone in
luoghi diversi del mondo creando una composizione
collettiva.

In teatro arriviamo nel 1998 con il F@ust Version 3.0 per
continuare con 1’opera lirica La damnation de Faust di
Berlioz-Nerval-Goethe del 1999.

L"eclissi solare del 2000 stimola la nostra fantasia e
1’input si traduce nel Faust Shadow. L’eclissi attraversava
15 nazioni differenti, pensammo cosli ad una pagina web dove
si spiega il passaggio dell’ombra di Faust, un tutt’uno con
Eclipse Total en la Psique.

Nel 2000/2001 usci la versione cinematografica Faust 5.0.
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F: Come é& cambiato il vostro modo di lavorare nel corso di
questi 24 anni-?

C: Abbiamo esportato 1l nostro modo di collaborazione e
creazione che negli anni ‘80 era quello di una compagnia
chiusa. Adesso come segreto per continuare abbiamo quello di
collaborare con i nostri “amanti”, ognuno ne possiede; sono
creativi che invitiamo a lavorare con noi, come per esempio
Jaume Plensa.

Tutta la gente quando viene a lavorare con te e abituata a
lavorare in un campo indipendente, piu individualista, e
quando lavorano con noi riescono a tirare fuori 1la 1loro
parte piu “furera”, risultando piu “fureri” che tu e questo
ci & successo con tutti quelli che abbiamo invitato. E’ come
dire che ognuno di noi ha dentro di sé custodita in wuna
parte profonda e nascosta quello che La Fura rappresenta;
quindi gquando incominciano a collaborare con noi la tirano
fuori in maniera migliore.

Questo significa che realmente La Fura € un fenomeno, La
Fura & entrata nella loro vita e 1’ ha marcata, dquesto
chiaramente succede fra la gente <che «c¢i conosce, nel
piccolissimo circolo di gente che ci segue.

Hanno innalzato una passione, una bandiera, molte persone
vengono dal Sud America per conoscerci, cosi come gli
italiani.. questo mi sembra esagerato. Alla fine siamo 4
“disgraziati”, che abbiamo avuto un po’ di fortuna riuscendo
a lavorare 1in quello che «c¢i piace, stando nel posto
opportuno, nel momento opportuno creando cosi un linguaggio
e una forma di lavorare piu o meno bene, piu o meno male.

A volte ci sbagliamo, io rivendico il diritto di sbagliarsi,
nel senso che un giorno pud succedere che ci sia qualcosa
che si porta dietro un errore, una cosa che non funziona che
perd contiene anche del buono, e un punto di partenza per
imparare e cambiare, a volte questo succede.

Come dice Woody Allen: “Quando wuna cosa €& un sSuccesso
costante, puzza di marcio”, questo perché se trovi una
formula non puoi lavorare sempre nello stesso modo senza mai
abbandonarla, noi avremmo potuto vivere cosi ma non
1’abbiamo fatto.

F: Perché lo spettatore si affeziona e si abitua a vedere La
Fura sempre uguale e perché quando si parla dei vostri
spettacoli il pubblico critica spesso i vostri cambiamenti

verso nuove sperimentazioni?
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C: Si, questo succede anche se continuiamo a fare spettacoli
“fureri” per lo meno ogni 3/4 anni. Chi ¢’ ha visto varie
volte e torna a vedere uno spettacolo “furero” rimane
deluso, non gli piacera mai come la prima volta, € normale.
Manes fu uno spettacolo molto criticato, per me molto
efficace e primitivo, dove gli attori lavoravano bene, fu
uno spettacolo brutale.

M.T.M. per esempio fu uno spettacolo che cambid molta gente.
Costruimmo un muro di scatoloni che divideva il pubblico in
due parti, lavorammo con degli specchi deformanti come
metafora di illusione e menzogna. Ci ispirammo ad una
trasmissione dove partecipd Noam Chomsky. L’uso del video
sottolined 11 gioco fra realta e finzione perché 1le due
parti di pubblico vedevano ©proiettate delle immagini
diverse.

Un buon spettacolo fu anche @BS anche se il wvalore di uno
spettacolo si capisce con il tempo, con il ricordo, la cosa
importante e che la gente ne parli, cosl come succede per
XXX.

F: Mi parleresti dello spettacolo XXX.

C: Con il teatro non e facile creare sempre situazioni
estreme anche se noi, sia nel teatro “in piedi” che 1in
quello “da seduti”, cerchiamo di raggiungerle.

Chiaramente in uno spettacolo “da seduti” é piu difficile,
lo vediamo in XXX dove la provocazione e la forza non sono
sempre presenti. L’attore nudo sul palco lavora con il
proprio corpo e parla di filosofia, la filosofia del Marqués
de Sade quando dice che 1lo stato insegna pubblicamente
l"arte di uccidere e pronuncia queste parole facendo
1’amore. Tutto questo € wuna contraddizione, infatti il
pubblico in quel momento non si eccita e credo che neanche
durante i1l resto dello spettacolo si ecciti. L’eccitazione
arriva piu tardi, ripensando, ricordando, quando uno si
trova con la fidanzata/o, €& 1i che gli viene la voglia di
fare 1’amore.

Non abbiamo voluto <creare un erotismo socave per farlo
seguire al pubblico, lo avremmo potuto fare, ma abbiamo
voluto cercare una via alternativa, quella del non eccitare
nel momento che uno lo vede, Dbensi a spettacolo finito,
quando ci ripensi.

Lo spettacolo e teso, il pubblico ride per 1’'imbarazzo, ride

pit del dovuto per potersi rilassare e anche i momenti
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divertenti abbiamo cercato di ridurli per non permettere
nessun tipo di rifugio. Non siamo abituati a vedere un
attore che sul palco fa 1’amore 1n diretta e anche se
realmente non lo sta facendo, il pubblico tanto e
condizionato che se ne convince. L’importante €& gquello che
credi di vedere.

E’ curioso come uno spettacolo teatrale cosi non sia mai
stato fatto a differenza del cinema. Nel corso del tempo il
teatro cambiera e gli attori supereranno gquesti traumi,
cambiera la scuola e anche 1le madri. Le madri che
trasmettono cultura e che educano i figli. De Sade lo sapeva
bene, per questo metaforicamente conclude 1’opera come se
fosse una performance anni ‘70 di Body Art.

I1 finale € molto molto forte, ma noi difendiamo il teatro
come uno spazio di liberta assoluta, dove 1l’uomo pud fare
ogni tipo di degenerazione che desidera; perché se lo fai in
teatro, esce fuori da te per entrare nel mondo
dell’immaginazione.

De Sade diceva scrivo un libro, un libro & uno spazio di
liberta e inizio a lavorare dall’immaginazione e dal sogno
che sono cose che esistono e non posso controllarle. I1
teatro e 1l’arte devono plasmare questa parte della psiche
umana, dell’oscurita per tirarla fuori e vederla, studiarla;
teatro, pittura, scrittura, tutte le discipline artistiche
sono uno spazio di liberta, & la rappresentazione di un
sogno, 1o mi impaurisco quando vedo un uomo che con una
pistola uccide tutti, in cambio a teatro un personaggio che
uccide tutti e perfetto, perché 1’attore riesce a tirare
fuori tutta la rabbia in un luogo dove non fa male a nessuno

e dove gli e consentito.

F: Come vedi la pornografia?

C: Questa che vediamo qua nella foto (foto appesa alla porta
dello studio) e wun’artista, ¢é& wun’attrice porno che ha
interpretato la versione cinematografica di XXX.

E’ una attrice reale che lavora con il suo corpo ad un
livello “furero” massimo per la maniera di mostrarlo tutto.
I nostri tabu sono talmente radicati che c¢i sorprendiamo
anche se non dovremmo. Sicuramente in 100 anni questo tipo
di teatro sara normale perché il corpo dell’attore & anche
questo. A causa dell’educazione e della falsa morale la
gente & stata castrata ed ha imparato ad utilizzare solo una

parte del corpo sviluppando la voce, la postura, lo sguardo.
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Quando abbiamo iniziato a conoscere 1l teatro Butoh e il
teatro balinese caratterizzato dal dominio del movimento, ci
siamo resi conto che esisteva un’ altra sfaccettatura del
corpo di cui non si parlava e che in realta & sempre
presente nella nostra mente e nella nostra immaginazione. Il
corpo nudo, il sesso e 1 buchi che abbiamo nel corpo, il
desiderio di mostrarli, aprirli e utilizzare tutto questo da
un punto di vista attoriale. L’immaginazione giornaliera
delle persone & cosi, non € una cosa che uno sogna una volta
sola nella vita, €& un pensiero continuo. Lo possiamo vedere
nel mondo della pubblicita dove si wusa costantemente il
corpo e si fanno riferimenti piu o meno espliciti al sesso.

Per esempio vediamo un cartellone pubblicitario dove c’e
solo la foto di un viso con una espressione di estasi. Se
scendiamo piu in basso cosa scopriamo? Che sta scopando, o©
lo stano masturbando o si masturba da solo, tutto questo non
lo mostrano, c¢i fanno vedere solo la testa. Queste sono le
parti che spesso 1l’attore non mostra in scena e che wvengono

sostituite dai film pornografici.

F: Come vedi il mondo del cinema porno?

C: Nel cinema porno gli attori quasi sempre sono diretti da
registi non buoni, 1 creativi hanno abbandonato questo
genere, sono pochi quelli che lo prendono sul serio.

Alle ragazze che lavorano 1in questo campo non le viene
insegnato niente, hanno solo la disinibizione di mostrare il
loro corpo, perd non si credono attrici ed & un peccato,
perché lo potrebbero diventare solo se ci credessero di piu.
Con questo non voglio dire che non c¢i sia un movimento
artistico intorno al porno anche se continua ad essere
abbandonato dai creativi e incluso succede spesso che se sei
attore non vuoi fare film porno. Durante il casting per XXX
ci & successo di trovare degli attori che dicevano che non
lo avrebbero fatto perché avevano un curriculum da
salvaguardare, lo vedevano come una cosa negativa.

L"anno scorso abbiamo lavorato per il Faust 5.0 e ci siamo
resi conto che nei diversi festival e concorsi di cinema, il
cinema porno non partecipa.

Pensiamo costantemente al sesso e facciamo sogni erotici
perd il porno non e degno di nota e non é& cinema.

Questo abbassa molto la qualita, perché chi si mette a

lavorare in un film porno pud anche non essere un regista,
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1’ importante € che lo faccia, male o bene che sia e questo e
un errore che spero si corregga nel tempo.

Ci sono dei buoni registi, come il catalano Narcis Bosch
(regista della versione cinematografica dell’ XXX) che crea i
suoi film con gli occhi chiusi, immerso in un immaginario
tutto suo lavorando in un film come se fosse fare 1’amore

una sola volta.

F: Pensi che 1le nuove generazioni saranno piu aperte e
tolleranti rispetto alla pornografia?

C: Credo di si, anche se bisogna lavorarci molto. A scuola
non insegnano mai ad avere una buona erezioni e alle donne
non 1insegnano ad usare 1 muscoli del sedere. Abbiamo un
corpo che non sappiamo usare. Il teatro nelle scuole insegna
a modulare la voce, a muoversi, ad usare lo sguardo e a
indagare sull’espressione, tutto questo per combattere la
timidezza e vivere una vita piu serena, ma non €
sufficiente. Sono convinto che oltre ad insegnare latino che
e importantissimo, o il francese o la matematica, dovrebbero
insegnare teatro; ma non solo quello relativo agli ultimi
300 anni, bisognerebbe raggiungere un teatro piu integrale,
ancestrale come dice Friedrich Nietzsche nella sua opera di
fine ottocento La nascita della tragedia. Questo Dbisogna

insegnare e la gente allora imparera attraverso la mimesi.

F: I generi di teatro che avete toccato sono molti..

C: La voglia di rinnovarsi continuamente c¢i ha sempre
portati sin dall’inizio ad utilizzare un’estetica singolare
dilettandoci in svariati generi: spettacoli di strada,
spettacoli 1in spazi non convenzionali e convenzionali,
video, performance, eventi pubblicitari, cerimonie
olimpiche, opera lirica, esposizioni, seminari e workshops,
video-conferenze, cerimonie istituzionali, DVD, cd ed
internet.

Ci saremmo potuti fermare nell’80, avevamo una forma di
lavorare molto buona, in realta abbiamo proseguito
lavorandoci su e apportando dei cambiamenti.

Abbiamo lavorato con generi completamente diversi e quindi
utilizzando linguaggi wvari che sono andati trasformandosi
nel tempo, sicuramente un cambio forte € stato quello di
incominciare ad usare una tecnologia sempre piu complessa.
Iniziammo con il teatro di strada nel periodo che noi

chiamiamo Preistoria, seguendo con 11 teatro comunemente
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detto “furero”, arrivando ai macrospettacoli generalmente
fatti per eventi particolari come L’Home del milen.ni il 31
Dicembre 1999 1in Plaza Catalunya, lo spettacolo per la
Pepsi, per la Mercedes, la Divina Commedia per Pitti Uomo
fatto a Firenze a Palazzo Pitti l’estate del 2002; grandi
spettacoli di strada che coinvolgono molto pubblico. In
teatro lavoriamo facendo spettacoli piu convenzionali.

Dell’opera lirica siamo affascinati dalla grandezza della
musica e dal Teatro Totale di cui parlava Wagner alla fine
dell’” 800, e interessante, perché e un genere molto
sensoriale e onirico. Per finire abbiamo anche intrapreso la

via cinematografica con il Faust 5.0 e XXX.

F: Lavorate sempre collettivamente?

C: In principio lo facevamo 1in 9, ora per rinnovare la
formula collaboriamo con questi “amanti” continuando pero
sempre a lavorare insieme e discutendo passo passo le
modifiche e 1le evoluzioni degli spettacoli. XXX & wuno
spettacolo dove abbiamo lavorato Alex, Miki e io insieme a
dei collaboratori, cosi come per il D.Q. dove abbiamo creato
collettivamente noi de La Fura insieme con vari artisti
indipendenti. Ci incontravamo a bere il teé conversando e
discutendo i progetti di ciascuno.

Collaborare ¢é& una buona forma di lavorare perché uno si
confronta e discute le proprie idee con gli altri. Nel D.OQ.
abbiamo lavorato con il famoso architetto Enric Miralles e
io sfacciatamente a dirgli che il suo progetto non mi
piaceva e che 1’avrei modificato. Dopo un po’ di tempo,
riparlandone, mi convinse tanto che lo guardavo e mi dicevo
meno male che non mi ha ascoltato.

I1 processo di un lavoro collettivo fa che 1’idea non sia di
una sola persona, ma che siano le idee di piu persone a
crearlo. Quando uno lavora collettivamente non sa mal dove
arriva.

Se avessimo lavorato a questo spettacolo solo noi de La
Fura, lo avremmo fatto diversamente, avrebbe avuto uno stile
pit nostro, con gli attori appesi, i corpi nudi, il fuoco,
il fumo; sicuramente avrebbe funzionato, ma sarebbe stato
simile a molti altri spettacoli, invece con 1’apertura a
nuove sperimentazioni siamo arrivati a far nascere un’opera

audace.
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La critica diceva che non era un’opera ma bensl un fracasso,
ci hanno trattato come successe a Mozart per Il flauto

magico.

F: Che progetti avete per il futuro?

C: Il prossimo anno La Fura compira 25 anni di attivita e
per festeggiare faremo un viaggio teatrale con una nave da
carico <che iniziera il suo viaggio da Barcelona con
direzione Genova, dove verra fatta un’attuazione la notte
del 31 Dicembre 2003. Viaggera per tutto il Mediterraneo
facendo tappa in diversi porti dove verranno fatti diversi
spettacoli. La nave sara il simbolo della pace e della
convivenza fra le diverse culture.

A bordo ci saranno 25 marinai di origine diversa e faremo i
casting nelle diverse citta che c¢i ospiteranno. Gli
spettacoli verranno fatti sia a bordo che a terra e ci sara
anche un collegamento internet per le informazioni.

Ogni citta che abbiamo scelto per fermarci e la metafora di
qualcosa: Marsiglia Focault/aria/cosmo/spazio/buchi neri,
Genova faro/Leonardo da Vinci/Rinascimento/Italia/luce,
Tunisi terra/origine/Coppa di calcio africana, Lisbona
calcio/mezzo mondo/acqua, Barcellona sardana/Don
Quijote/saluto/sesso, Istanbul ponte/amore, Alessandria
d’Egitto biblioteca/parole/pensiero.

All’"interno della nave ci sara una esposizione su La Fura e
lo scafo verra dipinto dal pubblico che lascera 1’impronta

della sua mano.
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Intervista a Miki Espuma, 4 Aprile 2003, Gava
chmq)zm

F: Quando hai iniziato a lavorare con La Fura?
M: Lavoro con loro dal 1981 da quando La Fura si stava
formando, in un momento anarchico, caotico e molto

divertente.

F: Perché hai deciso di partecipare nella fondazione de La
Fura dels Baus"?

M: Nessuno di noi negli anni ‘80 era cosciente
dell’importanza di aver fondato un gruppo che sta durando
cosi a lungo nel tempo.

In questo momento avevamo solo la necessita di esprimerci
artisticamente; ripeto, necessita fisica come quella di
mangiare.

Dal 1984, con Accions, il nostro primo lavoro che definisce
la linea e il linguaggio del gruppo, non ci e stato concesso
molto tempo per pensare. Ci siamo dedicati alla creazione,

ali tour e alla difesa della proposta artistica.

F: Qual e il tuo ruolo nella compagnia?

M: Sono musicista.

F: Che importanza ha la musica nei vostri spettacoli? Si pud
parlare di Teatro Totale?

M: La musica & il mio lavoro. Ho sempre pensato al suono e
alla struttura musicale come ad un veicolo <che da il
movimento alle azioni. Il filo conduttore fra una scena e
1’altra e in alcuni casi, quando non c’e il testo, i1l suono
si trasforma nella narrativa dello spettacolo. E’ una linea
in piu per comprendere, parallela alle altre discipline e
con un carattere indipendente. Facciamo dischi delle colonne
sonore degli spettacoli pensandoli come un formato diverso
di creazione.

Il termine Teatro Totale non va attribuito a La Fura, bensil
a Richard Wagner che lo conido riferendosi all’opera lirica;
perd quando pensi alle proposte che realizziamo noi, in
relazione al nostro lavoro e a tutte le linee di creazione

che utilizziamo, puoi perfettamente dire che 1’idea teorica

264 Traduzione dell’autore.
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del gruppo € un mix di differenti discipline artistiche

(musica, arte plastica, arte attoriale, video, etc.).

F: Come € nata la tua passione per la musica?

M: E’ difficile dire quando mi sono sentito attratto da
questa professione. Penso da sempre. Da piccolo cantavo nel
coro della scuola e 1in tutte le feste familiari. E’ una
necessita fisica come mangiare.

Ho sempre avuto dei problemi di disciplina, infatti sono
autodidatta. Lavoro cercando di ampliare le mie conoscenze
ed esperienze, grazie al lavoro con La Fura e alle

possibilita che ho di collaborare nei vari progetti.

F: Come si e evoluzionata la tua forma di lavorare?

M: Come ti ho detto prima il fatto di poter partecipare in
tanti progetti artistici con La Fura mi permette di
ascoltare molti stili musicali distinti, dal rock al punk,
alla contemporanea, al folk, alla classica, 1imparare e
investigare.

Essere compositori per teatro da infinite possibilita di
utilizzo di questi stili e una assoluta liberta di cambio
nella rinterpretazione. Credo che abbiamo mescolato molti
stili diversi in una stessa partitura raggiungendo a volte,
un genere nuovo che permette di parlare del presente, del

passato e del futuro in nuove forme di composizione.

F: Che tipo di strumenti utilizzavi e quali utilizzi oggi?
M: La mia esperienza prima de La Fura era duella della
musica rock. Suonavo la chitarra elettrica, il piano e
cantavo.

Successivamente con La Fura, la formazione musicale era
Dixie (fiati e percussioni).

Io suonavo le percussioni alternandole con le mie prime
sperimentazioni con i1 sintetizzatori per gli effetti
speciali.

Con 1l’evoluzione del gruppo gli strumenti utilizzati sono
andati cambiando. Dagli strumenti primitivi come le
grallas®® e dulzainas®®®, tamburi e dijeridoo®®’ ad apparati
elettrici chitarre, bassi e tastiere. Lo strumento di base

per arrivare ai nostri suoni & sempre stato e sempre sara,

285 strumento tradizionale catalano a fiato.
266 strumento tradizionale catalano a fiato.
267 Strumento tribale a fiato degli aborigeni australiani.
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per le sue possibilita cromatiche, il Sampler o inventario
di suoni con cui raggiungere questa varieta narrativa di cui
parlavo prima; tentando di non cadere nella ripetizione del
nostro stile, Dbensl nella liberta dei registri sonori,
giocando con la musica.

La Fura € riuscita nel tempo a creare un archivio di suoni
cosl completo e grande nelle sue tournée accumulando suoni
naturali provenienti da tutto il mondo (fabbriche tessili,
fattorie con maiali, aborigeni cantando etc.) che riutilizzo

in tutte le mie composizioni da molti anni.

F: Che funzione ha la tecnologia nella tua musica-?

M: Evidentemente senza la tecnologia non esiterebbe 1la
nostra musica. Mi piace sempre parlare di sentimenti e suoni
polarizzati; come dire, 1l’utilizzo dei computer con le
digitalizzazioni unite per esempio, al flamenco o a stili
pit primitivi. Quando misceli la musica elettronica con la
musica classica, appoggiandoti a teorie aleatorie o a
tecniche futuriste, 11 risultato & sempre sorprendente e

perfetto per la narrazione scenica.

F: Qual e la relazione fra il cyberpunk e La Fura dels Baus?
M: Alla fine degli anni ‘80 un viaggio in Italia, a Milano,
dove conoscemmo della gente del Conchetta®®®, iniziammo a
scoprire il vero significato di Cyberpunk. La nostra vita
era sempre stata influenzata dal ©Punk, dalla musica
industriale, e dall’Arte Povera, perd, l1l’uso di tecnologie
sofisticate e la ricerca di una relazione fra il fisico e il
virtuale, ci fece scoprire un nuovo concetto ideologico per
creare una linea innovativa di lavoro per gli spettacoli.
Negli anni ‘90, dopo avere conosciuto William Gibson®®® e il
suo Neuromante, si pud quasi dire che in tutti gli
spettacoli de La Fura sara presente 1’umano e il
tecnologico.

Noun fu il primo lavoro dove la relazione androgena fra la
macchina e 1’uomo-donna si chiudeva in un sottomondo

parallelo molto energico e audace che poteva sembrare

288 Conchetta, Centro Sociale in Via Conchetta 18 a Milano.

269 William Gibson (n. 1948), scrittore e  sceneggiatore
statunitense, padre del Cyberpunk e inventore del termine
Cyberspazio. Diventato celebre grazie al libro Neuromancer del
1984, versione italiana Neuromante edito da Editrice Nord, Milano,
1991. Per maggiori informazioni consultare il N.7 di Decoder-
Rivista Internazionale Underground, ed. Shake, Milano, 1992.
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pessimista e violento ma che in realta sottolineava una

linea di comportamento e comprensione per un possibile

futuro.
F: Mi parleresti delle relazioni corpo/macchina,
corpo/spazio.

M: E’ evidente che 1’idea di carne e cavi elettrici o quella
di reale e virtuale, ¢é presente nella maggior parte delle
nostre proposte. La fusione di questi concetti crea nuove
tendenze sia nel campo musicale che 1in quello scenico.
Finiamo per aprire una porta e ci sentiamo entusiasti come
un bambino con le sue scarpe nuove. Camminiamo in gquesta
direzione, nella certezza che l’unione fra la memoria (il
passato) e la tecnologia che arriva giorno dopo giorno, ci
permettera 1’utilizzo di nuovo materiale per 1 prossimi

anni.
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C
Dall’Argentina: Teatro Sanitario de Operaciones

I1 Teatro Sanitario de Operaciones nasce nel 1996 da un
seminario tenuto da La Fura dels Baus a Buenos Aires; punto
di partenza che permette alla compagnia di iniziare il
proprio percorso artistico?’’, assorbendo alcuni elementi
“fureri” e lasciandone altri.

Esponenti dell’avanguardia anni '80-'90 all’interno del
panorama teatrale alternativo di Buenos Aires insieme a La
Organizacién Negra e De la Guarda, lavorano utilizzando
diverse discipline, dalla danza, al teatro, dall’acrobatica
alla giocoleria, caratterizzando le loro opere con la forza,
1’azione e 1l’espressivita degli interpreti.

Tutte e tre queste compagnie sono esponenti del Teatro
Totale e affondano le proprie radici, esattamente come La
Fura dels Baus, nel Teatro della crudelta di Artaud per
quanto riguarda 1l’utilizzo dello spazio teatrale occupato
nella sua totalita.

I primi ad utilizzare gli attori appesi nel vuoto furono La
Organizacidén Negra nel 1989 nel montaggio La Tirolesa, con
il desiderio di esibirsi sopra la testa del pubblico
cercando nuove forme di espressione?’’.

I1 teatro del TSO esce dai luoghi convenzionali per riempire
strade e spazi industriali; immerge il pubblico nell’azione
scenica stimolando la partecipazione e 1’ interazione
attori/spettatori.

I componenti del TSO sono polivalenti e animosi, provenienti
da esperienze disparate costituiscono un gruppo indipendente
ed autonomo che lavora all’idea, alla realizzazione, al
montaggio e alla fabbricazione degli oggetti di scena. Un
gruppo che, senza testo, ma con molta immaginazione, riesce
ad unire giochi di 1luce e musica per creare un’estetica

d’ impatto coinvolgente e violenta.

27 Dice Quique regista del TSO: “[..] se generaron de acuerdo con

los deseos de personas que tenian profesiones distintas. Eso fue
lo que determind nuestro sello: queremos que la gente no se quede
deslumbrada porque le flota alguien sobre la cabeza, sino por 1lo
que expresa ese ser que fluctia en el aire”, Motto, Paola,
Interaccidén TSO, Escenas, Buenos Aires, Settembre 1999.

271 Marinelli, Diego, Actores de fin de siglo que andan en las
nubes, La Nacidn, 31 Gennaio 1998.
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I1 primo spettacolo, Cuatro Estomagos (1996)?'?, aveva una
durata di venti minuti e il TSO faceva da supporto, con un
intervento teatrale, ai gruppi rock (Divididos, Las Pelotas,
Los Siete Delfines, Babasdénicos, Los Cafres) che si
esibivano sul palco del pub Dr. Jekyll di Buenos Aires. Fu
una performance in cui 11 gruppo 1inizid a mostrare le
caratteristiche del proprio linguaggio. Gli attori e le
attrici muti, parlavano solo <con 1la forza espressiva
corporale accompagnati da una voragine di suoni metallici ed
industriali.

Seconda esperienza come gruppo d” appoggio l"avranno
accompagnando La Fura dels Baus per la presentazione di
Manes a La Rural de Palermo di Buenos Aires.

Successivamente riuniranno diecimila persone nel quartiere
la Boca di Buenos Aires, con lo spettacolo di intervento
urbano Aparecido, allestito al vecchio ponte di ferro
all’interno del festival internazionale.

Un wuomo di diciassette metri costruito dalla stessa
compagnia, sara armato e appeso giu dal ponte.

I1 corpo del gigante e sdraiato a terra mentre la testa
arriva con una processione per le strade. Una volta montato
lo alzano, 1lo avvicinano alla struttura metallica, 1lo
collocano sotto il ponte dandogli fuoco, 1l tutto con in
sottofondo la musica industriale intervallata da bagualas e
carnavalitos.

“La metafora de los desaparecidos que estadn en el Riachuelo
no es complicada: la idea de la aparicidén de las ausencias.
Lo que nos interesa es la construccién de un Hombre por ,
los hombres” dice Nadia Boscarol, una dei componenti della
compagnia®’?.

Tito Pallazo Caputo, componente e responsabile della
produzione, spiega 1l concetto cosi: “Wa a ser como una
grande cerimonia en un gran altar, y cada uno de los
rituales de iniciacidén (ensamblaje, colgado, movimiento,

enecendido) corresponderéa a cada uno de los cuatros

272 wCuatro Estdémagos en un derroche portentoso de energia vy

talento, para recrear en veinte intensos minutos, el moderno mito
del trionfo del sistema sobre el amor”, Romero, Mariscal, Teatro
Sanitario de Operaciones, Heavy Rock, Buenos Aires, Settembre
1996.

273 “La metafora dei desaparecidos del Riachuelo non & complicata:
1’idea dell’apparizione dell’assenza. Quello che ci interessa e la
costruzione di un Uomo per gli uomini”, Boldo, Juan Ignacio, Los
Hombres que construyen un Hombre, La Nacidén, 10 Gennaio 1998.
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elementos. La idea es que el Hombre qguede ahi colgado como
la memoria de un chispazo de vida”?’".

Acqua: tutto iniziera con il trasporto delle varie parti del
corpo del gigante via fluviale con delle imbarcazioni con
cui arriveranno anche i dodici elementi del gruppo musicale

> e cajas peruviana.

Las Cajas Rojas suonando bagualas?’
Terra: inizia 1’assemblaggio del corpo, mentre per strada
inizia una processione del gruppo teatrale La Bola che fara
rotolare la testa di quaranta chili fino ai piedi del ponte,
dalla musica delle bagualas a quella industriale composta da
Richard Coleman del gruppo Los Siete Delfines.

Aria: la ricomposizione dell’uomo & terminata, collocheranno
il corpo penzoloni giu dal ponte, ponendolo in posizione
fetale.

Fuoco: una volta appeso la cerimonia si chiudera con 1
fuochi d’artificio e i bengala che si accendono e nel fiume
le imbarcazioni getteranno fiori bianchi in acqua.

Sempre nel 1998 il TSO debuttera con un nuovo spettacolo dal
titolo Zamarra’’®, applaudito ai festival di Cadice e Sydney.
Lo spettacolo sara realizzato nel patio del Tacque del
Centro Culturale Recoleta di Buenos Aires.

E’ un’opera che parla di persecuzione, dominazione e
castigo; viene messa in scena in un patio all’aria aperta
senza scenario né poltrone per il pubblico.

La tecnica, 1l’estetica, gli attori e la relazione che si
viene a creare fra 1 vari elementi fondamentali della vita,
aria, acqua, terra e fuoco, creano la storia che trova voce
attraverso la creazione collettiva, con i diciassette attori
che vi partecipano.

Secondo Jacqueline Miller membro della compagnia, Zamarra e
un rituale che mette in scena un conflitto nel quale uno
sottomette 1’altro con qualsiasi “arnese” del potere

possegga’’’.

21" “E’ come una grande cerimonia in un grande altare, e ciascun
rituale di iniziazione (assemblaggio, collocazione, movimento e
incendio) corrisponde a uno dei quattro elementi. L’idea e che
1’Uomo resti 11 collocato come la memoria di una scintilla di
vita”, Boldo, Juan Ignacio, Los Hombres que construyen un Hombre,
La Nacion, 10 Gennaio 1998.

275 B’ la musica piu rappresentativa della cultura criolla, tipica
del nord dell’Argentina, 1 suoil testi sono inventati e nascono nel
momento stesso del canto.

276 Letteralmente significa falso profeta o pelle di agnello,
Haimovichi, Laura, De vuelta al Barrio, Clarin, 4 Febbraio 2000.
277 pmar, Victor, EI1 FIT lleva a escena la violencia de America
Latina, El Pais Andalucia, 13 Ottobre 1998.
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Narrano la storia di una citta abitata da gruppi differenti,
dove 11 piu forte cerca di opprimere la minoranza per
uguagliare e unificare 11 tutto. ©Nel finale perdo la
compassione degli oppressori si sveglia.

I1 controllo delle norme igieniche sara il contesto con cui
si sviluppa l’opera. La pulizia e il dogma supremo della
citta di Zamarra, lo scontro sara fra pulito e sporco e
1l’elemento di combattimento sara 1l’acqua.

Esteticamente 1le immagini che il TSO elabora sono molto
belle, gli elementi scenici come la cisterna di acqua di
venticinque metri di altezza e una parete di dodici metri
d"acqua con le luci colorate che si riflettono sui getti
d’acqua sparati sui corpi degli attori appesi 1in aria,
creano frammenti di poesia visiva.

Nel 1999, condividono lo scenario con La Fura dels Baus per
O0.CH, presentazione della Peugeot 206, ideando un happening
nel ponte del Riachuelo nel qguartiere la Boca di Buenos
Aires.

Mantua €& 1’ultimo spettacolo nato nel 2001 ed é& ancora
presente nelle programmazioni teatrali argentine, & la prima
volta che la compagnia si misura con un testo classico.
Liberamente tratto dall’opera Romeo e Giulietta di
Shakespeare narra 1 sogni di Giulietta mentre si riposa
nella cripta fingendosi morta, aspettando 1l’arrivo di Romeo,
esiliato a Mantova.

“Quisimos abordar esta historia con la estética del TSO”
dice Quique Loépez, regista del gruppo. “Por eso nos tomamos
la licencia de inventar una escena ue nos permitiera
incorporar los elementos que nos caracterizan. A su vez,
como en todas nuestras obras, las acciones transcurren en
medio del ptUblico, y a eso se suman objectos como una gria y
una bola de hierro que producen desplazamientos”?’®.

Questo montaggio €& quasi completamente senza testo che
troviamo a volte proiettato alle spalle degli attori, di
forte coinvolgimento per il pubblico che si trova circondato

dall’azione scenica?’?, il TSO cerca 1l"alternativa

278 wpbbiamo voluto rileggere questa storia con 1’estetica del

T.S.0. Per questo ci siamo presi la licenza di inventare una scena
che ci permetteva incorporare gli elementi che ci caratterizzano.
Come 1in tutte le nostre opere, 1l’azione avviene nel mezzo del
pubblico e a questo sommiamo gli oggetti come una gru e una palla
di ferro che producono movimenti del pubblico”, Motto, Paola,
Interaccion TSO, Escenas, Buenos Aires, Settembre 1999.

279 “Entran los actores, se mezclan entre la gente, escandalizan
con sus gestos, sus movimientos, su suciedad, su fuego... y el
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all’interno della stessa avanguardia. Utilizzano fuoco,
acqua, e terra come elementi narrativi. La musica composta
per 1’ opera varia dalla trance, alla techno-tribal,
dall’elettronica alla jungle.

Su una pedana nel fondo della sala, si wvede una giovane
vestita di bianco che sembra dormire, & Giulietta che in
questo momento di incoscienza sogna e nel sognare si
sdoppia. Una Giulietta rimane sdraiata e immobile, 1l’altra
Giulietta, appare nel mezzo al ©pubblico stremata e
angosciata. Sempre fra il pubblico appare un Romeo
sanguinante, 1insieme a Mercurio che lancia petali di fiori

con fango e un frate Lorenzo dagli occhi disorientati.

I1 TSO giovane compagnia di teatro alternativo, inizia a
camminare con le proprie gambe ricercando sempre piu
un’autenticita ed indipendenza estetica rispetto a La Fura
dels Baus. Degni eredi, mostrano con i vari montaggi a cui
hanno lavorato, un processo di crescita che 1i vedeva
inizialmente molto legati al “lenguaje furero”, soprattutto
in Cuatro Estomagos 1 punti di contatto con Accions sono
molto evidenti. Nel corso di questi anni il TSO é& riuscito
ad elaborare una propria estetica e a mantenere una forma
autonoma ed indipendente. I progetti per il futuro arrivano
per questo fine anno con 11 loro “werano austral”
organizzando un nuovo tour con Mantua e organizzando una

festa-rave-teatrale sulle spiagge di Rio de la Plata.

’

hielo, y el aire, vy el agua, y los pétalos de rosa...”,
Pellegrino, Mariana, EI Shakespeare deforme, Clarin, 11 Ottobre
2001.

20 Archivio fotografico del TSO.
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Cronologia del TSO

1996 Cuatro Estomagos, Pub Dr. Jekyll, Buenos Aires,

Settembre - Dicembre.

1997 Angeles 'y Demonios, intervento urbano, Estacién
Mapocho, Santiago del Chile, Foro Cultural de Mercosur,
Gennaio.

Cuatro Estomagos 1 y 2, Disco La Hoz, Santiago del Chile,
Foro Cultural Mercosur, Gennaio.

Pelotas, Pub Dr. Jekyll, Buenos Aires, Febbraio-Marzo.
Cuatro Estomagos 5 (Versidén Remix), invitati da La Fura dels
Baus, La Rural de Palermo, Aprile.

Aparecido, “I° Festival Internacional de Teatro” di Buenos
Aires, quartiere la Boca, Buenos Aires, Ottobre.

Guirnaldas, Pub Dr. Jekyll, Buenos Aires, Novembre.

1998 Aparecido, intervento urbano, all’interno di “Buenos
Aires Vivo 1I1”, Puente Viejo de la Boca, Buenos Aires,
Gennaio.

Zamarra, Centro Culturale Recolta, Buenos Aires, Maggio.
Informe, video installazione ecologica, “Encuentros
Ambientales”, Centro Culturale Recoleta, Buenos Aires,
Giugno.

Zamarra, partecipa al festival internazionale di teatro di
Sydney, Ottobre.

Zamarra, Centro Culturale Recoleta, Buenos Aires, Dicembre.

1999 Zamarra, Centro Culturale Recoleta, Buenos Aires,
Gennaio.

Zamarra, “XIV° Festival Iberocamericano de Teatro” di Cadice,
Spagna, Ottobre.

O.CH, presentazione della Peugeot 206 insieme a La Fura dels

Baus, Buenos Aires, Novembre.

2000 Zamarra, Manzana de las Luces, Buenos Aires, Gennaio -

Marzo.

2001 Acto nacional de la Mujer, Anfiteatro di Puerto Madero,

Maggio.

Seminario de Teatro de Accidn y Performance, Spazio Aguirre,
Buenos Aires, Luglio - Settembre.

Mantua, Cemento, Buenos Aires, Ottobre - Dicembre.
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2002 Video Conferenza TSO, 1Istituto Nazionale di Arte
(IUNA), Centro Culturale Recoleta, Buenos Aires, Maggio.
Mantua, 1IMPA, La Fabbrica Ciudad Cultural, Buenos Aires,
Settembre - Dicembre.

Privado - Publico, performance, Spazio Giesso - Governo
della Citta, Ottobre - Novembre.

Apertura Premio Clarin, Canal 9, Luna Park, Dicembre.
Mantua, “Festival de Escena Alternativas - Obras Vivas”,

Estadio Obras, Buenos Aires, Dicembre.

2003 Pall Mall Fest, Evento pubblicitario Polisportivo de

Mar de la Plata, Gennaio.

164



Intervista a Quique Lépez, di Buenos Aires?*

F: Perché vi chiamate Teatro Sanitario de Operaciones?

Q: Il nome fu una scelta puramente casuale.

F: Quando & nata la vostra compagnia?

Q: La compagnia e nata nel 1996 da un seminario intensivo de
La Fura dels Baus a Buenos Aires. La Fura presentava 1lo
spettacolo  Suz/o/Suz. Nel seminario abbiamo lavorato
utilizzando la tecnica “furera”, imparando a lavorare in
mezzo al pubblico coinvolgendolo nell’azione, aprendoci allo

spazio e utilizzando oggetti scenici non convenzionali.

F: Lavoravate con 1’/improvvisazione?
Q: Si ma non era mai libera completamente da ogni vincolo,

era piu un’improvvisazione guidata.

Bl

Da quali componenti de La Fura era condotto il seminario?

Q: Da Pep Gatell e Jurgen Muller.

F: Che tipo di esercizi facevate al seminario?

Q: Uno che mi ricordo era sull’odio. Ci dividevamo 1in due
file e ci “maltrattavano” per riuscire a tirare fuori di noi
rabbia e odio che interrompevano Dbruscamente. La seconda
parte dell’esercizio era ricordarsi quell’energia per
battere con violenza una botte con un ferro.

Un altro esercizio era quello di gettarci nell’argilla, dove
sguazzavamo nudi sul pavimento, appiccicati uno all’altro

creando grovigli di corpi.

F: Quanto c’e de La Fura nei vostri spettacoli?

Q: La loro influenza e sempre forte, soprattutto per guanto
riguarda lavorare in mezzo al pubblico anche se loro sono
pit automatizzati e noi piu meccanizzati.

Noi lavoriamo con materiale che troviamo fortuitamente non
abbiamo sovvenzioni ma ingegno.

F: Qual’e la caratteristica del vostro modo di lavorare?

Q: Quello di fare riferimento ai 4 elementi: aria, acqua,
fuoco e terra nella loro manifestazione piu pura.
Utilizziamo spranghe di ferro, argilla, torce come

illuminazione e immagini proiettate.

281 Traduzione dell’autore.
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F: E’ presente il video nelle vostre creazioni?
Q: No, per una questione di costi, lavoriamo con proiezioni

di foto o dia.

F: Lavorate collettivamente?

Q: Si, ognuno di noi, siamo in 8, ha una specializzazione e
si occupa di una parte dell’ opera e lavoriamo
collettivamente agli spettacoli. Abbiamo specializzazioni
diverse: regia, scenografia, tecnico delle 1luci, fonico,

pubbliche relazioni, “scalatori”.

F: Vi aprite mai a sperimentazioni e a collaborazioni?

Q: Collaboriamo con vari artisti esterni alla compagnia e i
nostri attori sono spesso non professionisti, per esempio
nell’ultima opera il 70% di artisti erano gli allievi di un

nostro laboratorio.

F: Quindi oltre ad allestire spettacoli, vi dedicate anche
all’organizzazione e gestione di corsi e seminari?

Q: Si. I nostri seminari sono un sunto fra quella che e
stata la nostra esperienza con La Fura e quello che poi
abbiamo scoperto e imparato successivamente da soli. Ogni

seminario termina con uno spettacolo.

F: Avete uno spazio vostro dove lavorare?

Q: No, non abbiamo uno spazio fisso, per questo si sviluppa
in noi la capacita di farci suggerire 1lo spettacolo dal
luogo stesso. In questo momento ci troviamo a La Fabbrica®®?,
una industria metallurgica di alluminio tutt’ora

funzionante.

F: Generalmente dove allestite i vostri spettacoli?
Q: In posti non convenzionali: capannoni che consentono di

appenderci, fabbriche, ponti, ferrovie, porti..

F: Cosa pensate de La Fura, vi piace, avete mai collaborato
con loro?

Q: Si, ci piace molto e siamo fieri che ci chiamino i1 “degni
figli de La Fura”. Abbiamo lavorato con loro nel 1997 a

Buenos Aires come gruppo spalla in Manes e nel 1999 allo

282 1,3 Fabbrica (Buenos Aires), industria metallurgica di giorno
che di sera viene utilizzata come centro culturale.
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spettacolo-evento O.CH per la presentazione della Peugeut

206, trovandoli i 120 attori di cui avevano bisogno.

F: Nel contesto del teatro argentino, dove collochiamo il
TSO?
Q: All’interno del circuito di teatro alternativo di Buenos

Aires che attualmente & particolarmente in fermento.

F: Avete mai lavorato fuori dall’Argentina?

Q: Cile, Spagna, Australia..

F: A quali festival avete partecipato?

Q: Nell’Ottobre 1997 al “I°Festival Internacional de Teatro”
di Buenos Aires con Aparecido, nel 1998 partecipiamo con
Zamarra al festival internazionale di teatro di Sydney, nel
1999 al “XIV®° Festival Iberoamericano de Teatro” di Cadice
con Zimarra e con Mantua nel Dicembre 2002 al “Festival de

Escena Alternativas - Obras Vivas”, di Buenos Aires.
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Indice delle immagini®*’

Figura 1 Accions

Figura 2 Suz/o/Suz

Figura 3 Tier Mon

Figura 4 Mugra

Figura 5 ¢BS

Figura 6 Ombra

Figura 7 XXX

Figura 8 EI martirio de Sant Sebastidn
Figura 9 D. Q. Don Quijote en Barcelona

Figura 10 D. Q. Don Quijote en Barcelona
Figura 11 Mar Mediterrdnia, Mar Olimpica
Figura 12 Simbiosis

Figura 13 (+xt)2

Figura 14* Divina Commedia

Figura 15* Divina Commedia

Figura 16 F@ust Versidn 3.0

Figura 17 Eclipse Total en la Psique
Figura 18 La damnation de Faust

Figura 19 Faust 5.0

283 per la gentile concessione dell’archivio fotografico de La Fura

dels Baus.
* Foto dell’autore.
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